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Pojem Riihrung v pfednaskach z estetiky a poetiky
Augusta Gottlieba Meifinera
(Se zietelem k némecké osvicenské estetice)’

Tomas Hlobil

V prednaskach z estetiky a poetiky Augusta Gottlieba Meifinera’, jak je na prazské uni-

verzité zaznamenali Josef Jungmann ve studijnim roce 1794/95 a Josef Liboslav Ziegler roku
1802/03?, se vyskytuji mimorddné ¢asto terminy Rithrung (pohnuti)®, rithren (dotknout se)
ariihrend (tklivy, dojemny).* Nasledujici studie si klade za cil postihnout, jak Meifiner s témi-
to terminy pracoval, a zjistit, jak jeho pristup souvisel s némeckou osvicenskou estetikou.?

Studie vznikla s podporou vyzkumného zaméru MSMT & 0021620824 uskute¢tiovaného na FF UK v Praze. Jedna
se 0 vyrazné rozsifenou verzi ptivodné némecké studie Der Begriff Riihrung in den Vorlesungen iiber Asthetik
und Poetik von August Gottlieb Meifiner (Im Hinblick auf die deutsche Asthetik der Aufkldrung) publikované
v ¢asopisu Estetika 41, 2005, ¢. 3-4.

August Gottlieb Meifiner (1753-1807), ve své dobé prosluly litert, byl jmenovén Josefem II. v roce 1785 jako
prvni protestant od tficetileté vélky fadnym profesorem estetiky a klasické literatury na filozofické fakulté prazské
univerzity, kde piisobil az do roku 1804. O Meifinerovi srovnej A. Kraus, August Gottlieb Meissner. Athenaeum
5,1888, ¢. 5, 5. 125-35, €. 6, s. 153-63. R. Fiirst, August Gottlieb Meifsner. Eine Darstellung seines Lebens und
seiner Schriften. Stuttgart: Géschen, 1894. (Dosud nepiekonand biografie.) S. Hock, Zur Biographie August
Gottlieb Meifiners. Euphorion 6, 1899, s. 544-47. H.-F. Foltin, Nachwort, in A. G. Meifiner, Kriminalgeschichten.
Hildesheim etc.: Olms 1977, s. 533-66. E. Jannidis, August Gottlieb Meifiner (1753-1807). Aufkldrung Bd. 8,1,
1994, 5. 121-3. A. Kosenina, Nachwort, in A. G. Meifiner, Ausgewdhlte Kriminalgeschichten. St. Ingbert: Rohrig
Universititsverlag 2003, s. 91-112. T. Hlobil, Die Prager Asthetiker Seibt und Meifiner in der Korrespondenz
Wielands, in M. Sykora (red.), Kontexty IV. Olomouc: UP, 2004, s. 19-28.

Meif3ner své pfednasky nevydal tiskem a nedochovaly se ani jeho podklady k nim, ptistupné jsou jen v podobé
pozndmek pofizenych jeho Zaky. Rukopisné zapisky Josefa Jungmanna jsou uloZeny v Pamatniku narodniho
pisemnictvi v Praze na Strahové, fond Josef Jungmann, slozky Meissner A. G., Aesthetik 1794 /Zapis z prednéasek/
a Von der komischen Epopée aj. /Zapis z pfednések/. Déle Jungmann, Aesthetik; Jungmann, Epopée. Rukopisné
zapisky Josefa Liboslava Zieglera se nachdzeji v Regiondlnim muzeu v Chrudimi. Déle Ziegler. O Meifinerovych
prazskych estetickych predndskdch srovnej H. Lorenzova, Osvicenska estetika na prazské univerzité (Seibt
a Meissner). Estetika 34, 1997, ¢. 3, s. 27-40. E. Foglarova, Od krasnych véd ke krasovédé (Ptispévek k pocat-
kitim Ceské estetiky), in V. Zuska (ed.), Estetika na kiiZovatce humanitnich disciplin. Praha: Karolinum, 1997, s.
161-92. T. Hlobil, Prazské univerzitni prednasky z estetiky a poetiky Augusta Gottlieba Meifinera podle zépiski
Josefa Jungmanna. Ceskd literatura 52, 2004, s. 466-84.

Ceské slovnikové protéjiky nepostihuji vyznamovou bohatost némeckych terminti, proto je ve studii nepte-
kladam. Odpovidajici preklad raznymi slovy by totiz zastfel jednotny raz némeckych originald, ktery Meifiner
v pfednasgkach plné vyuzil. Vyznamy piiblizuji zejména kontextové, v zavéru studie je shrnu v podobé vyétu
véech ¢eskych ekvivalent.

Skute¢nost, Ze prazsky ordinarius pracoval s némeckym slovem Rithrung, aniz by ho systematicky stiidal s jinymi
némeckymi ¢i cizojazyénymi terminy, je tfeba vyzdvihnout, nebot dovoluje odhlédnout od vSech vyznamové



Meifiner oznacil Rithrung (Rithrungen) za namét (Vorwurf)® i cil” uméni. Pravé pfitomnost
Rithrung(en) odli$uje umélecka dila (Kunstwerk) od kuriozit (tzv. kiinstliche Sachen). Umé-
lecké dilo ,,geht auf Rithrung aus und zweckt auf Rithrung ab“ Naproti tomu kuriozity vznikaji
pilnou praci s cilem zalibit se a vzbudit obdiv.® Pfitomnosti Rithrungen se odli$uje uméni
i od védy, napt. basnictvi od filozofie a historie, resp. basnik od filozofa a historika.” Umélec,
ktery neni sam gerithrt, nemutze podle Meifinera vyvolat Rithrungen ani u druhych.' Pro
uméleckého génia jsou piiznaéné smyslové organy, které jsou s to byt lehce a silné geriihrt."
Rovnéz jeho duchovni schopnosti musi byt snadno geriihrt velkymi idejemi.'? I stav nadSeni
(Begeisterung), at jde o nad$eni srdce ¢i rozumu (Verstand), doprovazeji Rithrungen.'

Také ptvod uméni spojoval Meifiner s Rithrungen. Uméni podle jeho soudu vzniklo ve
chvili, kdy ¢lovék seznal, ze dovede prenést své Rithrungen ,,na néco mimo sebe“ (auf etwas
aufSer sich).! Tento pojem vtahl rovnéz do dobového sporu vyznavact antického a moderntho
uméni. Anti¢ti autofi podle Meifinerova nazoru Cerpali Rithrungen bezprostfedné z ptiro-
dy, svou imaginaci nenechavali omezovat zddnymi pravidly mimo pravidla citu (Gefiihl).
U soucasnych autort se lze jen vyjimeéné setkat s intenzitou Rithrungen vlastni starovékym

blizkych termini, se kterymi byl tento pojem v odborné literatufe ¢asto ztotoziiovan. Srovnej A. Nivelle, Lite-
raturdsthetik der europdischen Aufklirung. Wiesbaden: Athenaion, 1977, s. 43 (,,Zur Bezeichnung der Rithrung
hat Lessing eine ganze Reihe von Termini benutzt: Mitleid, Sympathie, gleichmiflige Leidenschaften, identische
Gefiihle). Srovnej téz vyklady Caroline Torry-Mattenklott, zejména tykajici se Christiana Wolffa a Alexandera
Gottlieba Baumgartena, v dosud jediné monografii vénované pojmu Riithrung. C. Torra-Mattenklott, Meta-
phorologie der Riihrung: Asthetische Theorie und Mechanik im 18. Jahrhundert. Miinchen: Fink, 2002.

Kromé¢ jiz zminéné monografie Torry-Mattenklott Ize v dalsi literatufe nalézt o pojmu Rithrung jen dil¢i zminky.
Pro prehliZeni tohoto pojmu je pfizna¢né, ze nebyva zahrnut ani do estetickych slovnikt véetné nejambicioznéj-
$tho projektu Asthetische Grundbegriffe: Historisches Worterbuch in sieben Béinden (Stuttgart, Weimar: Metzler).
Z praci, které se o Rithrung letmo zmiruji, srovnej A. Nivelle, Kunst- und Dichtungstheorien zwischen Aufklirung
und Klassik. Zweite Ausgabe, Berlin, New York: Gruyter, 1971, s. 112-3, 120 (Lessing), 145 (Herder), 186 (Kant,
Sulzer). P.-A. Alt, Aufklirung: Lehrbuch Germanistik. Stuttgart, Weimar: Metzler, 1996, s. 92-3 (Jean-Baptiste
Dubos, Antonio Muratori a Johann Ulrich Kénig jako zdroje sensualistické estetiky). Na dalsi relevantni tituly
budu odkazovat na patfi¢nych mistech.

Ziegler 187. Paginace uvadéna podle Zieglerova ¢islovani, které provadél az po stranu 392, néasledujici paginace
doplnéna a uvaddéna v hranatych zavorkach. Pokud jsem podobné charakteristiky vyuzivajici Rithrung nalezl
v zéapiscich obou autorti, uvadim oba zdroje.

Jungmann, Aesthetik 1/9, IV/4. Rimskd &islice oznacuje ¢islo sesitu, arabska stranku. Odkazy na stranky jsou
orienta¢ni, nebot stranky rukopist nebyly Jungmannem ¢islovany.

Jungmann, Aesthetik 1/13, Ziegler 16.

°  Jungmann, Aesthetik 1/9, 13-4, IV /4, Ziegler 187.

' Jungmann, Aesthetik IV/4, Ziegler 187.

Zde geriihrt ve smyslu erschiittert. Jungmann, Aesthetik 111/24, Ziegler 175.

2 Jungmann, Aesthetik 111/24, Ziegler 176.

3 Jungmann, Aesthetik 111/32, Ziegler 183.

Ziegler, 67. Nejsouhrnnéji shrnul Meifiner své piedstavy o uméni v pasazi, kterd nese zavadéjici oznaceni o ucelu
estetiky. Ve skute¢nosti v ni jde o postizeni podstaty uméni. I zde je pojem Rithrung tstfedni. Srov.: ,Er [rozuméj
der Endzweck der Asthetik] besteht darin, dafl wir auf andere wirken, d. i. daf8 wir unseren Riihrungen nach
moglicher Stirke auf andere zu tibertragen suchen. Apelles, Klopstock, Cicero /.../ suchen ihre Rithrungen auf
jemanden aufSer sich zu iibertragen, /.../ sie wirken es durch Menschentitigkeit. /.../ Der enthusiastische Maler
malt nicht jede Fratze, jede Nase, er wahlt nur jene, die die wiirdigsten Gegenstande seiner Kunst sind, wo er

Rithrungen machen kann. Der Kiinstler muf} eigene Rithrungen haben, sie miissen nicht entlehnt sein. Ziegler
57-8.



predchtidctim.” Pojem Rithrung vnikl i do Meifinerovy polemiky s teorii napodobivého
uméni Charlese Batteuxe. Prazsky estetik byl presvédcen, Ze pravé Rithrungen tvoii zaklad
umélecké napodoby.'¢

Pojem Rithrung a jeho varianty nebyly pro MeifSnera dilezité jen v uvahach o uméni,
ale i v obecné estetickych tvahdach. ,Das Schone nennen wir das,“ prohlasoval, ,,dessen Ge-
genstand uns ein bedeutendes Vergniigen verursacht, das einer rithrenden Vorstellung fihig
ist“"” V definicich vkusu hral tento pojem dokonce ustfedni ulohu. Vkus vymezil MeifSner
jako ,,die Fahigkeit der menschlichen Seele von den Schénheiten der Kunst und Natur ange-
nehm geriihrt zu werden®' jako ,,die Fahigkeit, die Rithrungen des Schénen zu beurteilen,
und die Art, sie zu bewerkstelligen und darstellen zu kdnnen"’ ¢i jako ,,die Fahigkeit, welche
die Rithrungen wiirdigt und die Art und Weise ihrer Darstellung nach Gesetzen beurteilt“%.
Za tikol kritického (posuzovactho) vkusu oznadil Meifiner ,,die Darstellung der Rithrungen
nach ihrem wahren Wert zu untersuchen, zu sehen, ob die Gesetze des Geschmacks richtig
beobachtet werden, ob ein genaues Verhéltnis der Teile zu Ganzem herrsche®?!

Vzhledem k vyzna¢nosti pojmu Rithrung v uméleckoteoretickych a obecné estetickych
pasazich neprekvapi, Ze se tento pojem stal pilifem Meifinerovych definic estetiky. Estetiku de-
finoval jako ,,eine Sammlung von Grundsitzen, wie der Mensch nach dem ihm von der Natur
vorgeschriebenen Gange seine vollen und starken Regungen oder Rithrungen auf etwas aufler
sich tibertragt und wie er dabei seine Einbildungskraft und seine Darstellungsgabe zu leiten
und aus einzelnen Teilen ein schénes Ganze zu bilden habe®?? Ve zkrdcené verzi z této definice
zistala pfizna¢né zachovdna jen ¢ast spjata s Rithrung. Estetika, prohlasil prazsky ordinarius,
»heifdt soviel als metaphysische Rithrung® Tuto definici ozna¢il za definici v kruhu.”

Dulezitost pojmu Rithrung priméla Meifinera vénovat mu osobitou pozornost. Za zédklad
Rithrungen povaZzoval Empfindnisse, tj. predstavy, které v dusi zanechaly d¥ivéjsi pocitky,
vjemy (Empfindungen). Spoji-li se po¢itky podnicené aktualnim pozorovanim piirody ¢i
sebe samého s uloZzenymi pfedstavami, vznikaji Rithrungen. Pravdépodobnost jejich vzni-
ku se umérné zvétsuje se zavaznosti pravé vnimanych predmétti a mnozstvim dtive nahro-
madénych predstav. Rithrungen definoval jako ,, Aufwallungen von Spuren eheres gehabter
Empfindungen erweckt durch die Ideen wahrhaft grofier Gegenstinde® Vsichni lidé nejsou
stejnych Rithrungen mocni. Podle citlivosti (Empfindsamkeit) je Meifiner rozdélil do tti sku-
pin. Prvni tvoti lidé, u kterych Ize Rithrungen vyvolat obtiZzné, druhou, u kterych Rithrungen
nevystoupaji vysoko a trvaji jen kratce, a tfeti, u kterych Rithrungen vznikaji rychle, brzy se
zvedaji a trvaji dlouho.*
> Jungmann, Aesthetik 11/28-9, 111/13, Ziegler 100.

6 Ziegler 21-2.
7 Ziegler 31.

Jungmann, Aesthetik 111/4, Ziegler 139. Srovnej téZ poznamku, kde je vkus vymezen jako ,eine Fahigkeit der
menschlichen Seele von den Schénheiten der Kunst und Natur schnell und richtig geriihrt zu werden. Ziegler
139, okraj.

19 Ziegler 146, okraj.
2 Ziegler 147.
2 Ziegler 153.

22

Ziegler 13-14. Srovnej téZ Jungmann, Aesthetik 1/10.

% Jungmann, Aesthetik 1/10, Ziegler 13.

*  Jungmann, Aesthetik 1/6-7, Ziegler 11-12.



V souvislosti s uménim odli$il Meifiner osobity druh, tzv. dsthetische Rithrungen. Defi-
noval ho jako ,.ein aus vielen angenehmen Erinnerungen zusammengestetztes Ganze, das aus
mehr Wirkungen und Zurtickwirkungen in der Seele zusammengeschmolzen ist“* Pro tyto
»obnovené ideje“ (erneuerte Ideen) je pfiznacné, ze se nevztahuji bezprostfedné na vnima-
tele, nybrz jiné osoby. Nevzbuzuji tudiZ ani zadost (Begierde), ani odpor (Abscheu), ale jen
slabsi stupen obou stavil — pozitek (Vergniigen) a nechut (Widerwille). Predméty podnécujici
asthetische Rithrungen nezaméstnavaji podle Meifinera jen oko a ucho, dva nejuslechtile;jsi
smysly, ale zasahuji, jak dokldda ptisobeni vésni, i srdce. Tyto pfedméty museji nést stopy
lidské ¢innosti, kterd se vyznacuje Rithrungen, nebot jen jejich ptitomnost méni pfirodni
pfedméty na estetické.” Napt. pohled na Karlovy Vary, uvadi Meifiner, jesté neni dsthetische
Rithrung. Teprve, kdyz vyli¢cim mésto a prirodu co mozna nejvérnéji neptitomnému piiteli
s cilem vyvolat v ném stejné pocity, jaké jsem prozival sim, jedna se o takovy stav.”” K pre-
nosu osobnich Rithrungen se vyuzivaji nejlepsi prosttedky zndzornovani (Versinnlichung),
tj. prostredky oZivujici obrazotvornost a ridici vkus a rozum.?

Pojmu Rithrung a jeho variant se Meifiner pevné pridrzel i v poetice. V obecném tivodu
zdtiraznil, Ze podstata poezie netkvi ani v tvorbé nového, ani v bdjeni (Erdichten), nybrz
v basnikové citlivosti. Ta se projevuje nabyvanim silnych Rithrungen, okouzlenim ptirodou
a uménim tyto city vyjadrit. Pokud chce byt autor velky basnik, musi mit velké mnoZstvi po-
¢itkd (Empfindungen), musi se snazit své Rithrungen obnovovat a umét je zndzornit tak, aby
svym jazykovym projevem vyvolal u ¢tendri stejny uéinek, jakym na ného pusobila ptvodni
udalost.?” Také poezii od prozy odlisil Meifiner pomoci Rithrung. Poezie a proza se lisi nikoli
formou ¢i jazykem, nybrz zamérem. Préza poucuje (unterrichten), poezie rithrt.*® Poezie musi
zpracovavat poetickou latku. Pouhd ,,baumgartenovska“ smyslovost poeti¢nost latky nezaru¢u-
je, nebot vylu¢né smyslové véci nepozvedaji dusi. Poeti¢nost davaji latce az krasné a vznesené
predméty. Poeticky predmét je schopen uvést dusi do trvale cituplné nalady (empfindungsvol-
le Laune). Rithrung, ktery vzbuzuje, neni jen silny, ale i pfijemny ¢i neptijemny.™

Meif3ner vyuzival pojem Rithrung soustavné i v genologické ¢asti poetiky. Zabudoval ho
do charakteristiky vétsiny literarnich druhti a Zanrd, jmenovité popisu®, bajky*, vypravéni®,

»  Tato nejobsahlejsi definice pochdzi z nauky o pocitech (Lehre von den Empfindungen), konkrétné z kapitoly
o estetickych pocitech (dsthetische Empfindnisse). Tato ¢ast neni v obou dochovanych rukopisech zcela sro-
zumitelnd. Zda se, Ze zejména Jungmannovi nebyl rozdil mezi Rithrung, Empfindung a Empfindnis, na ktery
se prednasejici MeifSner snazil poukazat, zcela jasny, takze uvedené pojmy nékdy neproblematicky zaménoval.

1V/27-9, Ziegler 206-7.
% Jungmann, Aesthetik 1/11-12, Ziegler 14-15.
¥ Jungmann, Aesthetik 1/12.
*  Jungmann, Aesthetik 1/14, Ziegler 17.
¥ Jungmann, Epopée/1, Ziegler 323-4.
¥ Jungmann, Epopée/4, Ziegler 324-5.

Ziegler 324, 326. Srovnej i charakteristiku elegie, ve které Meifiner tvrdil, Ze pocity pouze smyslové bolesti
nejsou elegické a je tfeba je proménit v innigste Rithrung. Jungmann, Epopée/129.

*  Jungmann, Epopée/5, Ziegler 326-7.
Jungmann, Epopée/39.

*  Jungmann, Epopée/41.

¥ Jungmann, Epopée/59-60, Ziegler 385.
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alegorie®, idyly”, satiry®, nau¢né basné®, epistoly”, elegie*, lyriky*, pisné®, 6dy*, heroidy™®,
¢inohry (rithrendes Schauspiel)*, tklivé komedie (rithrendes Lustspiel)?, tragédie®, eposu®
a komedie™.

Ridici dloha, kterou Meifner v prazskych prednéskach pojmu Riihrung a jeho variantdm
prirkl, vybizi k zamy$leni nad dvéma vzdjemné spjatymi otazkami: 1. kym se inspiroval k po-
jeti estetiky a poetiky vystavéném na tomto pojmu, 2. jaké postaveni zaujimal tento pojem
v némecké osvicenské estetice obecné.

Meif3ner neuvedl Zadny pramen, ze kterého pojem Rithrung pfevzal. Vzhledem k tomu,
Ze josefinské reskripty stanovily jako zavaznou ucebnici pro vyuku estetiky na rakouskych
univerzitach véetné tehdej$i Prahy Entwurf einer Theorie und Literatur der schonen Wis-
senschaften (Berlin, Stettin: Nicolai, 1783) Johanna Joachima Eschenburga, je tfeba hledani
zdroju zadit touto priruc¢kou.’' V Eschenburgové Entwurfu se termin Rithrung opakované
objevuje. Vrcholem je §20 I. ¢asti, ve kterém braunschweigsky estetik oznacil schopnost vy-
volat Rithrung der Seele neboli tetenovsky Empfindnis za ,,zadmér vSech estetickych znazor-
néni (Darstellung), jak ve slovesnych, tak vytvarnych uménich® Dulezitost této schopnosti
v8ak vzapéti oslabil, kdyz vyzdvihl, ba upfednostnil dalsi dva ucely uméni — zdokonalovat
rozum a napravovat srdce. Vyklady o konkrétnich literarnich druzich a Zanrech navic ¢asto
zaklddal na jinych pojmech nez Rithrung. Rozdil mezi obéma ptistupy lze ztetelné dolozit na
vymezenich nau¢né poezie. Prazsky ordinarius odmitl Eschenburgtv ndzor, Ze jejim ticelem
je tésit a poudit, pouceni (Unterricht) povazoval i v tomto piipadé vyhradné za vedlejsi ucel,
hlavni tkvi v patfi¢ném preneseni pohnuti zazivaného basnikem na &tenate (Ubertragung
der Rithrung).”® Predmétem naucnych basni jsou obecné pravdy, které ¢tenare uvadéji do

Jungmann, Epopée/68.

¥ Jungmann, Epopée/75-6, Ziegler [398, 400].
¥ Jungmann, Epopée/105, Ziegler [415].

*  Jungmann, Epopée/115-7, Ziegler [420].

0 Ziegler [428].

' Jungmann, Epopée/129-31. Ziegler [496], Rithrung piiznano elegii jen v pozdéj$i komparaci s heroidou.
2 Jungmann Epopée/135, Ziegler [438].

# Jungmann, Epopée/137.

“  Jungmann, Epopée/145-7, Ziegler [440-1, 444].
* Ziegler [496].

% Jungmann, Epopée/222.

¥ Jungmann, Epopée/227, 233-4.
*  Jungmann, Epopée/230.

¥ Jungmann, Epopée/227.
Jungmann, Epopée/233.

51

Podrobnéji T. Hlobil, Prazské prednasky z estetiky a poetiky Augusta Gottlieba Meifinera podle Johanna Joa-
chima Eschenburga (S pfihlédnutim k vyuce estetiky na univerzitach ve Vidni a Freiburgu). Estetika 40, 2004,
¢ 3-4,s.131-48. Tyz, Aesthetics in the Lecture Lists of the Universities of Halle, Leipig, Wiirzburg, and Prague
(1785-1805). Das achtzehnte Jahrhundert 29, 2005, Heft 1, s. 13-50.

Meifiner nezavrhoval ani tradi¢ni teorii napodoby ¢i basnického jazyka jako jazyka zkrasleného, v jednotlivych
charakteristikdch vak toto tradi¢ni instrumentarium vyuZival vyrazné méné nez pojmy vztahujici se k pocitiim
a smyslovému vnimani.
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Rithrung a nadseni.” Shrnujicim zptisobem feceno: pravé ustfedni role, kterou MeifSner poj-
mu Rithrung ptisoudil, tvotila jeden ze zasadnich rozdilti mezi jeho prednaskami a dvorem
predepsanou piiruckou.” Hledat je tieba dal.

Némeckych estetickych textu, ve kterych se termin Rithrung v 18. stoleti objevil a ze
kterych Meifiner mohl vychézet, je neobycejné mnoho. Prvni skupinu tvofi texty spojujici
Rithrung s tragédii jako Abhandlung vom Trauerspiele (1757) Friedricha Nicolaie, dopisy
o truchlohfe Gottholda Ephraima Lessinga z let 1756-57*° a pojednani Friedricha Schillera
Uber den Grund des Vergniigens an tragischen Gegenstinden a Uber die tragische Dichtkunst
(oboji 1792)%. Nicolai oznacil Rithrung za ,nejpfednéjsi ucel” tragédie, kterému je tfeba
podridit vybér postav, zpracovani déje, jazyk a myslenky. Lessing uplatnéni Rithrung zazil.
V dopisu Nicolaiovi z 29. listopadu 1756 spatioval uéel tragédie v soucitu (Mitleid). Pti jeho
vzbuzovani oznadil Rithrung jen za Gvodni intuitivni reakci vnimatele, kdy ma o kladech
a nestéstich tragického pfedmétu jen nejasny pojem. Napt. pohled na Zebraka riihrt, aniz by
vnimatel zkoumal duvody jeho zbidaceni. Dalsi dva stupné v napliovani soucitu tvoti slzy
(Thrénen) a stisnéni (Beklemmung).

Také Schiller vtahl pojem Rithrung do tvah o tragédii. V uvodu pojednéni Uber den
Grund des Vergniigens an tragischen Gegenstinden nastinil pojeti svobodného pozitku (freies
Vergniigen) jako protéjsku smyslového. Pfi svobodném pozitku se duse nepodtizuje cizim
zdkonum, nybrz je afikovana (affiziert) podle svych vlastnich. Zakladem svobodného pozitku
je vjem, pocitek (Empfindung) vznikajici z predstavy, nikoli vnéjstho podnétu.”” Jeho zdroje
rozdélil Schiller do Sesti tfid: na Gut, Wahr, Vollkommen, Schon, Rithrend a Erhaben. Posled-
ni tfi tfidy se uplatiuji v uméni. Uméni rozdélil Schiller na ta, ktera se obraceji k obrazotvor-
nosti a rozvazovani (Verstand), a ta, ktera zaméstnéavaji obrazotvornost a rozum (Vernunft).
Prvni oznadil za krdsnd (schon) neboli za Kiinste des Geschmacks, des Verstandes, druha za
rithrend neboli uméni des Gefiihls, des Herzens. Toto odliSeni se mu jevilo dulezité, nebot
das Rithrende nelze nikdy zcela oddélit od krasna, naproti tomu krasno se bez ného obejde.
Ve vlastnich vykladech rozvinul Schiller tuto klasifikaci jen v souvislosti s basnictvim, kdyz
za 7anry, které jsou rithrend, oznacil tragédii a epos. V eposu je das Rithrende pfidruzeno ke
vzne$enu, v tragédii je hierarchie opa¢na.*® Das Rithrende vymezil Schiller jako smi$eny pocit
sestavajici z utrpeni a libosti z tohoto utrpeni (die gemischte Empfindung des Leidens und der
Lust an dem Leiden). Stejné jako pocit vzne$ena obsahuje i Rithrung bolest a pozitek.” Jejich

3 Jungmann Epopée/115-6, Ziegler 390.

** Tento rozdil se je§té vystupriuje, porovname-li prazské predndsky s druhym, ptepracovanym vydanim Eschen-
burgova Entwurfu z roku 1789, které jako ucebnici zaznamenal Ziegler (Ziegler 2). Ve druhém vydani Eschen-
burg mj. neoznacil Empfindnis za Rithrung der Seele, nybrz za Gemiitsbewegung. J. J. Eschenburg, Entwurf
einer Theorie und Literatur der schonen Wissenschaften. Zur Grundlage bei Vorlesungen. Neue, umgearbeitete
Ausgabe, Berlin, Stettin: Nicolai, 1789, s. 9-10.

% Viein G. E. Lessing, M. Mendelssohn, F. Nicolai, Briefwechsel iiber das Trauerspiel. Hrsg. von J. Schulte-Sasse,
Miinchen: Winkler, 1972.

% F.Schiller, Theoretische Schriften. Hrsg. von R.-P. Janz etc., Frankfurt am Main: Deutscher Klassikerverlag, 1992,
s.234-75.

7 Ibid,, s. 236.
% Ibid, s. 237-8.
% Ibid.,, s. 239-40.
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zdrojem je stiet ucelnosti (Zweckmafigkeit) a protiucelnosti (Zweckwidrigkeit). Clovéku je
nejblizsi mordlni tcelnost, nebot vychazi z autonomie rozumu, zastity lidské svobody. Moralni
ucelnost nejzivéji poznavame ve stietu s pfirodnimi uéelnostmi, proto musi basnicky zanr,
ktery hodla skytat moralni libost, vyuzivat smiSenych pocitti, bavit nas bolesti. Timto Zanrem
je tragédie.®® Pozitek pravé z tragickych Rithrungen prameni z pocitu moralni acelnosti (das
Gefiihl der moralischen Zweckméfligkeit).*!

Teorii o mravnim ukotveni libosti z tragickych Rithrungen Schiller jesté prohloubil v po-
jedndni Uber die tragische Dichtkunst. Za pravy zdroj pozitkii zde oznaéil uspokojovéni ro-
zumu (Vernunft) jako pudu k ¢innosti, ktery se citi zcela svobodny jen v mravnim (sittlich)
jednani.®* Jinak feceno: tento pud se nejlépe uspokoji smutnym afektem svazanym s mravni
mohutnosti, ktera vidy pfevy$uje smyslovou.”® V névaznosti na tuto tezi se Schiller obsir-
né zaobiral podminkami, které zaru¢uji vznik pozitku z Rithrung, a okolnostmi, které jeho
vzniku brani. Rithrung pfitom predstavil jako i¢el mnoha literdrnich Zanra, hlavnim je vSak
vyhradné v tragédii.** Schiller rozlisil rizné stupné tragickych Rithrungen. Jejich vrcholny
stupen odeprel antické tragédii, nebot nemohla ¢erpat z poznatku vyttibené moderni filo-
zofie - rozuméj Kantovy.®

Ackoliv je odli$nost filozofickych vychodisek a s tim souvisejici odli$né nazirdni na tragé-
dii u Lessinga, Nicolaie a Schillera obrovska,* je z hlediska sledovaného tématu dulezité, co
jejich texty spojuje. V8echny pojednaly o Rithrung v souvislosti s u¢inkem tragédie, byt ho
vymezovaly rizné. Uplatnénim tohoto pojmu mimo tragédii se v zdsadé nezaobiraly.

Druhou skupinu textd, které soustavné vyuzivaly pojem Rithrung ¢i jeho varianty, tvoii
pojednani Pro commoedia commovente (1751) Christiana Fiirchtegotta Gellerta, do ném¢iny
prelozené jako Abhandlung fiir das riihrende Lustspiel, a Lessingova stat Abhandlung von dem
weinerlichen oder riihrenden Lustspiele (1754). Texty této skupiny se vyznacuji snahou vztah-
nout pojem Rithrung - tradi¢né spojovany s tragédii — na nové dramatické zanry stojici mezi
komedii a tragédii (Gellert, Lessing), resp. i na antickou komedii (Lessing). Tyto dramatické
zanry jsou podle obou autorii s to nejen bavit (belustigen), ale i rithren. Uvahy, tematizujici
pojem Rithrung v souvislosti s tragédii a komedii, posléze splynuly. Napt. ve stati Ist es wahr,
daf$ der Redner auf der Biihne stirker riihrt als der Redner auf der Kanzel? (1790) ptipisoval
Christian Hasche schopnost rithren tragédii i ¢inohte (Schauspiel), aniz citil pottebu toto
tvrzeni obhajovat ¢i odiéivodiiovat.®®

©  Ibid., s. 241.
¢ Ibid., s. 247.
¢ Ibid,, s. 256.
¢ Ibid, s. 257.
¢ Ibid, s. 274.
% Ibid, s. 261.

% Podrobnéji A. KoSenina, heslo Rithrung, in J.-D. Miiller (Hrsg.), Reallexikon der deutschen Literaturwissenschaft.
Band IIT P-Z, Berlin, New York: Gruyter, 2003, s. 339-341. H.-J. Schings, Der mitleidigste Mensch ist der beste
Mensch: Poetik des Mitleids von Lessing bis Biichner. Miinchen: Beck, 1980.

¢ Vsechny texty Ize nalézt v Ch. E. Gellert, Gesammelte Schriften: kritische, kommentierte Ausgabe. Band V, hrsg.
von Bernd Witte, Berlin, New York: Gruyter, 1994, s. 145-73, 195-401.

¢ J. Ch. Hasche, Ist es wahr, daf3 der Redner auf der Bithne stirker riihrt als der Redner auf der Kanzel? Magazin
der séiichsischen Geschichte, 1790, 7. Teil, s. 600-13, 690-93, 706-19.
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Do tteti skupiny texttl, pro které byl pojem Rithrung a jeho varianty duleZity, patti kapitola
Von der hertzrithrenden Schreibart z knihy Critische Dichtkunst (1740) Johanna Jakoba
Breitingera.®® Breitinger, vychazeje z antickych autorit, Quintiliana, Aristotela, Cicerona,
Horatia a Pseudo-Longina,” chapal herzrithrende Schreibart jako jeden z basnickych styla,
presnéji jako rozvinuti obrazného (figiirlich) stylu. Obrazny styl dovoluje ¢tenafi vidét licené
véci; herzrithrende Schreibart ho navic pfiméje Gcastnit se Zivota jinych lidi, starat se o jejich
niterné Rithrungen jako o své vlastni. Zaklad tohoto stylu tkvi v nendsilném napodobovani
jazyka, ktery ptiroda vlozZila do ust lidi rozpalenych vagnémi. Psat takovym stylem vyzaduje,
aby byl autor citové geriihrt diive, nez za¢ne tvorit. V zavéru kapitoly proto $vycarsky estetik
vola po nové poetice, kterd by nahradila dosavadni strnulé soupisy basnickych prostiedk
charakteristikami vychdzejicimi ze zkoumani psychického rozpoloZeni autort.”

Porovname-li uvedené tti skupiny textd, ve kterych pojem Rithrung a jeho varianty sehraly
dalezitou ¢i dokonce tstfedni roli, s Meifinerovymi prednaskami je zfejmé, Ze shody, které
lze vypozorovat (napt. s Breitingerem sdilené presvédéenti, Ze autor musi byt citové pohnut),
jsou vylu¢né dil¢i. Nékteré z nich (napt. spojovani Rithrung s tragédii i komedif) navic pattily
v devadesatych letech jiz k obecné sdilenym nazortim. Ani jedna skupina text nemohla byt
pro Meifinerovo univerzalistické zaobchazeni s pojmem Rithrung rozhodujicim pramenem.
Je tudiz tfeba hledat dalsi texty, které pojem Rithrung vytahly za hranice slovesnych uméni
a soucasné ho vyuzily k tematizovani obecné estetickych otazek.

S nabéhy k takovému zaobchdzeni se 1ze v padesatych a $edesatych letech setkat v pra-
cich Mosese Mendelssohna, Johanna Gottfrieda Herdera” a zejména Immanuela Kanta.
V predkritickych Beobachtungen iiber das Gefiihl des Schonen und Erhabenen (1764)
u¢inil Kant z Rithrung a jeho variant dtlezité pojmy. Svéd¢i o tom nejen Cetnost vyskytu, ale
predevsim role, kterou jim ptisoudil. Slovesem rithren pojmenovaval ptisobeni pfedmétt
na pocit (Gefiihl) jako organ vkusu a definoval jim pozitek (Vergniigen). Jiz v Gvodni vété,
kterd predurila raz celého pojednani, prohlasil: ,Die verschiedene [sic] Empfindungen des
Vergniigens, oder des Verdrusses, beruhen nicht so sehr auf der Beschaffenheit der duferen
Dinge die sie erregen, als auf dem jedem Menschen eigene [sic] Gefiihl, dadurch mit Lust
oder Unlust geriihrt zu werden.“”* Pojem Rithrung a jeho varianty Kant nésledné zapojil do
charakteristik lidskych temperamenti,” do popisu povah obou pohlavi” a vkusu jednotlivych

% Breitingerova vah o herzrithrende Schreibart je povazovana za nejstarsi némeckou estetickou tivahu o Rithrung.

Podrobnéji Torra-Mattenklott, Metaphorologie der Riihrung, s. 349.

70

O antickych kotenech Rithrung E. G. Schmidt, Antiker Ursprung und nachantike Verwendung der Begriffe
»Rithrung® und ,,Erschiitterung®, in J. Burian, L. Vidman (Eds.), Antiquitas graeco-romana ac tempora nostra.
Pragae: Academia, 1968, s. 283-9. Torra-Mattenklott, Metaphorologie der Riihrung, s. 172-96.

7t J.]. Breitinger, Critische Dichtkunst. Zweiter Band, Stuttgart: Metzler, 1966, Faksimiledruck nach der Ausgabe
von 1740, s. 352-98.

72 Srovnej studie shrnuté in M. Mendelssohn, Asthetische Schriften in Auswahl. Hrsg. von Otto F. Best, Darmstadt:
Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1974, s. 132, 135, 179, 181, 232, 237, [271]. Z Herderovych ranych praci viz
zejména Uber die neuere deutsche Literatur (1766-68), in J. G. Herder, Friihe Schriften 1764-1772. Hrsg. von U.
Gaier, Frankfurt am Main: Deutscher Klassikerverlag, 1985, s. 161-650.

7 1. Kant, Von den Tridumen der Vernunft: Kleine Schriften zur Kunst, Philosophie, Geschichte und Politik. Leipzig,
Weimar: Kiepenheuer, 1979, s. 17-82, konkrétné s. 19.

74 Kant napf. tvrdil, Ze melancholika vynikajiciho citem pro vzne$eno musi i krdsno rithren. Ibid., s. 35.

Kant se domnival, Ze Zeny nepotiebuji Zadné védomosti, aby je pohled na nebe ucinil rithrend. Ibid,, s. 50.
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narodd, zejména Francouzt a Spanéli.”® Schopnost vzbuzovat Rithrungen nachazel Kant
nejen v umeéni (slovesném i vytvarném)”, ale i ptirodé’ a zejména mravech. Nejtésnéji spo-
joval Kant Rithrung se vznesenem. Doslova hovofil o Rithrungen des Erhabenen.” Vzneseno
podle Kanta rithrt, naproti tomu krasno vabi (reizen).* Ani krasnu v8ak schopnost rithren
zcela neodpiral, pouze zdtiraziioval, ,,dafl die Rithrung von dem Erhabenen michtiger ist wie
die vom Schonen“® Moznost spojovat Rithrung s krasnem vyplynula ze skute¢nosti, Ze Kant
odlisil péknost vzhledu (hiibsch) od mravnosti vyjadiené krasou (schon). To, co je hiibsch,
tvrd{ Kant, vabi (reizen), co je schon, rithrt.*

Dulezitost Rithrung v Beobachtungen vynikne jesté patrnéji, vezme-li se v potaz postave-
ni tohoto pojmu v pozdéj$i Kritice soudnosti (1790). Literaturou opakované zdiiraznovany
fakt, Ze transcendentdlné filozoficky obrat vyustil v rozstép smyslového vnimani (Empfindung)
a vnitfniho reflexivniho pocitu (Gefiihl), coz v kone¢ném diisledku vedlo k vylou¢eni smyslo-
vého zalibeni z ¢istého soudu vkusu,® se odrazil, jak ukazala Torra-Mattenklott, i v Kantovu
ptistupu k Rithrung.® V Kritice soudnosti Kant jiz timto terminem oznacoval jen podrazdéni
smysli vnéj$imi pfedméty, byt doprovazené zalibenim (Wohlgefallen). Pravé pro smyslovost
vylu¢oval Kant dusledné Rithrungen z ¢istych estetickych soudii vkusu zaloZenych na bez-
pojmové a bezzdjmové kontemplaci (§13-14, 29, 40). Rithrung nepatii ke krase (§14), ani
netvori podstatu krasného umeéni (§52). V Kritice soudnosti spojoval Kant Rithrung vylu¢né
se vzne$enem (§14, 23, 26).* Chtél-li hovotit o niternéjsich stavech, sahal v Kritice soudnosti
po oznadeni Gemiitsbewegung, nikoli Rithrung. Pravé oslabeni Rithrung pfedstavuje jednu
z vyznamnych odli$nosti mezi Kantovou ranou estetikou a estetikou kritického obdobi.*

Predkriticky Kant vyhradil pojmu Rithrung vyznamné postaveni, pfesto je zjevné, Ze
ani on ho nevyuzil v takové mife a takovém stupni jako Meifiner.¥” Zda se, Ze jediny estetik,

76 Ibid., s. 66-8.
77 Ibid,, s. 23 (pyramidy), 25 (tragédie, komedie), 26 (povidka).
78 Ibid., s. 50 (nebe).

7 Ibid,, s. 36.
8 Ibid,, s. 21.
8 Ibid,, s. 24.
8 Ibid,, s. 57.

8 Podrobnégji véetné odkazti na dalsi literaturu D. Kliche, heslo Asthetik/ésthetisch, in K. Barck etc. (Hrsg.):
Asthetische Grundbegriffe: Historisches Wérterbuch in sieben Biinden. Band 1, Stuttgart, Weimar: Metzler, 2000,
s. 333-336.

8 Torra-Mattenklott, Metaphorologie der Riihrung, s. 11-16.

8 Kant v Kritice soudnosti krasno a vzne$eno oddélil. Odlisil vkus jako organ, jehoz predmétem je krasno, od Gefiihl

der Rithrung, jehoz pfedmétem je vzne$eno (§14). Je proto tfeba zdiraznit, Ze i v ptipadé ¢istého soudu vznesena
Kant Rithrung vyznamné modifikoval, zdtraznoval napt. neskute¢nost nebezpeci, které je s nim spjato (§26).

% Roz$tép mezi krdsnem a vneSenem co do mista, které v nich Kant pojmu Rithrung vyhradil, je zachovan i v pra-

cich vzniklych po Kritice soudnosti, napt. v Anthropologie in pragmatischer Hinsicht (1798). V pozdni Logik
(1800) Kant opétovné vyzdvihl, Ze krasno nelze na rozdil od ptijemna spojovat s tim, co se libi pouze v po¢itku
(Empfindung) tedy s Rithrung.

8 Pojmu Rithrung vénoval velkou pozornost napt. i Johann Nicolas Tetens. Od jeho teorie je vsak mozno odhléd-

nout, nebot chépal Rithrung vylu¢né jako pocit libosti ¢i nelibosti - tedy nikoli jiz napf. ve spojitosti s podnéty
vzchazejicimi z vnéjsiho prostiedi. Navic svou teorii systematicky nespojoval s uménim. J. N. Tetens, Philo-
sophische Versuche iiber die menschliche Natur und ihre Entwickelung. Erster Band, Leipzig: Weidmann, 1777,
zvlasté s. 205-55.
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ktery tomuto pojmu vyhradil srovnatelnou dtlleZitost byl $vycarsky estetik ptisobici v Berliné
Johann Georg Sulzer.*® Sulzer ve studiich vzniklych v padesatych a Sedesatych letech® pracoval
s terminem rithren a jeho variantami mimofadné ¢asto. Schopnost rithren, byt v nestejném
stupni, priznal rozmanitym entitdm nachazejicim se vné vnimajiciho subjektu. Ty lze rozdélit
na tfi skupiny: ptirodni predméty, lidské vytvory a vlastnosti obojiho. K prvni skupiné patti
smyslové vnimatelna télesa (Korper)® véetné zakladnich projevii hmoty, svétla (Licht)™ a zvu-
ku (Schall)® Z lidskych vytvort podle Sulzera rithren - riiznou mérou — hmotné i nehmotné
predméty, umélecké i intelektudlni vykony (Werke des Geschmacks,”® moralische Wahrheit™).
Rithrung napt. vzbuzuje i pouhé pozorovani lidi, konkrétné klid duse a téla jedince ponote-
ného do premysleni.” Z vlastnosti podnécujicich Rithrung byly pro Sulzera rozhodujici ty,
které podnécovaly prirozeny sklon duse k ¢innosti. Zastte$ujici byla jednota v rozmanitosti
(Ordnung ¢i Einheit in der Mannigfaltigkeit).”® Od ni nasledné odvozoval dalsi atributy: Zivost
(Lebhaftigkeit)*”, krasu (Schonheit)®® a sloZzenost (Zusammengesetztsein)®. Z neslozenych
vlastnosti pfiznaval schopnost rithren mirnému jasu (Glanz).'®

Kromé vnéjsich entit se schopnosti rithren podle Sulzera vyznacuji i entity vazané na vlast-
ni védomi, apercepci. Rithren mohou, byt rozli¢nou mérou, rtizné stavy vlastni mysli - pozitek
(Vergniigen)', otravenost (Verdruf3)'*%, nuda (Langweile)'®, rozptyleni (Zerstreuung)'® ¢i
bolest (Schmerz)'®, rovnéz poznavaci mohutnosti'®, zejména jejich napli - rzné druhy
predstav'?, at jiz v podobé smyslovych vjemu (sinnliche Empfindungen)'®, volnich pred-

8 O Sulzerové estetice A. Tumarkin, Der Asthetiker Johann Georg Sulzer. Frauenfeld. Leipzig: Huber, 1933.

W. Prof3, ,,Meine einzige Absicht ist, etwas mehr Licht {iber die Physik der Seele zu verbreiten® Johann Georg
Sulzer (1720-1779), in H. Thomke, M. Bircher, W. Prof8 (Hrsg.), Helvetien und Deutschland: Kulturelle Bezie-
hungen zwischen der Schweiz und Deutschland in der Zeit von 1770-1830. Amsterdam: Atlanta, 1994, s. 133-48.
Torra-Mattenklott, Metaphorologie der Riihrung, s. 118-23, 227-94.

89

Némecké preklady studii jsou shrnuty ve vyboru J.G. Sulzer, Vermischte philosophische Schriften. 2 Teile in
einem Band, Hildesheim, New York: Olms, 1974, puv. Leipzig: Weidmann, 1773 (T.1), 1781 (T.2).

% Ibid., s. 201.

ot Ibid,, s. 231.
%2 1Ibid.,, s. 56.
% Ibid,, s. 40.

° Ibid,, s. 157, 160.
% Ibid,s. 113.
% Ibid, s. 22, 27, 39.

% Ibid,, s. 13.

% Ibid.,, s. 43.

% Tbid., s. 22.

100 Tbid., s. 264, 231.
101 Tbid., s. 21.

12 Ibid.

103 Tbid.

104 Tbid., s. 321.

1% Tbid., 5.332, 253.

1% Napt. rozum (Vernunft) rithrt jen slabé. Ibid., II/s. 119.
17 Ibid., s. 253

1% Ibid., s. 62.
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stav obrazotvornosti (erneuerte Empfindungen stojici proti wirkliche Empfindungen)'® ¢i
rozumovych ideji (intellektuelle Ideen," die erste Vorstellung vom hochst vollkommenen
Wesen!!!).

Z vy¢tu entit vyvolavajicich Rithrung je patrné, Ze jiz na Grovni u¢inné pric¢iny (causa
efficiens) ptiznal Sulzer variantdm tohoto pojmu neoby¢ejnou univerzalitu. Ta vytane jes-
té vyraznéji, vezme-li se v potaz, co vée v ¢lovéku muze byt gerithrt. Sulzer spojil trpnost
gerithrt werden se vSemi smyslovymi organy (sinnliche Werkzeuge, Sinne)''?, at tvoti zaklad
smyslového vnimadni fakticky fyzicky dotek (v pfipadé hmatu ¢i chuti) ¢i netélesné podnéty
zachycované ¢ichem, sluchem a zrakem, pfesnéji jejich nervy ¢i nervovymi vlakny."* Kro-
mé smysli mohou byt geriihrt i dal$i poznavaci mohutnosti — obrazotvornost (Einbildung-
skraft)', rozum (Verstand)'"® a rovnéZz nejnehmotnéjsi stéZejni substance - srdce (Herz)''s,
duse (Seele)'” a duch (Geist)"'8. Obecné lze tici, Ze Sulzer ptisuzoval vlastnost geriihrt werden
v urdité mife kazdému ¢lovéku bez ohledu na jeho védomosti ¢i temperament.'*

Za vychodisko pro rozvrstveni intenzity Rithrung zvolil Sulzer zptsob, jakym je uspo-
kojovana lidska duse jako ¢inna substance, jeji vé¢énd potteba prijimat a porovnéavat pred-
stavy — tzv. Kraft der T4tigkeit neboli Vorstellungskraft.'*® Samotné predstavy, které ¢innost
duse bud urychluji, nebo brzdi, rozdélil Sulzer po vzoru leibnizidnsko-wolffidnské hierarchie
ideji.'*! Nejnizsi stupen zaujimaji temné predstavy, u nichz nepoznavame, o ktery predmét
se jednd. Proti nim stoji jasné predstavy, u nichz vime, o ktery pfedmét jde. Jasné predstavy
se déli na nezfetelné (verworren) a zfetelné (deutlich). Ztetelné se sousttedi na diléi rysy
predstavovanych predmétti a jsou priznaéné pro filozofické (védecké) abstraktni spekulace.'?
Naproti tomu neztetelné predstavy skytaji co mozna nejcelistvéjsi predstavu predmétu véetné
piipadnych asociaci.

Sulzer zastaval nazor, Ze nejvice rithrend jsou piedstavy od ¢aste¢né temnych po ne-
ztetelné jasné. Konkrétné feceno: smyslové pocitky rithren zivéji a vice nez viili obnovené
predstavy ¢i dokonce intelektualni ideje.'* Vyjimkou je stav, kdy podléhdme pomyslim (Ein-
bildungen), které nas od smyslovych pocitka odvadéji.'** Z predméta postihovanych smysly

19 Tbid., s. 63.

10 Tbid.,, s. 62.

" Ibid., I1/s. 123.

12 Ibid., s. 53.

'3 Ibid., s. 55, 70, 114.
1t Ibid., s. 157.

15 Ibid., s. 227.

16 Tbid., s. 140.

17 Ibid., s. 205.

8 Ibid., s. 94.

19 Geriihrt miiZe byt ¢clovek bez odbornych znalosti i citlivého temperamentu, smyslovy ¢lovék i $tastny umirajici.
Ibid., II/s. 117, 123.

120 Tbid., s. 5, 246.

121 Ibid., s. 213-4.

22 Tbid., s. 227-8.

' Ibid., s. 63.

124 Ibid., s. 220.
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rithren nejméné zrakové predstavy, nebot zrak zprostfedkovava ze vSech smyslt nejméné
nezietelné (verworren) a nejvice smétuje ke zduchovnéni.'> Cim je smysl hrubsi (grob), tim
jsou jim zprostiedkované vjemy vice rithrend.'* V intelektudlni sféfe rithren vice predméty
prinasejici mravni pozitek (napt. umélecka dila) nez ¢iré filozofické spekulace o mravnos-
ti.'”” Cim je predstava zfetelnéjsi (deutlich), tim méné rithrt."””® Na drovni lidskych dispozic
je nezbytnou podminkou Rithrung schopnost zaujmout pozornost (Aufmerksamkeit).'?
Je-li duse unavena, véci ji rithren jen slabé.’*® Pravé rozpoloZeni mysli (Gemiitsverfassung)
vyznamné rozhoduje, ¢im jsme a nejsme geriihrt.”*! Upoutdni pozornosti a nastoleni po-
tfebného rozpolozeni Ize napomoci ptihodnymi okolnostmi. Zkrasleni,'*? ptirozené spojeni
casti v celek,' schopnost vzbudit najednou velké mnozstvi predstav'* a jejich tésné vztazeni
k vnimateli'**, ba dokonce i pouhé shromdzdéni vétsiho mnozstvi lidi'* ¢ini Rithrung snazsi,
rychlejsi, zivéj$i a prijemnéjsi.

Vyznamovou viceznaénost a s ni spojené trvalé pnuti, kterymi Sulzer pojem Rithrung
a jeho varianty obdaril, je tfeba vzit v potaz pfed zkoumanim dlohy, kterou tomuto pojmu
pfisoudil v tivahach o uméni. Sulzer oznadil krasna uméni spolu s filozofii (védou) a statnic-
kym uménim za tfi obory ptispivajici k lidskému $tésti (Gliickseligkeit)."” Uméni nas vyvadéji
ze zvifeci necitlivosti (Unempfindlichkeit), ¢ini nds schopné snaze ptijimat a zpracovavat
predstavy.’*® Ve, co je uzite¢né, co je povinnost (Pflicht), méni krasna uméni na ptijemnou
zélezitost, pozitek (Vergniigen).'* Odtud si uméni narokuje byt viidcem a dobrodincem lid-
ského rodu." Jeho prinos se plné vyrovna prinosu filozofie, védy viibec. Véda sice rozsituje
lidské poznani, bez uméni ji ale chybi lidskost,'*! je ¢isté spekulativni jako geometrické pravdy,
postrada jakoukoli silu (Kraft) pohnout ¢lovéka k jednani.'** Teprve uméni dava védeckym
pravdam télo, stavi je do plného svétla,'"*® obdaruje je hnaci silou (antreibende Kraft)'*, vy-

12 Ibid., s. 62.

126 Ibid., s. 230.
27 Ibid., s. 160.
128 Ibid,, s. 62.

122 Ibid., s. 252-3.
130 Tbid., s. 237.

11 Ibid,, s. 296.
2 Ibid,, s. 150.
% Ibid,, s. 40.

134 Tbid., s. 258.
135 Ibid., s. 295.
1% Ibid., s. 163.
7 Ibid., s. 123.
1% Ibid., s. 133, 191, II/s. 118.
13 Ibid., II/s. 120.
140 Tbid.

1 Ibid., I1/s. 127.
2 Ibid., s. 156-7; I1/s.121-2.
4 Ibid., s. 131.
14 Tbid., s. 121.
145 Ibid., s. 157.
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tvafi z nich ¢inny princip (wirksames Principium) tim, Ze oslovuje lidskou obrazotvornost
a srdce." Uméni nelze odolat, nebot ¢lovék neni vladce nad prvnimi hnutimi duse. Uméni
pusobi jako $ip, jenz ndm zasadil ranu, kterou citime, aniz bychom ptivodce bolesti vidéli.'*
Leibnizidnsko-wolffidnskou terminologii fe¢eno: uméni usiluje o to, aby se z obtizné srozu-
mitelného zietelného poznani (deutliche Erkenntnis) védy stalo obecné ptistupné nazirajici
poznani (anschauende Erkenntnis).'’

V kontextu tohoto pojeti uméni sehrava sloveso rithren a s nim spjaté varianty stéZejni
ulohu. Sulzer ho tésné vztahl ke véem slozkam estetické situace: autoru, dilu i vnimateli. Nej-
vét$i umélci se podle Sulzera vyznacuji Zivou obrazotvornosti a citlivosti srdce. Obé vlastnosti
jsou darem prirody a nevyzaduji studium. Umélec se vystavuje predmétiim, které ho rithren,
ajeho citéni naleza vhodné umélecké zasady pro vyjadieni jeho pohnuti.'*® Pravé vybranosti
(vorziiglich) druhu a zptsobu, jakym je umélcova obrazotvornost smyslovymi pfedméty
geriihrt, se umélci lisi od ostatnich lidi."*

Umeéleckad dila rithren svou krasou vzniklou zkraslenim (Verschénerung) ptirody.'* Ci-
lem zkraslovani je vlichotit se auf eine rithrende Weise va$nim."! Dilo, které neni s to pfi-
rozené citlivé srdce vnimatele riihren, je $patné udélané.'> Tézisté zkrasleni tkvi ve vybrani
podstatnych rysu licené skute¢nosti ¢i pfedmétu. Tato vlastnost dovoluje uméleckym dilim
prekonat silou u¢inku jakykoli viem vzesly z faktického vnimani, nebot predstavuji véci nejen,
jak se jevi smysliim, ale i jak je Zivé pocituje obrazotvornost a srdce.'> Pravé pro schopnost
rithren jsou umélecka dila nejvhodnéjsi prostiedek k zobrazovani ctnosti.’** Dila, ktera jsou
jen ptijemnad a bavi, aniZ by byla s to rithren, se mijeji s i¢elem uméni.'> Zdroj, ze kterého
umélecka dila ¢erpaji schopnost rithren, nazyva Sulzer silou (Kraft) neboli energii (Energie).
Schopnost rithren je vlastni vSem druhtim uméni.'* Lisi se jen mirou. Za uméni s nejvétsi
energii povazoval Sulzer divadlo (Drama). Z divadelnich forem si nejvice cenil opery. V je-
ji idealni, dosud nedosazené podobé ji chapal jako syntézu v§ech druhti uméni a zaroven
vhodnou $ititelku souc¢asného vyspélého poznani. Za divadelni Zanry radil poezii a Fe¢nictvi,
nebot jejich pfedmét je $ir$i nez predmét ostatnich uméni.”” Navic slovesna uméni vytahuji ze

146 Ibid., s. 241-2.

47 Ibid., s. 121. Srovnej téZ charakteristiku vkusu jako ,eine anschauende Erkenntnis des Schénen, Anstandigen

und des Guten® Ibid., II/s. 218.

148 Tbid., I1/s. 124.

149 Tbid., s. 128-9.

150 Tbid., s. 150.

151 Tbid., II/s. 114.

152 Tbid., II/s. 126.

155 Ibid., s. 141.

154 Ibid., s. 155-6.

155 Ibid., s. 129-30.

Schopnost rithren pfirkl Sulzer malbé (Gemilde), zpévu (Gesang), povidce (Erzahlung), monologu (Monolog),
ale jiz i pouhym duraznym sloviim (nachdrucksvolle Worter) ¢i sloviim vyslovenym vielym srdcem (Worte mit
warmen Herzen ausgesprochen).

17 Ibid., s. 144-5.
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smyslové matérie to, co je na ni neju¢innéjsi, nejduchovnéjsi. Z klasifikace energii'*® Ize vyvodit,
Ze nejnize radil hudbu a vytvarna uméni. Povazoval je za uméni oslovujici pfednostné smysly,
byt i ony mohou vést k ctnosti.'*® Byl pfitom presvédcen, Ze sly$ené riihrt vice nez vidéné.'

Rithren tvoti i zaklad Sulzerova pojeti vinimani uméleckych dél. Sulzer rozlisil tfi dusevni
stavy: stav premys$leni (Nachdenken), rozjimani (contemplation, Betrachtung) a pohnuti
(emotion, Bewegung). Stav rozjimani je pfechodny, vznika rychly stfidanim pfemysleni a ci-
téni (Empfinden).'s' Pfemysleni spojil Sulzer s dokonalosti (Vollkommenheit), rozjimani
s krasou a pohnuti (Bewegung) s energii.'® Pravé okolnostem pohnuti ¢lovéka vénoval sou-
sttedénou pozornost. Rozeznéval tfi pri¢iny pohnuti a ndsledné tfi druhy energie: energii
zalozenou na rychlém preru$eni sledu nasich predstav, energii vychédzejici z nové sily, kterou
dostanou jiz pfitomné predstavy, a energii vyvolanou znatelnym podrédzdénim (Reiz) ze strany
néjaké véci, kterd se bezprostiedné vztahuje k va$nim a smysleni.’*® Z hlediska Rithrung je
rozhodujici druha pti¢ina. Sulzer ji dal do tésné souvislosti s rozjimanim. Rithren ho otevira
a uzavira. Ve chvili, kdy se nasemu pohledu zjevi ptijemné predméty, ,fiihlet sich die Seele
von seiner /rozuméj vom Schauplatz von angenehmen Gegenstinden/ Schonheit geriihrt®
Po prvotnim Rithrung nasleduje pozorovani pfedméti doprovazené tichem nabitym vese-
losti. Tento stav se postupné méni v pfijemné snéni, ve kterém si duse prestavé byt zietelné
(deutlich) védoma, co citi (empfindet), a nadale neusiluje o to, aby citila Zivé. Pokud v tomto
rozpolozeni objevime pfedmét, ktery se svou vybranou (vorziiglich) krasou lii od ostatnich,
vrat{ se dusi jeji plna Zivost. V takovém pripadé to, co ptivodné ,,blof8 gefiel, fingt nun an zu
rithren und in Bewegung zu setzen®'®*

Poukaz na energii, pramenici z ,,vybrané dokonalosti, vyustil v rozli$eni pravdivého, kras-
ného a jasného, které se jen libi, od vybrané (vorziiglich) pravdivého, krasného a jasného,
které uchvacuje (entziicken). Rembrandtovy obrazy se nelibi jen pro svtij kolorit, tim, Ze vérné
napodobuji barvy prirody, ale pfivadéji nas v tizas, ponévadz vzbuzuji dojem, Ze jsme sami
soucasti ptivodni krajiny do té miry, Ze ,,citime v télesnych udech chlad® vzbuzovany stiny.'®*
Obdobné pri ¢teni homérskych vyjevil nezistavame jen u slov, ale jsme oslepeni leskem zbrani
¢i ohluseni vitavou bitevniho pole.'* Tato mimoiadna schopnost, ,,die Einbildungskraft durch
sinnliche Gegenstiande zu riihren’, charakterizuje podle Sulzera vrcholné umélce.'*

Starovéké, v Quintilianovych Zakladech rétoriky nejsouhrnnéji zachycené pojeti fe¢nické
néazornosti (evidentia, enargeia) se v pojednanich $vycarského myslitele méni v silu, energii,

198 Ibid., s. 134. U Sulzera se Ize setkat i s klasifikaci postavenou na jinych principech, napf. kritériu krésy. Hierarchie

uméni je v této klasifikaci odlind. Za zaklad krasy ozna¢il Sulzer jednotu v rozmanitosti. Cim vice je predmét
schopen rozmanitosti pfi zachovani jednoty, tim je schopnéjsi krasy. Na ¢elo této hierarchie postavil Sulzer dila
ptirody (Naturwerke). Historicka malba je z tohoto hlediska vy$ nez podobizna (Bildnis), epickd basen vys nez
dramaticka, statnické uméni vy$ nez umélecka tvorba. Ibid., s. 36

159 Ibid., s. 155.

160 Tbid., s. 137-8.

161 Tbid., s. 124, 236-7.
162 Tbid., s. 124.

163 Tbid.

164 Ibid., s. 127-8; 130.
165 Tbid., s. 128.

166 Tbid., s. 129.

167 1bid., s. 128-9.
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kterd umélecké druhy v jejich nejznamenitéjsich projevech vede za hranici pfirozenosti da-
nou jejich vyrazovymi prostiedky. Ctenéii basni se tak nejen dozvidaji o udalostech, ale jsou
jejich primi ucastnici se véemi smyslovymi vjemy, ba se silnym zaujetim pro osudy postav.
Obdobné divaci mistrovskych obrazii nejen pozoruji vyobrazeny déj ¢i ptirodni scenérii, ale
plné zakouseji i nezrakové smyslové podnéty ptizna¢né pro redlné situace. V Sulzerovych
pojednénich se uméleckym idedlem stava zprostiedkovani totalni ideje,'s® sdruzujici celistvost
veskerého smyslového vnimani s abstraktni idealizaci, jeZ usnadnuje proniknuti k srdci a dusi
vnimatele. Jen takové uméni vede k ctnosti a nésledné $tésti.

Sulzer odmitl ztotoZiovat u¢el uméni s libenim (gefallen), vtipnym pobavenim (auf
eine witzige Art zu vergniigen) ¢i pouze piijemnym pohnutim (auf eine angenehme Art zu
rithren). Zaroven se vzpiral teorii, podle niZ je uméni napodoba krasné ptirody. Tyto tradi¢ni
charakteristiky krdsnd uméni ponizuji, nedovoluji jim, aby se dostala na roven véd a stat-
nického uméni. Sulzer proto navrhl nové axiomy. Podle nich je uc¢elem uméni ,die Lehren
der Philosophie dem Gemiit mit einer Kraft einzudriicken, dergleichen die nackte Wahrheit
niemals hat®. K dosazeni tohoto G¢elu ma umélec dat ,,einem niitzlichen Gegenstande alle
nur mogliche Energie®.'® Pravé energie — termin oznacujici stéZejni rys uméni - vratil do
Sulzerovych charakteristik pojem Rithrung a jeho varianty. Ty se staly soucasti prosazované
nobilitace uméni. Nejednalo se jiz ov§em o nedokonalou podobu smyslového Rithrung, nybrz
o rithren napojené na filozofické nauky, zprosttedkovéavajici rozumové pravdy vnimatelové
obrazotvornosti, srdci, dusi a duchu.

Z ptehledu je zjevné, Ze Sulzerova pojednani z padeséatych a Sedesatych let'”® vykazuji
s Meiflnerovymi predndskami zna¢nou podobnost.””* Oba autofi vztahli pojem Rithrung

168 [Ibid., s. 95.]
19 Ibid., s. 123.

170 Od Sulzerova nejslavnéjsiho dila, slovniku Allgemeine Theorie der schonen Kiinste (Leipzig: Weidmann, 1. Band

1771, 2. 1774) odhlizim, nebot Sulzer zde uptednostiioval vys$si, mravni pfinos uméni, se kterym jiz rithren
nespojoval. Pravé pfednostni omezovani Rithrung na tvodni, smyslovou fazi ¢i stupen recepce uméleckych dél
vysvétluje, pro¢ zde s nim pracoval vyrazné méné, nevyhradil mu samostatné heslo, ba dokonce ho v adjektivni
podobé rithrend i kritizoval. Srovnej heslo Rithrend. Podrobnéji o postaveni Rithrung v Allgemeine Theorie viz
Doplnék nize.

Je velmi pravdépodobné, Ze Meifiner Sulzerova pojednani shrnutd v némeckém piekladu ve Vermischte philo-
sophische Schriften znal. Vybor vysel v roce 1773, o rok dfive, nez Meifiner zacal studovat na univerzité v Lip-
sku. Pravé lipskd studia, za kterych se intenzivné zaobiral estetikou, rozhodla o jeho pozdéjsi literdrni dréze.
V prazskych prednaskach se o Sulzerovi mnohokrat vyslovné zminil (napf. v ivahach o ptivodu uméni, géniovi,
pozitku/Vergniigen ¢i kantaté). Z parafrizovanych charakteristik vyslovné ptipisovanych Svycarovi viak lze
dolozit jen Meifinerovu znalost patti¢nych hesel Allgemeine Theorie. Jen letmy poukaz na existenci Sulzerovy
studie o géniovi nasvéd¢uje MeifSnerové piimé znalosti pojedndni. V této souvislosti je tfeba upozornit na
skute¢nost, ze Meifinerovu ndklonnost k Sulzerem prosazovanému pojmu Rithrung a jeho variantdm nepo-
chybné umocnil i fakt, Ze tato teorie nebyla v ptikrém rozporu ani s pfedepsanou Eschenburgovou ucebnici,
ani vykladem jeho lipského profesora estetiky Ernsta Platnera. V Platnerovych prednaskach z estetiky konanych
v sedmdesatych letech, jak se dochovaly v zapiscich neznamého posluchace, hrél pojem Rithrung dileZitou roli.
Platnera s Meifinerem spojovalo zejména presvédéent, Ze podstata uméleckého dila tkvi v pfendseni Rithrungen
zazivanych umélcem na vnimatele, pficemz tuto vlastnost oba pfipisovali nejen slovesnym, ale i vytvarnym
uménim. K rystim Platnerova zaobchazeni s Rithrung, které naproti tomu nejsou v Meifinerovych piednaskach
ptili§ patrné, pattilo ukotveni Rithrung ve vnitfnim neklidu (Unbehagen), trvalé touze po dokonalosti, pravdé,
$tésti a rovnéz opakované spojovani Rithrung s Zddosti. Srovnej Anonym, Ernst Platner uiber die Aesthetik,
Vorlesungsnachschrift 1777/78, manuskript 426 s., University of Illinois in Urbana-Champaign. Dékuji panu
profesoru Alexandru Koseninovi za laskavé zaptjé¢eni kopie rukopisu.
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a jeho varianty na v8echny prvky estetické situace. Spatfovali v ném téel uméni i vlastnosti
uméleckych dél, charakterizovali jim proces tvofeni i vniméani uméni, popisovali jeho péivod
araz. V porovnani se svym predchtiidcem postoupil prazsky ordinarius v uplatiiovani toho-
to pojmu jesté dal, zvlasté v ¢astech, ve kterych rozlisil osobité dsthetische Rithrungen,'”
a v definicich estetiky. V Meifinerovych univerzitnich prednaskach se tento pojem navic stal
soucasti skolského vykladu, ¢imz ziskal oproti Sulzerovym v zasadé rozptylenym podnéttim
nebyvalou systemati¢nost.

Pfizaobchazeni s Rithrung a jeho variantami vyuzili Sulzer a Meifdner $irokou vyznamo-
vou $kalu, ktera je némeckému slovu vlastni: od smyslového podrazdéni (pocinaje fyzickym
dotykdnim po ,nepfimé“ zasazeni smysla), pres jemné pohnuti, rozjimani az po vypjaté
citové dojeti a vylevy vasni.'” Jejich Rithrung se tak mohlo podle potteby zhmotnovat i od-
hmotnovat, mohlo byt pouZivano ve vlastnim i obrazném smyslu. P¥irozend mnohozna¢nost
tohoto slova byla z hlediska filozofie a estetiky mimoradné vyhodna. Dovolovala do pojmu
Rithrung a jeho variant neproblematicky zahrnovat vlivnou baumgartenovskou tradici spo-
jujici estetiku se smyslovosti ¢i obecnéji niz§im druhem poznani a sou¢asné umoznovala jit
za tuto tradici, at jiz smérem k mravnosti a $ifeni védeckych poznatka v ptipadé Sulzera ¢i
k veobjimajicimu pohnuti v ptipadé Meifinera. Pojem Rithrung bylo moZné bez vétsiho tieni
sladit i s tradi¢nimi charakteristikami uméni jako napodoby ¢i iluze, byt v podobé prekonani,
vyvrcholeni ¢i pouhého zavrieni. Tento pojem nijak nevzdoroval ani dobové naklonnosti
k Empfindsambkeit, at jiz v umélecké tvorbé ¢i teorii.'” Jeho vyhodou byla i skute¢nost, Ze byl
Breitingerovou zasluhou napojen na antické autority. Rithrung dovoloval sloucit Horatiovy
poZadavky na nutnost autorského pohnuti s Pseudo-Longinovou teorii fantasiai a Quinti-
lianovym voldnim po nazornosti (evidentia, enargeia) a pohnuti (movere). Pojem Rithrung
nebyl v rozporu ani s francouzskym horovanim pro toucher le coeur, které bylo od Boileaua
chapdno jako nejvlastnéjsi ucel poezie. Soucasné byl tento pojem vyuzivan i v aktudlni filo-
zofii, zejména teorii smyslového vnimani.'”” Zapadal do mechanicko-kauzalistické noetiky,
kterd byla v pfedkantovském obdobi v némecké jazykové oblasti mimoradné vlivna.

Diky témto vlastnostem mohly pojmy Rithrung, rithren a rithrend dosdhnout v Meifine-
rovych prednaskdch neoby¢ejné univerzality. S mirnou nadsazkou fe¢eno: prazsky ordinarius

172 Tk tomuto souslovi se mohl Meifner nechat inspirovat Sulzerem, nebot Svycar v Allgemeine Theorie spojoval

atribut esteticky s riznymi aspekty uméni. Srovnej dsthetischer Gedanke, dsthetisches Bild, dsthetischer Stoff,
asthetische Vollkommenheit, 4sthetische Eigenschaften a zejména kli¢ovy pojem ésthetische Kraft. V analyzo-
vanych heslech jsem v8ak nenalezl souslovi dsthetische Rithrung.

Nejplasti¢téji tuto vyznamovou $kélu dokladaji pieklady. Napt. Christian Garve prekladal pomoci slovesa rithren
anglické affect, touch a strike. Karl Gustav Schreiter tuto $kalu jesté rozsifil o be impressed a be pleased. E. Burke,
Philosophische Untersuchungen iiber den Ursprung unsrer Begriffe vom Erhabnen [sic] und Schénen. Nach der
5. englischen Ausgabe iibersetzt von Ch. Garve, Riga: Hartknoch, 1773, s. 92 (affect), 64 (touch), 95 (strike).
H. Blair, Vorlesungen iiber Rhetorik und schine Wissenschaften. Aus dem Englischen tibersetzt von K. G. Schrei-
ter, Erster Theil, Liegnitz, Leipzig: Siegert, 1785, s. 38 (be impressed), 39 (be pleased).

174 O Empfindsamkeit G. Sauder, Empfindsamkeit I, III. Stuttgart: Metzler, 1974, 1980. W. Doktor, Die Kritik der
Empfindsamkeit. Frankfurt am Main: Lang, 1975.

175§ pojmem Rithrung jako souéasti teorie smyslového poznani pracovali i Sulzer a Kant - viz vyklad, kromé nich

srovnej napf. ananonymni pojednani, ve kterém se rozli$uje sinnliche Rithrung neboli sensation a Empfindung
neboli sentiment. ,,Die erstere ist blof3 eine Erschiitterung, die in den Sinnen (sinnlichen Werkzeugen) vorgeht.“
Nelze s nim spojovat pfijemnost ¢i nepiijemnost. Anonym, Von dem Sitze der sinnlichen Rithrungen und
Empfindlichkeit. Neues Hamburgisches Magazin 1770, S. 387-419, konkrétné s. 388.
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jimi normativné vysvétloval vse, co souviselo s uménim. V dob¢, kdy se Rithrung a jeho
varianty staly pro MeifSnera uréujici, v8ak jiz némecké estetice vladly Kantovy pojmové vy-
brousené vyklady rozlisujici mezi nejjemnéj$imi a nejzaz$imi zahyby lidského védomi. Kritika
soudnosti nahliZela na Rithrungen jako na smyslové po¢itky (Empfindung) doprovazené
zalibenim, které je tfeba vypudit z ¢isté estetiky usilujici o apriorni obecnost a intersubjek-
tivni platnost krasy a soudu vkusu. Z hlediska Kritiky soudnosti se Meifinerovo zaobchézeni
s Rithrung jevi jako pozdni, do krajnosti vyhnany pokus dobové vlivné Wirkungsdsthetik za-
lozZit teorii uméni na jednom, k emocionalismu tithnoucim v8ezahrnujicim a vSevysvétlujicim
pojmu.'’® Meifinertiv nerozriznény Rithrung nebyl pouhy kantiansky pocitek doprovézeny
zalibenim, nybrz slozity psychofyzicky prozitek propojujici ptitomné smyslové vijemy, pamé-
tové a fantazijni pfedstavy s duchovnimi idejemi.

Doplnék:
Pojem Riihrung v Allgemeine Theorie der schonen Kiinste Johanna Georga Sulzera

Johann Georg Sulzer pracoval s pojmem Rithrung a jeho variantami nejen ve filosofickych
pojednénich z padesatych a $edesatych let (Vermischte philosophische Schriften), ale i v jed-
notlivych heslech svého nejproslulejsiho a zavr$ujiciho dila, estetickém slovniku nazvaném
Allgemeine Theorie der schonen Kiinste (1. sv. 1771, 2. 1774)'”. Schopnost rithren zde
pfiznaval vnéjsim entitam,'”® obsahtim védomi'” i vlastnostem obojiho'°. Obdobné trpnost
gerithrt werden opétovné priznal smysltim, vy$s$im poznavacim mohutnostem i zékladnim
substancim na Cele s dusi.’®! Lebhafte Rithrung v Allgemeine Theorie opakované oznacil
za ucel uméni,'® byt ho vét§inou pojimal jen jako prvni, bezprostiedni tcel'®*. Malifstvi
a hudba rithren jen télesné smysly, naproti tomu pro poezii je Rithrung ucha druhoradé.'®*
Co poezie postrada na vnéjsi sile, nahrazuje schopnosti, ,,alle Saiten der Einbildungskraft zu
rithren® Tato schopnost dovoluje poezii zprostiedkovat ¢tenaitim jakykoliv smyslovy vjem,
aniz by ho fakticky zazivali (jeden Eindruck der Sinne, selbst der groberen, ohne Hilfe der

Sinne selbst fithlbar zu machen).'®® Pravé schopnost jednotlivych uméni zaméstnavat jiné

176 Kromé pojmu Rithrung charakterizoval Meifiner uméni nej¢astéji pomoci dalsich k emocionalismu tihnoucich

pojmii jako Empfindung, Empfindnis, Leidenschaft, ¢i Begeisterung.

77 J. G. Sulzer, Allgemeine Theorie der schonen Kiinste in einzeln, nach alphabetischer Ordnung der Kunstworter auf

einander folgenden, Artikeln. Leipzig: Weidmann, 1771, 1774. O Allgemeine Theorie viz J. van der Zande, Johann
Georg Sulzer’s Allgemeine Theorie der schonen Kiinste. Das Achtzehnte Jahrhundert 22, 1998, s. 87-101.

178 Srov. Gegenstinde (Spalte 22, 260), edle Tat (Sp. 602), Kunst, Kiinste (Sp. 623, 624), Vortrag (Sp. 695)
17 Srov. Empfindung (Sp. 314), Eindriicke (Sp. 610).

180

Srov. jednotu v rozmanitosti (Sp. 1039-40), uspofadani latky do snadno piehlédnutelného celku (Sp. 689),
prevedeni abstraktniho na télesné (Sp. 694), intenzivni piisobeni na pfedstavovaci a zadaci mohutnost (Sp. 625),
vhodnost a dokonalost (Sp. 613).

181 Srov. Sinne (ibid., Sp. 1087), Vorstellungskraft, Empfindung (Sp. 1264), Seele (Sp. 312), Herz (Sp. 955). Novymi
dispozicemi je vloha ke krdsnu (Anlage vom Schonen, Sp. 610) a mysl (Gemiit, Sp. 611).

182 Tbid., Sp. 611.
1 Tbid,, Sp. 612.
18 Tbid., Sp. 623.
185 Tbid., Sp. 624.
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smysly neZ ty, které jsou k jejich vnimani bezprosttedné Zddany, shledal Sulzer jako dilezity
prostedek smyslovosti (Sinnlichkeit), kli¢cové podminky, dovolujici dostat stanovenému ucelu
uméni - rithren.'®

S predchozim vyétem vrcholicim ozna¢enim Rithrung za tcel uméni ostie kontrastuje
fakt, ze Sulzer tomuto pojmu nevyhradil samostatné heslo. Do Allgemeine Theorie zafadil jen
hesla ‘Rithrend’ a ‘Rithrende Rede. Prvni predstavuje das Rithrende pfevazné negativné jako
to, co sklizi (na rozdil od pravdy, dokonalosti a velikosti, tj. potravy ducha) v§eobecny potlesk
a v ¢em vynikaji pramérni umélci. Das Rithrende neni, ¢eho bychom si na uméleckych dilech
méli nejvice cenit, ba dokonce bychom méli byt ostraziti, aby neovladlo jevi$té a romany
(dnes nejrozsirenéjsi formy uméni), nebot jinak hrozi véeobecna zmékéilost. Ani v antickém
uméni podle Sulzera das Rithrende neprevladalo.'” Das Rithrende je vhodny prostiedek za-
libeni (Gefallen) a podniceni va$ni. Pokud v8ak feci jen podnécuji va$né, aniz by byly spjaty
s rozumovymi predstavami (Vernunft), nepatti mezi umélecka dila (Werke der Kunst).'®®

Pnuti vyvérajici ze zdrzenlivého postoje k tomu, co je rithrend, a opakovanym vyzdvihova-
nim Rithrung jako u¢elu uméni jesté zesili, vezme-li se v potaz, Ze pouzivani téchto termini,
soudé z klicovych hesel, nebylo v Allgemeine Theorie zdaleka tak ¢etné jako v dtivéjsich
filosofickych pojednanich. Puvodni pasivni formu geriithrt werden a substantivni erregte
Rithrung zde nejc¢astéji nahradil aktivni zptsob slovesa empfinden a termin Empfindung.'®

Pifedmét ma estetickou silu, pokud je mocen, ,,eine Empfindung in uns hervorzubringen®'*

Utelem uméni je probouzet nejprve ,,psychologische a posléze ,,moralische Empfindung“."*!
Siteni Empfindungen se musi #idit rozumem (Verstand) a moudrosti.'*> Slovesem empfinden
oznacdoval Sulzer jak vniman{ uskute¢iované vnéj$imi télesnymi smysly, tak vnimani niterné,
probihajici bez jejich pomoci.'” Silné Empfindungen doprovazené libosti ¢i nelibosti nazyval
va$némi.” Proti Empfindungen (véetné vasni) stavél poznani (Erkennen). Prvni smétfuje

18 Obraz Nicholase Poussina Mor napi. umoziuje nejen vidét danou scénu, ale je z ného i ,,der Geruch stark

geriihrt (Sp. 1087).
57 Tbid., Sp. 990.

188

Ibid., Sp. 991. V hesle Rithrend Sulzer dale rozlisil das Rithrende, které je vysoce patetické a vzbuzuje obdiv, to
charakterizuje tragédii, a das Rithrende, které je jemné a nepozvedd se nad obvykly pocit (Empfindung), to je
ptiznaéné pro komedii, elegii a pisen (Sp. 790).

18 Kromé terminu Empfindung a jeho variant se v Allgemeine Theorie stal dal$im dileZitym ekvivalentem ptvodni-
ho Rithrung pojem Getfiihl a jeho varianty. Uméni v nejvys$si podobé méla probouzet ,,das Gefiihl fiir das Schéne
und Gute, a tim posilovat ,,das Gefiihl fiir sittliche Ordnung® (Vorrede, s. 1-3, Sp. 21, 22). Hlavnim zdmérem
krasnych uméni je ,,die Erweckung eines lebhaften Gefiihls des Wahren und des Guten', z ¢ehoz Sulzer vyvodil
potiebu zakladat teorii krasnych uméni na teorii ,,der undeutlichen Erkenntnis und der Empfindungen® (Sp.
21). Za nejuslechtilejsi pouziti uméni oznacil, ,,wichtige Wahrheiten fiihlbar zu machen, ihnen eine wirkende
Kraft zu geben, sie dem Geist unauslslich einzupragen® (Sp. 1263). Basnik sdm musi podle Sulzera ,,alles fiihlen,
was er andern schildern will, nebot es ist unméglich Empfindung auszudriicken, die man selbst nicht hat“ (Sp.
700).

190 Thid,, Sp. 602.
191 Tbid,, Sp. 311-2.
192 Tbid, Sp. 312.
195 Tbid., Sp. 1083.
194 Tbid., Sp. 693.

24



k ndm samym, druhé k vnéj$im predmétiim, jejichZ existence je od nas oddélena.'® Také
vkus vymezil Sulzer jako ,das Vermdogen, das Schone zu empfinden'*® Pravé vyjadreni Emp-
findungen, nikoli ndpodobu (Nachahmung) povazoval za pfi¢inu vzniku uméni s vyjimkou
vytvarnych.'”” Dokonce i lebhafte Rithrung jako prvni i¢el uméni vysvétloval jako schopnost
vnimatele ,,in Empfindung zu setzen'*® Zfetelnou prevahu pojmu Empfindung nad Rithrung
stvrdilo osobité heslo, které mu vénoval.

Shrnujicim zptsobem lze Fici, Ze pro Sulzera pojem Rithrung a jeho varianty ztistaly
i v Allgemeine Theorie dilezité, jejich tésnéjsi napojeni na vasné a smysly je vSak zaroven
tla¢ilo do ustrani. Nebot ve slovniku Sulzer jednoznaéné uptednostiioval vyssi, mravni pfinos
uméni, se kterym jiz rithren nespojoval. Pravé prednostni omezovani Rithrung na tivodni,
smyslovou fazi ¢i stupen recepce uméleckych dél vysvétluje, pro¢ s nim Sulzer pracoval vy-
razné méné, nevyhradil mu samostatné heslo, ba dokonce ho v adjektivni podobé rithrend

i kritizoval.'”?

Resumé

Der Begriff ,Rithrung‘ in den Vorlesungen iiber Asthetik
und Poetik von August Gottlieb Meifiner (1753-1807)

In den Vorlesungen iiber Asthetik und Poetik von August Gottlieb Meif3ner, wie sie an
der Prager Universitit von Josef Jungmann im Studienjahr 1794/95 und von Josef Liboslav
Ziegler im Jahr 1802/03 aufgezeichnet wurden, tauchen mit auflerordentlicher Haufigkeit die
Termini Rithrung, rithren und rithrend auf. Die folgende Studie hat das Ziel zu ermitteln,
wie Meifiner mit diesen Termini gearbeitet hat, und festzustellen, wie sein Vorgehen mit
der deutschen Asthetik der Aufklirung zusammenhing. Die wichtigste Inspirationsquel-
le fiir Meiflner scheint der schweizerische Asthetiker Johann Georg Sulzer zu sein, dessen
Vermischte philosophische Schriften sowie Allgemeine Theorie der schonen Kiinste werden aus
dieser Sicht griindlich untersucht.

1% Ibid., Sp. 693, 1084. S pievadénim pasivni formy byt ptijemné ¢i nepiijemné geriihrt do aktiva se lze setkat jiz
v pojednanich. Zejména v Anmerkungen iiber den verschiedenen Zustand, worinn sich die Seele bey Ausiibung
ihrer Hauptvermdgen, nimlich des Vermagens, sich etwas vorzustellen, und des Vermdgens zu empfinden, befindet
(1763) hovotil Sulzer o mohutnosti citit (das Vermdgen zu empfinden), kterou stavél do protikladu k predsta-
vovaci neboli poznavaci mohutnosti. Pouzivame-li rozum (Verstand), jsou ostatni dusevni sily potlaceny, duse
sama sebe neciti a zaobird se vécmi, které pozoruje jakoby mimo sebe. Naproti tomu Empfindung je pifjemna
¢i neptijemnd predstava, pfi niz se du$e zaobird sama sebou. Sulzer, Vermischte philosophische Schriften, s.
225-9.

196 Tbid., Sp. 462.
197 Tbid., Sp. 796.
198 Tbid., Sp. 1085.

19 Pri¢iny Sulzerovy vzristajici zdrzenlivosti k pojmu Rithrung nejsou zcela jasné. Tato zdrzenlivost mohla byt

zpusobena nartistajicim vlivem sentimentélni produkee, ale i vyvojem némeckého filozoficko-estetického mys-
leni, ve kterém zacaly terminy Empfindung a Empfindnis postupné prevladat.
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Sex a politika: ,levy freudismus“ v evropské kinematografii 70. let (I.)

Zdenék Hudec
»Kdyby Engels nenapsal, Ze prava laska existuje
jen mezi proletdfi, tak by sis dnes nevrzl.“

Z jugoslévského filmu Rana dila (1968)
reziséra Zelimira Zilnika

Uvod

V soucasné reflexi populdrni kultury je problematika sexuality povét$inou bez blizsich

déjinnych souvislosti nahliZena jako jedna z pop-kulturnich rozkosi, ktera zpochybnuje dfi-
véjsi kritické koncepty masové kultury, které se feceno s Wilhelmem Reichem domnivaly, Ze
»celd kulturni politika (film, beletrie, poezie atd.) se to¢i kolem sexuality, Zije ze svého popreni

skute¢nosti a afirmace idedlu. A z téhoz Zije i spottebni a reklamni priimysl.

«

Predkladand studie je jednou z ¢asti zamysleného badatelského projektu vénovanému

historickému zkoumadni sexuality ve filmu. Zabyv4 se freudomarxistickou? politizaci sexuality

1

Reich, Wilhelm: Funkce orgasmu. Sex-ekonomické problémy biologické energie. Praha, Concordia 1993, s.
160.

Za autora terminu ,,freudomarxismus®, ktery se ¢asto vyznamové kryje s pojmem ,,neofreudismus", je povazo-
van Wilhelm Reich. Jde v§ak o velmi volny nazev pro zna¢né diferencované proudy, které se od konce 20. let
pokousely o kritickou revizi klasické psychoanalyzy a jeji teoretické smifeni s Marxovym historickym materia-
lismem. Freudomarxisticka syntéza byla vyznamné iniciovina Erichem Frommem, Siegfriedem Bernfeldem,
Wilhelmem, Reichem a Otto Fenichelem. Mezi zdkladni ,,freudomarxistické” prace zapadni provenience patii:
Erich Fromm: Politik und Psychoanalyse (1931), Man for Himself (1947, ¢esky Clovék a psychoanalyza 1967),
The Human Implications of Instinctivistic ,Radicalism®. A Reply to Herbert,Marcuse (1955), Marx’s Concept of
Man (1961), Beyond the Chains of Illusion. My Encounter with Freud and Marx (1962). VSechna jmenovana dila
jsou zahrnuta v némeckém desetisvazkovém souborném vydani Frommova dila. Fromm, E.: Gesamtausgabe.
Stuttgart, Deutsche Verlags-Anstalt 1980-1981. Bernfeld, Siegfried: Sozialismus und Psychoanalyse (1926).In:
Sandkiihler, Hans Jorg (ed.) Psychoanalyse und Marxismus. Dokumentation einer kontroverze. Frakfurt am Main,
Suhrkamp Verlag 1971. Sbornik dale zahrnuje tyto stati: Bernfeld, Siegfried: Die kommunistische Diskussion
um die Psychoanalyse und Reichs ,Widerlegung der Todestriebhypothese®, Sigmund Freud und der revolutiuondre
Socialismus; Jurinetz, W.: Psychoanalyse und Marxismus, Reich, W: Dialektisher Materialismus und Psychoa-
nalyse; Sapir L: Freudismus, Sociologie, Psychologie; Stoljarov, A.: Der Freudismus und die Freudo- Marxisten.
Reich, Wilhelm:. Die Funktion des Orgasmus, Sexualékonomische Grundprobleme der Biologischen Energie (1942,
Cesky Funkce orgasmu. Sex-ekonomické problémy biologické energie.Praha, Concordia 1993), Die Sexualitit im
Kulturkampf (1930), Massenpsychologie des Faschismus. Kopenhagen, Verlag fiir Sexualpolitik 19331, Character
Analysis New York, Orgone Press 1949, The Sexual Revolution. Toward a Self-Governing Character Structure, New
York, Noonday Press 1970. Marcuse, Herbert: Eros and Civilisation. A Philosophical Inquiry into Freud. Boston,
Beacon Press 1955, A Critique of Pure Tolerance. Boston, Beacon Press 1965, Psychoanalyse und Politik (1968,
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v evropské narativni kinematografii Sedesatych a sedmdesatych let kdy se ,,freudomarxistic-
kym“idejim, valnou mérou zasahujicich do oblasti socidlni psychologie, dostalo zna¢ného
uznani nejen u radikalni mladeze a kritickych myslitelti tzv. ,nové levice®, ale i v celém kul-
turnim spektru. Studie je vyhradné zamétena na ,,freudomarxistickou” teorii libida potlaco-
vaného burzoaznim radem a je tudiz zcela v zajeti ,, represivni hypotézy“ Michela Foucalta,
ktery tuto teorii sexudlniho osvobozeni spolu s jinymi myslenkovymi koncepty (napt. existen-
cionalismem) v sedmdesatych letech odmitl jako projekt zaloZeny na osvicenské emancipaci
a statickém modelu moci.?

Ptes snahu o jistou podrobnost si studie ne¢ini narok na komplexnost (bude pfedmétem
dal$tho vyzkumu) vyZadujici nadro¢né a obsahlé studium historickych svazkii mezi freudis-
mem (klasickou a neofreudistickou psychoanalyzou jako teorif) s marxistickou filozofii, které
se objevily nejen v teoretickych postulatech frankfurtské , kritické teorie, ale i v estetickych
programech umeéleckych hnuti: surrealismu, literatute, absurdnim divadle, kakofonické hudbé
aj. Studie se vénuje pouze zapadni kulturni oblasti. Jeji druha ¢ast bude vénovana ptisobeni
neortodoxniho ,,socialistického humanismu“ ve vychodoevropském prosttedi® a zohlednéni
»freudomarxistického“ pojeti v polské, madarské a zejména jugoslavské kinematografii.

Cesky Psychoanalyza a Politika.Praha, Svoboda 1969), An Essay on Liberation. Boston. Beacon Press 1969, Five
Lectures.Psychoanalysis, Politics and Utopia.Boston, Beacon Press 1971. Na pfelomu $edesatych a sedmdesatych
let byl ,,freudomarxismus“ diskutovan ve vztahu k hnuti ,,nové levice“ a radikalizovanému studentskému hnuti.
Délo se tak zvlasté v Némecku kde vysla fada knih a kritickych sbornikt. Napi.: Vyss, Dieter.: Marx und Freud.
Thr Verhdltnis zur moderen Antropologie. Gottingen, Vandenhoeck und Ruprecht 1969; Gente, Hans Peter (ed.):
Marxismus-Psychoanalyse-Sexpol. Frankfurt a. M., Suhrkamp Verlag 1970; Dahmer, Helmut.: Libido und Ge-
sellschaft. Studien tiber Freud und die Freudsche Linke. Frankfurt a. M., Suhrkamp Verlag 1973; Reimann, Bruno
W..: Psychoanalyse und Gesellschaftstheorie. Darmstadt, Luchterhand 1973; Psychoanalyse als Sozialwissens-
chaft. Frankfurt a. M. 1971; Wehler, Hans Ulrich.: Sociologie und Psychoanalyse. Stuttgart, Kohlhammer 1972.
Z anglosaské oblasti pfipomerime alespoii: Robinson Paul A.: The Freudian Left. New York, Harper and Row
1969. V Ceskoslovensku byl koncem $edesatych let ,,freudomarxismus® nejvyraznéji uchopen ve studii Roberta
Kalivody Marx a Freud (1968), dile byl dil¢im zpisobem ¢asopisecky diskutovan v souvislosti s pfeklady knih
Ericha Fromma u Lubomira Sochora, Karla Machy a Milana Machovce. V normaliza¢nim obdobi byl jako
vyznamny ¢lanek frankfurtské kritické teorie vulgarizovan a dogmaticky napadan z pozic neostalinistického
marx-leninismu — napf. sborniky ,,Frankfurtskd skola“ ve svétle marxismu. Ke kritice Horkheimerovy, Adornovy,
Marcusovy a Habermasovy filozofie a sociologie. Praha, Svoboda 1972; Filosofie a ideologie frankfurtské skoly.
Praha. Academia 1976; Socidlni filozofie frankfurtské skoly. Praha, Svoboda 1977; Steigerwald Robert.: , Tieti
cesta“ Herberta Marcuseho. Praha, Svoboda 1971.

Ve Foucaltové kritice ,,freudomarximu, v tzv. ,,represivni hypotéze®, kterou odmitd ve prospéch svého konceptu
sexuality (jez miizeme symptomaticky ¢ist jako veobecné vyvraceni spolecenské divéry v sexudlni entuzias-
mus 60. let) se operuje s naprosto odlisnym chapanim spolecenské moci nez ve ,freudomarxistickém® modelu.
»Freudomarxismus® reflektuje moc staticky, jako néco, co sta¢i ,,pouze” odstranit v z4jmu osvobozeni a spontanni
seberealizace libida, coZ podle Foucaulta neni Zddnou t¢innou alternativou k ,,represivnimu panstvi, nevede to
k jeho odstranéni, nybrz naopak k jeho diskursivnimu upeviiovani. Déje se tak na zdkladé jeho vlastniho pojmu
tzv. ,biomoci* historicky zaloZzené na tradici zidovsko-kfestanské pastorace, kterd dnes ve svém poslednim
prevleku zabezpecuje fungovani moderniho, raciondlniho statu. Principy pastytské moci popsal jiz Nietzsche
v Geneaologii mordlky a Antikristovi. Pastyfska moc ma dozorujici charakter, spo¢iva na diskursivni praxi, ktera
za ucelem spasy jako mocenské technice spolecenského podrobovani ridi vztah lidské svédomi k intimni ob-
lasti. Tato moc prostupuje véemi institucemi a profesemi a jeji strategickd povaha je striktné asymetricka. Proto
se Foucaultovi také sexualita subjektu (,,dispozitiv sexuality viibec z jehoz hranic ,,freudomarxismus® nikdy
nevystoupil) jevi jako implicitni produkt mocensko-diskursivnich vztahd, nikoli vyraz néjaké transparentni
monolitické moci, o niz se freudistické a sexudlni revoluce domnivaly, Ze pracuje na explicitnim principu ttlaku.
Tato teze je ddle argumentovéna rozborem vztahii mezi sexualitou, touhou a moci. Srov. Foucault, Michel: Dé-
jiny sexuality I. Viile k védéni. Praha, Herrmann a synové 1999. K charakterizaci pastyiské moci napf. Foucault,
Michel.: Subjekt a moc. In: Mysleni vnéjsku. Praha, Herrmann a synové 2003, s. 195-227.
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»Freudomarxisticka syntéza“

Koncem Sedesatych let nesenymi kritickymi reakcemi na oficialni pojeti marxismu® a pro-
testnimi revoltami studentskych hnuti (v¢etné jejich vysttizlivéni v sedmdesatych letech)
ozila v zdpadni kulturni oblasti, kinematografii nevyjimaje, fada neofreudistickych myslenek
z arzendlu tzv. ,,nové levice® usilujici o teoretické spojeni Marxova ,,historismu“ s Freudovym
»biologismem®, které ve svych pracich rozvijeli napt. Wilhelm Reich, Herbert Marcuse, Erich
Fromm, Ernst Bloch nebo na$ Robert Kalivoda. Tito myslitelé v ramci FeSen{ problema-
tiky vzajemného pusobeni individualné-psychologickych a spolecensko-socialnich procest
prejaly a kriticky pretvorili tu ¢ast pozdniho Freudova skeptického uleni, kterd se zabyvala
potlacovaci funkei kultury (chdpané jako koordinator civiliza¢né-ideologickych instituci, tzn.
politiky, prava, statu, moralky a nabozenstvi) vzhledem k pudovému Zivotu ¢lovéka.’”

Erich Fromm v rdmci frankfurtské $koly jako prvni syntetizoval hegelizovany maxismus s freudismem. V roce
1965 zorganizoval tzv. ,,Symposium o socialistickém humanismu kam byly vedle ¢lank zdpadnich, humanisticky
smyslejicich socialistii (napt. Herbert, Marcuse, Ernst Bloch, Lucien Goldmann, Bertrand Russel aj.), zafazeny
rovnéz piispévky neortodoxnich levicovych intelektudlt z vychodniho bloku. Vedle filozofii z okruhu zdhtebské
Praxis, s nimiz Fromm udrZoval osobni kontakt (Gajo Petrovi¢, Mihajlo Markovi¢, Predrag Vranicki, Rudi
Supek. Veljko Kora¢, Danilo Pejovi¢) se ve sborniku objevili také ¢lanky Adama Schaffa, Leszka Kolakowské-
ho, Bronislava Baczka a Bogdana Suchodolského z Polska. Ceské socialistické humanisty reprezentoval Ivan
Svitak, Karel Kosik a Milan Priicha. Viz Socialist Humanism. An international Symposium, edited by E. Fromm.
New York, Double Day 1965.

»Freudomarxismus® nebyl doménou pouze zapadni kulturni oblasti. Pokusy o propojeni freudismu s marxis-
mem se objevovaly ve dvacétych a tficatych letech i v SSSR, Polsku, prostfednictvim surrealistického hnuti
i v Ceskoslovensku Viz napt. Bachtin, Michail M.; Vologinov, V. M.: Marxizmus, freudizmus, filozofia jazyka.
Bratislava 1986.

Typologie kritikii oficidlniho marxismu a teorie ,,védeckého socialismu® byla v zapadni oblasti velmi rtiznoroda,
od dil¢ich ,,korekei, pres ,reinterpretace®, az k totdlnimu vyvraceni. Do prvni skupiny patfi myslitelé jako Max
Weber, Gyorgy Lukdcs, Karl Mannheim, Erich Fromm. Joseph Schumpeter, druhou zastupuje napi. Jean-
-Paul Satre, Herbert Marcuse, Louis Althusser, Jiirgen Habermas, Daniel Bell. Tieti, nejradikalnéjsi opozi¢ni
skupinu tvoii napt. Karl Raimud Popper, Talcott Parsons, Raymond Aron, Walter Rostow Pfedmétem mar-
xologické kritiky se stala fada témat: esencialistickd metodologie historického a dialektického materialismu,
kriticka revize Marxova Kapitdlu, spor o ,subjekt“ revoluce, kritika teorie a praxe socialismu v SSSR aj. Obecné
1ze Fici, ze v $edesatych letech zapadni neomarxisté nemluvi jiz tolik o t¥idnich konfliktech jako o konfliktech
mezi praci a kapitalem, které zpasiviiuji cely spole¢ensko-politicky systém v tfidné politickém smyslu. Sama
délnicka tfida byla uz tehdy nahliZzena jako déjinné vycerpana sila, dokonale integrovana do trzniho systému
a podléhajici kulturni logice kapitélu: ,,Novd levice v Cele s Herbertem Marcusem se nevzdala revolucnich vizi
a revolucni rétoriky. Rezignovala vsak na predstavu néjakého socidlné-ekonomicky zalozeného makrosubjektu - tj.
délnické tiidy — coby nositele této vize a hlavni politické sily v praktickém smyslu.“ Marada, Radim: Kultura
protestu a politizace kazdodennosti. Brno, Centrum pro studium demokracie a kultury 2003, s. 156-157.

7V pozdnich Freudovych pracich (Nespokojenost v kultue, Budoucnost jedné iluze) napsanych pod otfesem kul-
turnich hodnot a masového zabijeni v prvni svétové valce je patrny odklon od ¢isté ,naturalistické® interpretace
psychickych procesti smérem ke zkoumani socialné-kulturni podminénosti neurdz jako poruch spolecenského
zivota. Podle Freuda neni §tésti a svoboda jednotlivce pod vlivem mravnostni, vychovné ¢i spole¢enské cenzury
sluditelna s kulturou. Vyvoj kultury je v modernich spole¢nostech zaloZen na utlaku, omezeni a potla¢ovani
smyslovych prani, neni myslitelny bez represivni transformace pudd, jejimz psychologickym derivatem je své-
domi, které zamezuje ukdjeni pohlavniho napéti a pfirozenych potieb organismu. Tato represe bud vede ke
kulturné hodnotné, spolecensky prospésné ¢innosti (ve Freudové pojeti ,,sublimaci - vytésnénim pudii védomi
do nevédomi, tedy z dohledu psychiky), v horsim pfipadé, kdyz je pudové potlaceni vyssi nez jsou moznosti nebo
kapacita sublimace, dochazi k frustraci a neurotizaci, které ¢lovék kompenzuje pfirozenym sklonem k agresivité,
egocentrismu a animéalnimu uspokojovani vlastnich potteb, coz zpétné vyvolava politickou nutnost intenzivni
kontroly a manipulace. Srov. Freud, Sigmund. Nespokojenost v kultute. Praha Hynek 1998. Téz Freud, Sigmund:
O clovéku a kultute. Praha, Odeon 1989
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Pro neomarxisty, ktet{ hledali utopickou cestu k totalniho osvobozeni v$ech lidskych

bytosti bylo Freudovo pojeti represivni sublimace psychickych sil lidského individua napro-
sto neptijatelné®, a proto muselo byt kriticky doplnéno Marxovou materialistickou filozofii
(zejména myslenkami ,mladého“ Marxe z Ekonomicko-filosofickych rukopisii z roku 1844°)
a korigovano smérem k pudové socializaci, k novych formam humanismu odvozenych z ideje
»herepresivni sublimace*’?, ktera by dala lidské libidinozité volny, kreativni prostor.

Prvni freudomarxistické syntézy Wilhelma Reicha, Siegfrieda Bernfelda, Otto Fenichela

a Ericha Fromma se pokousely zaclenit psychoanalyzu jako pomocnou védu do marxistické
historicko-materialistické teorie, které by pti vysvétlovani lidskych déjin ze spolecenskych
rozport vyznamné napomohlo prozkoumani vztahu mezi psychickym a spole¢enskym (so-
cidlné-ekonomickym). Erich Fromm ve stati Politika a psychoanalyza (1931)" nastinil teore-

8
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S kritikou Freudovych teoretickych postulatt vystoupila vedle ,,freudomarxistickych myslitelti“ také fada re-
formistt z fad socialné transformované psychoanalyzy. At uz jde o ,analytickou psychologii“ C. G. Junga,
»individudlni psychoanalyzu® A. Adlera, ,,kompulsivni dynamismus“ H. S. Sullivana, ,,dialekticky humanismus*
E. Fromma, ,,personalistickou psychoanalyzu“ I. A. Carusa nebo ,,interpersonalismus® K. Horneyové kladouci
dtiraz na vliv vnitini psychiky individua u kulturni podminénosti neuréz. Srov. Horney, K.: The Neurotic Per-
sonality of Our Time. New York 1937. Horneyova, Karen.: Neuréza a lidsky riist. Zapas o seberealizaci Praha,
Pragma 2000.

»Mlady Marx“ v Ekonomicko-filosofickych rukopisech z roku 1844 (které se staly ,,bibli" levicové inteligence
neztidka kladené proti ,,starému‘ Marxovi z obdobi Kapitdlu) vymezil hlad a sex jako zékladni pudové potteby
¢lovéka. Srov. Marx, Karel.: Ekonomicko-filosofické rukopisy z roku 1844. Praha, Statni nakladatelstvi politické
literatury 1961, s. 141-143. V téchto Marxovych vyrocich chépajicich ¢lovéka jako predmétnou, trpici bytost,
ktera musi svou pudovou stranku kompenzovat mimo sebe, byla shledana sty¢nost s Freudovym pojeti ,, Zivotni
nouze" (Ananke, Lebensnot, Scarcity) jako trvalym rozstépem mezi clovékem a realitou, mezi principem slasti
a principem reality. V souvislosti s otdzkou ,,pudového uvédoméni“ byla dale fe$ena otédzka presunu (pohyblivos-
ti, transformovatelnosti) sexuality jako pudové energie do ekonomiky, protoze v marxistické materialistické teorii
déjin (historickém materialismu) se ¢lovék emancipuje od zvifeci instinktivnosti také ekonomicky — ukijenim
pudové potieby hladu praci. Mezi sexem a hladem je velmi tzka spojitost, kterd m4 vliv na rozvijeni lidského
erotického Zzivota, jak v sublimované, tak v nesublimované poloze. Hlad jako diisledek materialniho nedostatku
muiZe vést k sexudlni frustraci kompenzované agresivitou. Proto ve ,,freudomarxistickém” pojeti ma hospodai-
ska agresivita podilejici se na ukdjeni hladu v lidské spole¢nosti (tzn. na ekonomice) podobné vlastnosti jako
agresivita sexudlni - obé mohou sublimovat v princip ,,panstvi“ (herrschaft), v princip spole¢enského ovlddani
¢lovéka ¢lovékem, ktery popsal Marx.

Myslenku ,nerepresivni kulturni spole¢nosti®, ktera se ¢aste¢né nebo zcela ziekla i Freudova zakladniho teoré-
mu o pudu smrti (Thanatos) prosazoval jak Wilhelm Reich, Erich Fromm, tak i Herbert Marcuse. My$lenka
»herepresivni civilizace“ vysla z poznatku o premistovani primérni pudové energie. Pokud tato pudové energie
pti procesu sublimace nenachazi v realité svij objekt, respektive pokud ji tento objekt odnima spolecenska re-
gulace (princip Uber-Ich v psychické struktute), tak se tato primarni pudové energie pretvati, premistuje, hledd
novou idealni sféru svého ukojeni, v niz by se mohla realizovat jako sekundérni vrstva lidské existence, jako vyssi
duchovni skute¢nost, pfedevsim védecka a uméleckd. Myslenka nerepresivni sublimace, ktera by vydélila Eros
jako ¢initele humanizace libida a nositele socidlniho rozméru byla pfedev$im rozpracovéna v praci Herberta
Marcuseho Eros and Civilization (1955). Marcuseho kniha prvné vysla v USA. Jeji autorizované némecké vyddani
nese nazev Triebstruktur und Gesellschaft,Frankfurt am Main, Suhrkamp Verlag 1971.

Rany Erich Fromm je pomérné vzdaleny ,kazatelskému® étosu svych pozdéjsich praci. Jeho hlavnim zéjmem
je prokazat, ze kazda spole¢nost ma nejen ekonomicko-politickou, nybrz také libidindzni strukturu, k jejimuz
objasnéni muze psychoanalyza ptispét zdsadnim zptisobem. Jeho hlavnim zdjmem je vyvratit obvinéni, Ze
psychoanalyza, stejné jako marxistickd filozofie déjin, maji spole¢ny deterministicko-dogmaticky zéklad. Psy-
choanalyza ,,pansexudlni®, historicky materialismus ,,panekonomicky*. Fromm vyslovil tezi, Ze psychoanalyza je
ptirodovédeckou, materialistickou psychologii, Ze je to analytickd metoda vyrazné déjinného charakteru, ktera
ma s historickym materialismem spole¢ny zdjem o spolecenské byti vychdzejici z pozemského Zivota, z jeho
potieb a lidského védomi, tzn. ze spole¢enskych, politickych a ideologickych zfetelti. Fromm, Erich.: Politik
und Psychoanalyse (1931) In: Erich Fromm Gesamtausgabe I. Stuttgart 1980, s. 31-36. Myslenek vyslovenych



tické skloubeni psychoanalyzy a historického materialismu v novém typu analytické socidlni
psychologie, ktera by nevysvétlovala spole¢nost z pudové struktury ¢lovéka, ale naopak by
usilovala o prozkoumani vlivu ,,zivotniho osudu® na samu podstatu této vrozené pudové
struktury. Jinymi slovy se pokousel prokazat existenci pfimého vlivu ekonomickych podminek
na du$evni a pudovy aparat ¢lovéka a tim obhdjit nazor, Ze stabilitu spole¢nosti nezarucuji
jen mechanické, na natlak orientované represivni slozky (policie, stitni moc, egoistické zajmy
apod.), ale také ruizné libidindzni vztahy a to zvlasté mezi pfislusniky odli$nych ttid a spole-
¢enskych vrstev. Jeho predestieni libidindzni, pudové struktury spole¢nosti jako prostredi,
v ném? dochazi k piisobeni ekonomie na dusevni oblast, otevielo pole pro dalsi frendomar-
xistickd zkoumdni ¢lovéka jako priise¢iku biologické (respektive fyziologicko-biopsychické)
a spolecensko-historické dimenze.

Wilhelm Reich: Orgon, Sexpol, aneb ,,Lest W. Reich und handelt danach!“'*

K dalsi politizaci psychoanalyzy nesené ,amalgamovanim“ Marxe s Freudem bylo ze
strany ranych ,,freudomarxisti“ vyuzito Freudovy predstavy krutého, empirickymi nastroji
nepoznatelného nevédomi, které bylo dano do souvztaznosti s iracionalitou kapitalistické
spoledenské formace, ¢imz freudovska psychoanalyza, pivodné chapana jako védecky nazor,
nabyla politické motivace a ideologickych zavért v marxistickém smyslu. Z Freudova tvrzeni,
Ze povaha ¢lovéka je iracionalni a nepoznatelna se odvodil politicky zavér, Ze sama spole¢-
nost je nepoznatelnd, Ze neni mozné porozumét spole¢enskym procestim a pfijmout nepri-
hlednost spole¢enského chaosu jako nevyhnutelny fakt lidské existence, jejimiz ,,hnacimi®
silami je potla¢ovana libidinozita, ktera se promitd do permanentni agresivity, egocentrismu
a animalniho uspokojovanim vlastnich potteb. Myslenka potlac¢eného sexu, jez vede k nasili
a krutostem nalezla odezvy i ve spojeni se sexudlnim liberalismem, jehoZ pritkopnikem byl
v kinematografii jugoslavsky rezisér Dusan Makavejev'’, ktery v roce 1971 realizoval film
W. R.: Tajemstvi organismu (W. R. Misterija organizma, 1971).

v této stati se Fromm dale ptidrzoval v programovém ¢lanku ,,O metodé a tiloze analytické socidlni psychologie.
Pozndmbky o psychoanalyze a historickém materialismu“uvetejnéném v prvnim &isle nové zalozeného ,,Casopisu
pro socidlni vyzkum* (Zeitschrift fiir Socialforschung). Fromm, Erich.: Uber Metode und Aufgabe einer Ana-
Iytischen Sozialpsychologie. Bemerkungen iiber Psychoanalyse und historischen Materialismus. In: Erich Fromm
Gesamstaugabe I. Stuttgart 1980. Podobnou myslenku jako Fromm vyslovil pozdéji Lucien Goldmann, ktery
zaclenil marxismus a psychoanalyzu do svého ,,genetického strukturalismu®. Podle Goldmanna se marxismus
a psychoanalyza metodologicky doplnuji svym ,,dialektickym principem®, jsou to dvé védecké koly strukturalné
genetického typu, které se snazi pochopit a vysvétlit humanitni fakta tak, Ze je za¢lenuji do strukturnich celkil
odpovidajicich kolektivnimu Zivotu a individualnim biografiim. Goldmann, Lucien.:Structures mentales et
création culturelle. Paris 1970.

Sexpol byla Reichova zkratka pro ,,sexudlni politiku“ $ifenou psychoanalytickymi poradnami zejména v dél-
nickém prostiedi. Orgon, odvozeno od ,,orgonomie“ (téZ ,orgonova teorie“) — mystické nauky o kosmickém
ptivodu orgasmu, kterou se Reich na konci Zivota zabyval v USA. Tato nauka mu v psychoanalytickych kruzich
zjednala povést §flence. Napis ,,Ctéte Wilhelma Reicha a jednejte podle toho!* se v roce 1968 objevoval na zdech
frankfurtské university.

Makavejeviiv zdjem o politickou a sexudlni liberalizaci se projevoval jiZ v pocatcich tvorby. V thelnych dilech
jugosldvského ,,nového filmu* (novi film) Clovék neni ptik (Covek nije ptica, 1966) a Milostny ptipad, aneb
tragédie zaméstnankyné post a telegrafii. (Ljubavni slucaj ili Tragedija sluZebnice PTT, 1967) se objevuji sexualni
scény zasazené do politickém kontextu. Druhy film m4 pfimou subtextovou vazbu k uvodni sekvenci z W. R.
Tajemstvi organismu, v niz si Milena spolu s ostatnimi ¢leny reichovské komunity opakované predéva zloutek,
ktery se jim nakonec roztece a obali jim ruce sekretem ne nepodobnym ejakulatu. Tuto sekvenci v Milostném
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Za inicidlami W.R. se skryva jiz nékolikrat zminény Wilhelm Reich (1897-1957), némec-
ky psychoanalytik, Freudtv asistent, ktery na zédkladé svych klinickych vyzkumu ve dvaca-
tych a tficatych letech psal o sexudlnim osvobozeni jako o nezbytné podmince k ozdravéni
¢lovéka a lidstva.'* Reich spatfoval smysl Zivota a dusevniho zdravi ve kvalité sexudlniho
uspokojeni, v tom, jak lidé dokdzi v heterosexudlnim pohlavnim aktu prozit orgasmus jako
vyraz neneurotického postoje zvaného laska, ¢i schopnost milovat.'* Oproti tomu zdroj vSech
socialnich konfliktii spatfoval v tom, ¢i onom stupni sexudlniho neuspokojeni a pomoci sexu-
alnich neurdz dokonce vykladal i fasisticky iracionalismus. Reich vyzkum orgasmu a jinych
biologickych funkeci nazval ,,sex-ekonomii — ptirodovédeckou, experimentalné fundovanou
teorii sexuality“'s, kterd méla prekonat predsudky a strach ze sexuality $ifeny ndbozenstvim
a socialni vychovou. Podle Reichovy ,,orgonové teorie® veskeré antisocidlni chovani pochazi
z civiliza¢niho potladovani ptirozeného milostného Zivota, jez se v charakterové struktufe
¢lovéka projevuje jako ,uzkost ze slasti“!” Tato tzkost je Zivnou ptidou pro rtizné formy

diktatur a politickych ,,panstvi®, které se snazi pfimét ¢lovéka k poslusnosti. Sem Reich radil
jak nacisty, tak komunisty, demokraty nebo cirkev. Vechny tyto politické formace se pri

pribéhu objasnuje pasaz oznacena jako ,,Cinéma direkt 3: Maly traktdt o vejci“ objasnuje sexuolog Kosti¢, ktery
tika, Ze slepice nesndseji vejce proto, aby si z nich lidé délali smazZenice, ale Ze vejce piedstavuje nejdokonale;jsi
oplodnénou butiku Zenského rodu. Ze v této butice se uz nachdzi zarodek Zivota, pocatek vieho, ktery ndm
skyta vysvétleni, jak vznika organy i u ¢lovéka. Srov. Makavejev, Dusan.: Milostny ptipad, aneb tragédie postovni
zameéstnankyné /scénat/. Film a doba 1968, ¢. 1., 5. 21.

Reich, jak uvadi Makavejev v titulcich filmu, ,,véfil ve spole¢nost zaloZenou na svobodg, praci a lasce a bojoval
proti pornografii v sexu a politice”. Po ndstupu nacisti k moci emigroval, nejprve do Skandinavie, pozdéji do
USA kde v roce 1942 ustanovil ,,Orgonovy institut®, nazvany podle ,Orgonu’, orgastické energie, kterou objevil.
V roce 1954 byla Reichova nadace obZalovéna tfadem pro potraviny a lé¢iva. Reich byl odsouzen na dva roky
nepodminéné. V roce 1957 zemtel ve federalni véznici v Lewisburgu ve staté Pennsylvania. Viz Rycroft, Charles.:
Reich. London 1979. Mezi dalsi zakladni biografické prace o Reichovy patii: Ollendorff, Ilse: Wilhelm Reich.
A Personal Biography. New York, St. Martin’s Press 1969; Mann, Edward: Orgon, Reich and Eros: Wilhelm Reich’s
Theory of Life Energy New York, Simon and Schuster 1973; Boadella, David: Wilhelm Reich. The Evolution of
His Work. Chicago, Henry Regner 1973; Boadella, David (ed.): In Wake of Reich. London, Coventure 1976;
Wyckoff, James: Wilhelm Reich: Life Force Explorer. Greenwich, Fawcett CT, 1973; Raknes, Ola: Wilhelm Reich
and Orgonomy. Baltimore, Penguin 1970; Greenfield, Jerome: Wilhelm Reich vs. The USA. New York, W. W.
Norton 1974; Sharaff, Myron: Fury on the Earth. A Biography of Wilhelm Reich. New York, St. Martin-Marek
1983.

Orgasmus (orgasticky reflex) Reich chapal jako vyboj télesné elektfiny a experimentalné jej ovétoval dechovymi
technikami a uvolnovanim svalové ¢innosti v oblasti bficha (tuto terapii vidime i v Makavejevové filmu). Reichtv
sex-ekonomicky vyzkum se klinickymi experimenty snazil dokdzat, Ze funkce orgasmu se fidi posloupnosti:
mechanickd tenze - bioelektricky ndboj - bioelektricky vyboj — mechanicka relaxace.

Reich, Wilhelm: Funkce orgasmu. Sex-ekonomické problémy biologické energie. Praha, Concordia 1993, s. 13.

Z ideologické perspektivy Reich navodil v charakteristice ,,izkosti ze slasti“ podnétny problém identity mezi
strukturou spole¢nosti a strukturou charakteru, z niZz vyplyva, Ze spole¢nost na zdkladé pudové represe negativné
formuje lidské charaktery a ty zpétné reprodukuji masovou spolecenskou ideologii en masse jako v ptipadé fasis-
mu. Psychoanalyticky vyklad charakteru na principech své ,,orgonové biofyziky* Reich rozvedl zejména v praci
Character Analysis. Zde rozliduje tti typy charakter, genitalni, neuroticky a biopaticky. Clovék s ,,genitalnim
charakterem® je orgasticky potentni nejen v biologickém, nybrz také v moralnim smyslu, nebot ma ptirozenou
schopnost milovat. Moralni regulace je v tomto ptipadé zcela ve spravé jeho ,,sexudlné-ekonomické osobnosti®,
neni dtisledkem spolec¢enskych tlakt z vnéjsku. ,,Neuroticky charakter je pfimym dtisledkem represe sexuality
ze strany moralky a patriarchdlni kultury, ktera jedince blokuje psychicky i pracovné. ,,Biopaticky charakter®
(téz ,,charakterni biopatie®) je vy$$im, negativnim stupném ,,neurotického charakteru®, je dusledkem naprosté
destrukce biologickych sil ¢lovéka, odumfenim zdkladnich lidskych hodnot jako je pravdomluvnost a upfimnost
na ukor frustrace, nejistoty, strachu a agresivity. Reich vymezil ,,biopaticky charakter jako ,emocionalni mor
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objasniovani biologické funkce orgasmu ocitli vii¢i sexu v pozici autoritativnich diktatur',
protoze se nedilné dovolavaly jedné a té samé moralizatorské ideologie'’, kterd je s pudovym
uspokojenim neslucitelna, protoze ,,moralistickd struktura je zpravidla genitdlné slabd a musi
stdle néco kompenzovat, tzn. vytvdret falesné, nutkavé sebevédomi. Je precitlivéld na sexudlni
Stésti druhych, protoZe je jim provokovina; sama neni schopna si je uzit“* To byl nesporné
provokativni rys Reichovy teorie, ktery Makavejev ve filmu s ptiznaénou burlesknosti*! vyuzil
a upravil, protoze Reich svou ,,sex-ekonomii“ povazoval za striktné apolitickou védeckou
disciplinu.” Reichova sex-ekonomicka teorie dovedla Freudovo zdiiraziiovani pohlavi do
krajnich dutsledkt, nebot v pozdni fazi prestala vnimat orgasmus jako béznou funkci orga-
nismu spo¢ivajici v nartstani svalového a nervového napéti, ale jako mystickou kosmickou
energii. V Reichové vykladu ,,orgondlni sily“ (orgon-power) miiZe tato kosmicka energie
blahodarné zmohutnét, pokud ¢lovék posedi pul hodiny denné v ,,orgonovém boxu“ se-
strojeném podle jeho navrhi.” Box se v parodické poloze objevuje nejen u Makavejeva, ale
i ve Spdci (1973) Woodyho Allena, kde je nazyvan ,,Orgasmatronem® (Ve filmu se rovnéz
objevuje ,,Orbik®, jakysi miniaturizovany ,,Orgasmatron® pro kolektivni pouziti). Allen byl
vzhledem k psychoanalytickému kontextu ve svych filmech nepochybné s Reichovymi spisy
obeznamen. Jeho pojeti ,,orgonového boxu“ je ov§em naprosto protilehlé k Reichovu. Neslouzi
k regeneraci prirozenych pohlavnich sil, nybr? je vyrazem odcizeného, sterilniho ,,sexu® ve
frigidni futuristické spole¢nosti.**

(emotional plague, v ¢eském prekladu Funkce orgasmu jako ,,neuroticky mor®) - hlavni pti¢inu osamélosti je-
dince uprostted kolektivniho Zivota. Reich rovnéZ historicky poukazal na $ifeni ,,biopatického moru® u katolické
inkvizice sttedovéku, fa§ismu a stalinského komunismu dvacatého stoleti. Srov. Reich, Wilhelm.: Character
Analysis. New York, Orgone Press 1949.

Neékteré Reichovy kritické vyroky vii¢i ,zvécnujicim™ tendencim kapitalismu se pfiblizuji humanisticko-kritic-
kému idealismu pozdnich Frommovych praci napt. To Have Or to Be? (1976, esky Mit nebo byt? Praha, Nase
vojsko 1992.).

»Autoritativni diktaturu nenalézdme jen v totalitnim stdté. Nalézdme ji i v cirkvi, v akademickych organizacich,
u komunistii i u parlamentnich vldd. Je to vSeobecny sklon vyvolany potlacenim biologické podstaty clovéka. Vytvari
masové psychologickou bdzi pro pFijeti a ustanoveni diktatury. Jejimi zdkladnimi prvky jsou:zmystictélé pojeti
Zivotniho procesu, redlnd bezmoc materidlni a socidlni povahy, strach prevzeti zodpovédnosti za viastni urcovdni
Zivota — tudiz autoritdfskd mdnie, at jiz aktivni nebo pasivni“Reich, Wilhelm: Funkce orgasmu. Praha, Concordia
1993, 5. 19, 23.

2 Reich, Wilhelm: Funkce orgasmu. Praha Concordia 1993, s. 139.

2 Makavejeviiv postoj k Reichovi nebyl jednozna¢né obdivny. Srov. Puritdnstvi je zlo. Rozhovor s Dusanem Ma-

kavejevem. Film a doba 1969, ¢. 3, s. 135.
2 Sex-ekonomie je apolitickd, nemd nic do ¢inéni s Zddnou ze stévajicich politickych organizaci nebo ideologii. Poli-
tické ideje, rozdélujici vrstvy a tidy spolecnosti, nejsou na sex-ekonomii aplikovatelné®. Reich, Wilhelm.: Funkce
orgasmu, s. 18.

# Reich rovnéz sestrojil tzv. ,,cloudbuster uréeny k manipulaci s proudem orgonové energie v atmosféte. P¥istroj

se objevuje ve videoklipu ,,Cloudbusting” zpévacky Kate Bush, kterd byla ovlivnéna vzpominkovou knihou
Reichova syna Petera. Viz Reich, Peter: A Book of Dreams. New York, Harper and Row 1973.

2 Tezi vtipné komentuje napf. ,milostna scéna“ mezi 204 let sexudlné abstinujicim (do poslednich ¢étyf let je za-

pocitdno i hrdinovo manzelstvi) Milesem Monroem (Woody Allen) a intelektudlkou Lunou (Diane Keaton),
ktera md doktorat z ordlniho sexu a je absolventkou univerzitniho studia v trojkombinaci: kosmetika-sexualni
technika-poezie. Kdyz Luna nabidne Milesovi sex v ,,Orgasmatronu®, tak ten sebevédomé odpovida: ,,Do té
véci nevlezu, provadim striktné jen ru¢ni obsluhu. Nelibi se mi nic s pohyblivymi sou¢astkami, které nejsou
moje (...) mam uzasné rychlé prsty, dvé minuty v posteli se mnou a tu véc date do starého zeleza®
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Reichovo uceni a pojeti ,,sexudlni revoluce“?, jez mélo obnovit pfirozenou schopnost
milovat a za¢lenit ,,pohlavni §tésti“ do praktické narodni politiky, mu popularitu nezjednalo.
Kritika pochdzela jak ze strany ortodoxnich marxistt, tak i ortodoxnich freudistt, ktefi shle-
davali Reicha bldznem a vulgarizatorem uceni jejich patriarchy. Reich v pozdéjsim obdobi
nerespektoval Freudovy metapsychologické konstrukce® a klasickou psychoanalyzu povazo-
val za ,,rozporné, abstraktni a konzervativni u¢eni kulturni adjustace “* Jeho ,,sex-ekonomii*
rovnéz atakovali zastupci véech jim kritizovanych politickych sméru: cirkev, komunisti, fasisti,
socialisti i tzv. ,burZoazni liberalové®. Na druhé strané je prijali védci, nékteti spisovatelé,”
kulturné-politické skupiny, terapeutické skupiny, hudebnici* sexudlni performefi a prostted-

nictvim Dusana Makavejeva i filmové uméni.

#  Reich mluvil o ,sexudlni revoluci® ve smyslu sexudlniho vychovy mladistvych, jako o psychologické priipravé do

ptirozenosti pohlavniho Zivota, do osvobozujiciho vztahu k moralnim, socidlnim a ekonomickym tlaktim, nikoli
jako o naprosté sexudlni anarchii, jak to mylné pochopila ¢ast radikalizované mladeze na mnoha evropskych
univerzitach v 1ét¢ 1968. Pojeti ,,sexudlni revoluce® jako jadra kulturni politiky Reich vyjadril ve stejnojmenné
knize, kterou jesté napsal a vydal v Némecku (1936), potom ji ptepracoval a nékolikrat vydal v USA. Viz napi.
Reich. Wilhelm.: The Sexual Revolution. Toward a Self-Governing Character Structure. New York 1970.

% Srov. napt. Laske, Bernd A.: Sigmund Freud contra Wilhelm Reich. In: Laske, Bernd A.: Wilhelm Reich. Bildmo-
nographie. Reinbeck, Rowohlt 1981. Reich na rozdil od Freuda neomezoval sexualitu jen na genitalitu, snazil
se ji roz§ifit i na orgastickou potenci, kterou energeticky definoval jako ,,sex-ekonomicky proces®. Freud podle
Reicha otdzku orgasmu podcenil, protoze pii 1é¢bé neur6z vybizel své pacienty k tomu ,,at se uspokoji, ¢imz
prehlédl zasadni moment, Ze pro neurézu je pfiznac¢na pravé neschopnost uspokojeni dosdhnout. Odklon Reicha
od Freuda nastal i vlivem jeho klinické praxe, s niz nekolidovala Freudova hypotéza o pudu smrti a pojeti oidi-
povského komplexu, ktery odmitl na zakladé socialné-antropologickych poznatki Bronislawa Malinowského.
V préci o masové psychologii fagismu Reich rovnéz korigoval Freudtiv model psychologické struktury osobnos-
ti - ,pudovou troj¢lenku” - z niZ uznal pouze nevédomi, jez se v jeho pojeti jevi jako kantovskd ,,véc o sobé“. Déle
ptedlozil novy vykladovy model, ktery nazval ,,biopsychickou strukturou osobnosti* a definoval ji ve tiech vrst-
véch. Prvni je ,vrstva socidlni kooperace®, povrchova, klamnd, licomérna vrstva, jejimz prostednictvim ¢clovek
skryva svou skute¢nou pudovou tvéf pod maskou laskavosti, zdvotilosti a uctivosti. Druhd je tzv. ,,mezivrstva®,
ktera ma sty¢nost s Freudovym nevédomim a vyjadiuje u ¢lovéka antisocidlni postoje sadistického réazu. Treti
je »,biologické jadro', neboli ,,hlubinna vrstva, jez definuje ¢lovéka jako ptirodné socialni bytost, jejiz ptirozend
schopnost ¢estnosti, pracovitosti a uptimné lasky je deformovana konfrontaci s nevédomou, sekundarni ,,mezi-
vrstvou.“ V porovndni s Freudovym modelem osobnosti Reich jakoby zaménil freudovské Id za Ego. U Freuda
tvotilo nevédomi hlubinnou vrstvu lidské osobnosti nad niz se rozprostiralo Ego, kdezto u Reicha je hlubinna
sféra reprezentovéna ,,biologickym jadrem, ,,pfirodni socialitou’, jez se stavd nevédomou teprve v okamziku,
kdyz je ,kontaminovana“ ,mezivrstvou’, v niz jsou véechny ptirodné-socidlni instinkty k praci a lasce kroce-
ny (sankcionalizovany) ideologickymi a kulturnimi vytvory. Reich své biopsychologické pojeti radikalizoval
extrapolaci do politické sféry. Kazdé z popsanych vrstev ptisoudil spolecensky charakter ur¢itého politického
a ideologického seskupeni. Etické a socidlni idedly liberalismu podle ného odpovidaji licomérné ,,povrchové
vrstvé®, nevédomé ,,mezivrstvé“ odpovida fasisticky iracionalismus, zatimco skute¢na revolu¢ni hnuti operuji
v poli ,biologického jadra®, v hlubinné sféfe ptirozeného charakteru ¢lovéka. Srov. Reich, Wilhelm.: The Mass
Psychology of Fascism. New York 1946, s. IX-XL.

Reich,Wilhelm: Funkce orgasmu, s. 165.

27

% Reichovu orgonovu terapii podstoupil napt. Norman Mailer, William Steig, William S. Burroughs, Orson

Bean. Srov. Sharaff, Myron: Fury On Earth. A Biography of Wilhelm Reich. New York, St. Martin-Marek 1983;
Bean, Orson: Me and the Orgone. New York, St. Martin’s Press 1971. Filozof a autor science-fiction Robert
Anton Wilson dokonce napsal o Reichovi divadelni hru. Wilson, Robert Anton: Wilhelm Reich in Hell. Aires
Press 1998.

#  Odkazy na Reicha a jeho dilo mizeme vedle jiz zminéné Kate Bush nalézt také u Suzanne Vega, Franka Zappy,

Patti Smith nebo hudebnich skupin: Cluth, Hawkwind, Pop Will Eat Itself.
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Dusan Makavejev: W. R. Tajemstvi organismu, aneb jak Marx citil lasku?

Makavejev natacel W. R.: Tajemstvi organismu mezi lety 1968-1971 v Jugoslavii a USA
(v titulcich ironicky ozna¢ovanych jako ,,Erotoscope Courtesy of United States of Erotica®).
Film byl natoc¢en k Reichové pocté a formélné pojat jako sttihova koldz, ktera vedle rtiznych
tiskovin, sexudlné explicitnich materidlti, vynatkt ze sovétskych filmu a rozhovorti s ame-
rickymi sexualnimi liberalisty (jeden z nich, Jim Buckley, editor politicko-pornografického
Casopisu Screw si nechd Nancy Godfreyovou, jednou z ,,plaster-caster®® / mj. i za hudebni-
ho doprovodu ze Smetanovy Mé viasti/ vyhotovit sadrovy odlitek penisu) predevsim kon-
frontuje dvé hlavni linie. 1. linii dokumentarni, odehravajici se v USA a vztahujicich se (ne
vzdy) k Reichové Zivotu a klinickému badani. 2. linii narativni, ktera je teatralné nadnesend
a odehrava se v Bélehradé. Makavejev anarchisticky zradikalizoval tu ¢ast Reichova uceni,
kterd nesettila totalitarni, ani liberdlné demokratické zptisoby Fizeni spole¢nosti. Film zahr-
nuje fadu antikomunistickych, antisovétskych i antiamerickych vypadu, které jsou v prvnim
piipadé u¢inné vystavény na ironické kontrapozici ,,komunistického® zvuku a ,,sexudlniho
obrazu®. Zobrazené sexudlni akty jsou doprovazeny hymnickymi komunistickymi pisnémi
nebo ,,skotacivou” balkidnskou hudbou, americkd intervence do Vietnamu je vyjadfena Tuli
Kupferbergem basnikem a zpévikem legendarni undergroundové skupiny Fugs, ktery chodi
v komickém militantnim kostymu po ulicich New Yorku za doprovodu pisné ,,Kill For Peace*
a simulujicim masturbaci s hlavni samopalu. Ke kritice stalinské ideologie Makavejev také
vyuziva ¢etnych hagiografickych motivii na drovni srovnani archivniho a hraného filmového
materialu. Ve filmu se napt. stftihové pracuje s iryvkem ze stalinistického melodramatu Mi-
chaila Ciaureliho P#isaha (Kljatva 1946)*, kde Stalin hovoti o novém socialistickém ¥adu pod
vedenim ,velikého Lenina®, nacez nasleduje stftihovd dokumentarni juxtapozice na nemocné,
kterym jsou bolestivé zavadény hadice skrze nos, ¢i provadény elektrosoky do hlavy.

Hrana linie filmu je soustfedéna kolem hlavni postavy — stoupenkyné Reichova uéeni
Milené, ktera vykazuje pfimo paralelu k bol$evické feministce a propagatorce volné lasky Ale-
xandie Kolontajové (1872-1952), kulturni komisafce za Leninovy vlady.*> Milena verbalné

% ,Plaster-Caster®, soustfedéné kolem ,,groupie” Cynthie Plaster Caster, se zabyvaly tzv. ,,cocksculpture art - vzru-

$ovanim a naslednym odlévanim penisti rockovych hvézd. Mezi nejslavnéjsi artefakty patti odlitek pohlavniho
du Jimiho Hendrixe. V roce 2003 realizovala o Cynthii dokumentarnim snimek Plaster Caster rezisérka Jessica
Villines.

3 Stalinistickd publikace Vitézny film o Ciaureliho snimku: ,Na osudech stalingradskeé rodiny je formou dramaticko-
-dokumentdrniho pdsma zachycen vyvoj Sovétského svazu od Stalinovy ptisahy po Leninové smrti aZ po vitézné
zakonceni Velké viastenecké vilky. Déjové je film sousttedén na dvé hlavni postavy: Stalina a délnickou matku
Varvaru, jez zosobriuje sovétské lidi, splnivsi Stalinovu ptisahu‘. Vitézny film. Tticet let sovétského filmu. Praha,
Svét sovétit 1950, s. 246.

Modni teorie volné ldsky propagovand Alexandrou Kolontajovou se projevila i v sovétské kinematografii.
Nejznaméjsi reflexi je snimek Avrama Rooma Zlodéj ldsky (Tretja mesc¢anskaja 1927, film je rovnéZz zndm pod
nazvy Ljubov vtrojem a Postel a pohovka). Jde o sexudlné motivovanou satiru na bytové problémy vyuZivajici
narativni schéma ,,milostného trojuhelniku®: mlady venkovan nemd v Moskvé kde bydlet, nastéhuje se k priteli
do malého bytu v Méstanské ulici, svede mu Zenu a dotyénému nezbude nic jiného nez se z manzelské postele
prestéhovat na pohovku. V zévéru filmu se oba muzi snazi pfemluvit Zenu k potratu, ta je viak opusti. Kolon-
tajova pozdéji pusobila v diplomatickych sluzbach ve Skandinévii. Tomuto ,,asexudlnimu®Z

32

Zivotnimu obdobi je
vénovan sovétsky film Velvyslankyné (Posol Sovetskogo Sojuza, 1969), reziséra Georgije Natansona. Kolonta-
jové je rovnéz autorkou novely Rudd ldska jejimz nazvem se inspiroval némecky undergroundovy filmat Rosa
von Praunheim (vl.jménem Holger Mischwitzky). Praunheimova Rote Liebe (1981) stylové spojuje narativni

»surrealistické feministky“ Helgy Goetzové.
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propaguje reichovské propojeni socialismu s volnou laskou, horuje pro za¢lenéni smyslovych
rozkos$i do komunistického programu (ptitom pouziva na svou dobu velmi provokativni
rétoriku typu: ,,Soudruhu milence, v zdjmu zachovdni zdravi Soustej svobodné!*; Sexudini abs-
tinence je kontrarevolucni ¢innost; Komunismus bez volné ldsky je jako probuzeni na hibitové
apod.) jako kli¢i k feseni drogové zavislosti, alkoholismu a kriminality mladistvych. Casty
je z jeji strany rovnéz utok na instituci manzelstvi, upominajici na sexualné liberalistické
teorie Kolontajové i jinych. Milena tvrdi, Ze ,,burZoazni manzelstvi neni nic jiného nez forma
legalizované prostituce®, ¢imz v podstaté opakuje slova naseho levého freudisty a surrealisty
Bohuslava Brouka, ktery jiz ve 30. letech zastaval nazor, Ze manzelstvi je ,sanatorium pro
ménécenné’, Ze ctnost Zen se posuzuje podle plozeni legitimnich déti a podle toho, jak dlouho
Zena s jednim a tymZ muZem prostituuje.*

W. R. Tajemstvi organismu nebylo pro sexudalni otevienost a zejména antikomunistické
zaméreni® v titovské Jugoslavii (ze socialistickych zemi jisté nejliberalnéjsich, o ¢emz mj.
svéd¢i 1 hojnéjsi vydavani neofreudistické literatury) uvedeno do kin, zato v zdpadnich ze-
mich si Makavejev zjednal ikonoklastickou proslulost.*® Roku 1971 dilo obdrzelo cenu Luise
Buriuela na festivalu v Cannes. Zakazem filmu rozladény Makavejev z Jugoslavie emigroval
a vroce 1974 realizoval svij sexualné nejprovokativnéjsi Sladky film (Sweet Movie) kombi-
nujici ejzenstejnovské* principy montaze s buniuelovskou imaginaci. Sladky film byl zejména
diskutovan v souvislosti s ,,exkrementalni vizi, na niz se podilela terapeutickd skupina vi-
denského akcionalisty Otto Muehla. Tato skupina stoupenct volné lasky, jez ma nazev Milky
Way podle Buniuelova heretického filmu (La Voie lactée, 1969)%, zde provadi vymésovaci
performerstvi (teatralni pfejidani, zvraceni, moceni, k¥i¢eni a exkrementovani), které ma
vyjadfovat odistnou terapii, regres do détstvi, jimz prorazeji to, co Reich nazyval ,télesnym

3 Brouk, Bohuslav.: Lidskd duse a sex. Praha, Odeon 1992, s. 50. Obdobné W. Reich: ,ManZelstvi neni Zddnd
affair damour, jak ¥ikaji jedni, ani ryze hospoddfskd instituce, jak ¥ikaji druzi. Je to forma, jez byla sexudlni
potiebé vnucena v socio-ekonomickém procesu®. Reich, W.: Funkce orgasmu, s. 153. Odpor vidi instituci rodiny
byl pfitomen jiz v pocatcich marxistického mysleni o spole¢nosti, kdy neziistalo nepov§imnuto pisobeni eko-
nomickych faktort na ,,pohlavni vybér®, na nejintimné;jsi sféru vzdjemnych vztahtt mezi lidmi, které se zvlasté
u ,,vy$si burzoazie“ uskute¢iiovaly podle prisnych konvenénich a obchodnich pravidel. Marxuav ,,Dr. Watson®
Bedtich Engels poznamenal, Ze kapitalismus snizuje pohlavni lasku na ,,prodejné zbozi®, a to nejen v prostituci
(ptevazné procento prostitutek pochdzelo z nizsich spolec¢enskych tiid), nybrz také v manzelstvi. Na zakladé
této argumentace byla prostituce shledana jako pfimy obraz sexudlni moralky kapitalistické spole¢nosti. Viz
Engels, Bed¥ich.: O pivodu manzelstvi, soukromého viastnictvi a stitu. Cit. podle Hiebsch, Hans.; Worwerg,
Manfred.: Uvod do marxistické socidlni psychologie. Praha, SPN 1976, s. 57.

3 Mezi antikomunisticky nejprovokativnéjsi ¢ast narativu patfi Milenino navazani milostného poméru s Vladi-
mirem Iljicem, sélistou Moskevského ledniho baletu, ktery v Bélehradé predvadi, jak podotyka jeden z hrdi-
ni, ,socialistické uméni v carskych kostymech®. Zprvu kultivovany stalinsky komunista Vladimir Ilji¢ se zahy
proméni ve fanatického sadistu, jez nakonec Milené ufizne hlavu (za doprovodu OkudzZavovy pisné potom
ve vycitkach bloudi krajinou). Milenina ufiznuta hlava na prosektufe ozna¢i Vladimira za romantika, asketu,
pravého rudého fasistu. V zavéru filmu se hlava usméje a jeji ismév je prolnut na zabér usmivajici se tvare
Reicha - dalgi, tentokrat ,trojjediné* obéti fagismu, komunismu i amerického liberalniho zfizeni.

% Makavejevovi byla ze strany zdpadnich filmologii vénovana pomérné zna¢énd pozornost vrcholici praci Ray-
monda Durgnata. Viz Durgnat, Raymond.: WR. Mysteries of the Organism. British Film Institute 1999.
% Odkaz na Ejzenstejnovo klasické dilo napliuje uprchly ndmotnik z kiizniku Potémkin (Pierre Clémenti),

v

oznacovany jako ,,prvni autenticky sexudlni proletdi .

Otto Muehl se 0 Makavejevé filmu vyjadtil jako o ,,naprostém ky¢i€, Zivot a terapeutické idedly své skupiny
zde shledal zkreslenymi. An Actionist Begins to Sing. An interview with Otto Muehl by Andrew Grossmann.
www.brightlightsfilm.com. 10. 12. 2006.
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pancitem®* Tzn. veskeré civiliza¢né - psychologické zabrany vii¢i svobodné sexualité a bi-
ologickym funkcim.

Studentské hnuti a genera¢ni boj

Jiné vyuziti ,, freudomarxistickych“ myslenek v zdpadni kinematografii Sedesatych a se-
dmdesatych let se orientovalo ke skute¢nosti, Ze lidé jsou Zivo¢isné organismy, které se rodi
s nezménitelnymi biologickymi potfebami (vedle pohlavni ¢innosti, dychdni, potrava, piti,
ochrana pred chladem, moceni a defekace). V nékterych dilech jako ve Felliniho Satyriconu
(1969) nebo Ferreriho Velké Zranici (La Grande bouffe, 1973) se objevila my$lenka alegoric-
kého téla zredukovaného na svou funkéni - biologickou podstatu a dand do metaforické sou-
vislosti s kritikou spotfebni civilizace, kterd v nepfetrzitém pojidani, zvratcich a vymé$ovani
spéje ke své vlastni zkdze. Rovnéz se prosadila ,dramata impotence a nepohyblivosti (napft.
Andél zkdzy (El angel extermidator, 1962) a Tristana (1970) Luise Buiiuela), v nichZ freudov-
ska sexudlni symbolika doznala metaforického spojeni se spolec¢enskou kritikou nabozenské-
ho a patriarchélniho konzervatizmu. Aspekt ,,impotence” je rovnéz ptitomen v Casanovovi
Federica Felliniho (11 Casanova di Federico Fellini, 1976), ktery za demaskovanim erotického
mytu velkého libertina* naskicoval studii ,,neurotického hrdiny nasi doby*. Felliniho film
v8ak neni jen ,,parabolou impotence a soumraku kultury“®, ale téz zrcadlové poktivenou vizi
sexudlni svobody, jez se neslu¢uje s pfemirou biologické vitality, jak ji prosazovali studentsti
kontestatoti z konce Sedesatych let.

S politizaci patologické sexuality operuji téZ Soukromé neresti, vefejné ctnosti (Vizi privati,
pubbliche virty; 1976) Miklose Jancsoa realizované v Italii a inspirované ,,aférou Mayerling*-
tajuplnymi okolnostmi smrti néslednika trtinu, korunniho prince Rudolfa Habsburského
a jeho tajné milenky Marie Vecefové." Jancsé se svou scendristkou (a tehdejsi partnerkou)
Giovannou Gagliardovou tragicky milenecky ptibéh politicky interpretoval jako nésilné
potlaceni provokativniho sexualniho liberalismu obou milenct (naslednik tréinu se zamiluje
do dévcete-hermafrodita) ze strany monarchistické diktatury, zastoupené konzervativnosti
cisatského dvora. Film byl shledin pornografickym a Jancsé byl se svou spolupracovnici

3% Télesnym pancifem” (,,krunyrem®) se Reich zabyval v ,charakterologické ¢asti své ,,orgonové teorie®, kde

»pancérovani® definoval jako ,,obranu Ega‘, ktera se zejména tyka formy uspokojovani libida v podminkdach
dané kultury ¢i spole¢nosti. Zakladni funkci ,,pancéfovani” Reich popsal takto: ,, Ve stietu pudu s mordlkou, tj.
subjektu s vnéjsim svétem, je psychicky organismus nucen navléct krunyf (...) Toto ,,pancéfovdni* psychického
organismu urcuje pak vyrazné omezovini veskerych Zivotnich schopnosti a Zivotnich aktivit. Je tfeba zdiiraznit,
osamélosti tolika lidi uprostied kolektivniho Zivota.“ Cit. podle Cakirpaloglu, Panajotis.: Psychologie hodnot.
Olomouc, Votobia 2004, s. 202.

Na apati¢nost Felliniho Casanovy se dokonale hodi charakterizace libertina od Maurice Blanchota, ktery
v knize Lautréamont a Sade zduraziiuje libertinovu nepfekonatelnou osamocenost jako vyraz jeho egoistické
existence zaloZené na totalni negaci veskerenstva za jedinym tcelem - ,,ziskani slasti jakymkoliv zptisobem a za
jakychkoliv okolnosti“: ,Libertin je osamély tvar nezakofenény ani v pfirodé, ani v Bohu, ani ve svych obétech,
ani ve vlastni smrti, je to bytost nekone¢né svrchovand ,,apatickd’, ale zdroven szirana touhou po uskute¢néni
neuskute¢nitelného snu absolutni negace, jenz by byl jeho absolutni afirmaci®. Barsa, Pavel; Fulka, Josef.: Michel
Foucault. Politika a estetika. Praha 2005, s. 119.

# Kornatowska, Maria.: Eros i film. Lodz, Krajowa Agencja Wydawnicza 1986, s. 42.

4 Aférou se v sentimentalnich filmech se shodnym nazvem ,,Mayerling” diive inspiroval Anatole Litvak (1936)

a Terence Young (1968).
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turinskym soudem odsouzen ke ¢tyfem mésictim vézeni a penézité pokuté. V soudnim pro-
cesu obvinéni z pornografie vyvraceli ,, freudomarxistickou® argumentaci ,,zdravé“ sexuality:
»Chceme na zdkladé nejen Freudovych myslenek, ale i marxistickymi prosttedky dokdzat, Ze
prudérni méstdckou mordlku, kterd nutila Zit lidi v okovech rodinného Zivota a zcela potlacovala
jejich sexudlni svobodu, propagovaly utlacovatelské t¥idy a délaji to dodnes.“*

Odli$ny spolecenskokriticky typ se projevil ve filmech, kterym spise odpovidd Reichav
utopicky idedl tzv. ,,pracovni demokracie (work democracy), ktera méla spocivat na koope-
raci prace a ,,sexudlniho $tésti“ jako osvobozujici podminky pro kulturni a socialni zmény,
jez se mély projevit i v cilech praktické politiky. Tato myslenka silné rezonovala s ,,akcio-
nistickym“ programem ,,nové levice® (,,The New Left, ,,Neue Linke“)*, s kontrakulturami
mladeze a studentskym hnutim, na jehoz politickou radikalizaci mély zasadni vliv prace

dalsiho z teoretickych ,,pilift“ levého freudismu Herberta Marcuseho*, pfedevs$im jeho

2 Jancs6, Miuklés; Gagliardi, Giovanna: Vizi privati, pubbliche virtii. Torino 1976. Citovano podle Brachtlova,

Ingrid.: Miklds Jancsé. Praha, Cs. filmovy ustav 1990, s. 135.

#  Uzivani pojmu ,nové levice“ bylo nejednotné. V nékterych zépadoevropskych zemich (napf. v Némecku) se

termin pouzival pro oznaceni radikélnich opozi¢nich skupin studentstva. V USA, kde hnuti vzniklo, se ,novou
levici“ rozumeéla $irdi fronta politicky i méné politicky aktivovanych sil. Napt. Herbert Marcuse do hnuti zahr-
nuje nejen ,stfedni vrstvy inteligence” (kam patti i studentstvo), tak i tzv. ,podprivilegované“ - obyvatele ghett,
prisluniky rasovych a narodnostnich mensin, zdanlivé nepolitické skupiny jako hippies. Viz Marcuse, Herbert:
Problém nadsili v opozici. In: Politika a psychoanalyza. Praha, Svoboda 1969. Pro Marcuseho nebyla ,,nové levice®
striktné marxisticka, protoZe ji charakterizovala nedtivéra ke viem ideologiim, v¢etné socialistické. Nekdy byla
za ,novou levici“ ozna¢ovéna vyhradné skupina Marcusovych Zékd, ¢innd uvnitt studentského hnuti. Dalsi
»zatemnéni“ pojmu zptsobily konfrontace s kritickou teorii frankfurtské skoly (od které se Marcuse odliSoval
jasnosti ve formulacich, coz se mj. zaslouzilo o popularitu jeho knih), trockisticky ,,revival®, ddle pak pojeti
»svobodné se totalizujicich revolu¢nich skupin® Jean Paula Sartra, prace Régise Debraye, Che Guevary, Franze
Fanona, Heideggertv existencionalismus a maoistické debaty o tzv. ,,kulturni revoluci (zvlasté ve Francii).
V téchto diskusich se rozli$ovalo mezi tzv. ,starou” a ,,novou® levici, pfi¢emz pod ,,starou” levici spadaly nejen
socialistické a komunistické strany zdpadni Evropy, ale také ,,délnicka t¥ida“ jako celek. Sém Marcuse svijj vztah
ke studentskému hnuti sice hodnotil jako ,solidarni®, ale rozhodné se ohrazoval proti medialnimu nalepkovani
své osoby jako mluv¢iho studentské opozice, ¢i ,teoretika revolty“: ,,Pokusil jsem se ve svyich knihdch o kritiku
spolecnosti — nejen kapitalistické — v terminech, které vylucuji veskerou ideologii. Zkusil jsem ukdzat, Ze soudobd
spolecnost je spolecnost represivni ve vsech svych aspektech, ze rovnéz komfort, prosperita, pozadavek politické
a mordlni svobody jsou pouzivdny k potlacovatelskym ciliim. Pokusil jsem se ukdzat, Ze zména by predpoklddala
totdlni odmitnuti, abych pouZil jazyka studentiy: permanentni popiréni této spolecnosti. A nejde jen o zménu insti-
toto spojuje moje knihy se svétovym hnutim studentii“. LExpress, 1968, ¢. 898. Citovano podle: Filosofie a ideologie
frankfurtské skoly. Praha, Academia 1976, s. 382-383.

Na studentské radikalni hnuti mély vliv pfedeviim tyto Marcuseho préce: Eros and Civilisation (1955), One- Dimen-
sional Man (1964, Cesky Jednorozmérny clovék. Praha, Nase vojsko 1991), A Critique of Pure Tolerance (1969), a An
Essay on Liberation (1969). V The Critique of Pure Tolerance (némecké vydani: Kritik der reinen Toleranz. Frankfurt
a. M., Suhrkamp Verlag 1966) Marcuse nastinil ideu represivni tolerance odvozené z tipadku osvicenského idedlu
tolerance v ekonomickych a socidlnich strukturach vyspélé zapadni spole¢nosti. Osvicensky idedl, ktery v minulosti
bojovné inklinoval k pravdé a svobodé, nabyl v totalné zbyrokratizované zipadni spole¢nosti pasivni, etablované
a politicky naprosto neutralni podoby. Nova osvobozujici funkce tolerance by méla podle Marcuseho vzejit z ,,prava
na odpor, které muiize pouZivat i ,nezdkonnych* prostredka, kdyz se stavajici ,,zakonné" prosttedky ukazaly nedo-
stacujicimi. Z tohoto stanoviska Marcuse obhajoval pravo na nésili jako na humaniza¢ni prvek, ktery nezapo¢ind
novou fadu nésilnych ¢int, ale rozviji tu, kterd je jiZ historicky ustanovena. Pokud podle Marcuseho ,,pravo na
odpor* ztistane v legalité, tak se podrobuje institucionalizovanému nasili, které autonomné ur¢uje pripustny raimec
této legality. Coz na druhé strané znamend, Ze pacifistické odmiténi nasili je de facto reprodukovénim existujictho
instituciondlniho nasili. Jeho pfekondni Marcuse vidél v ,,ob¢anské neposlusnosti (,.civil disobedience®), ,,vys$si
modifikaci ,,préva na odpor“starého jako civilizace sama a pfitomného ve vsech fézich jejiho vyvoje. Marcuse,
Herbert.: Problém ndsili v opozici. In: Psychoanalyza a politika. Praha, Svoboda 1969, s. 60.
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vyzvy k uznani akademickych svobod a Gvahy o ,,nerepresivnim erotickém vztahu k realité*
jako alternativé vici legalizované pohlavni moralce.

Radikalni studentské hnuti (jeZ napt. v americké kinematografii doznalo masovéj$i odezvy
v Zanru ,,studentskych revolu¢nich filmt“?) bylo zvlasté nesmlouvavé v zdpadnim Némecku,
kde odpor viidi ,,burzoaznimu establishmentu® a ,,institucionalnimu teroru*® parlamentarni
demokracie vyplyval také ze skute¢nosti, Ze na politickém Fizeni zemé se podilela garnitu-
ra ¢innd ve fadistickém rezimu.”” V souvislosti s tzv. otazkou ,,politizace univerzit“ (v pojeti
mluv¢iho némeckého radikalniho studentského hnuti Rudiho Dutschkeho® ,,anti-univerzit*
/,Gegen-Universitit“/, kde by se v ramci ucebni reformy vedle sexudlni osvéty a marxismu
prednasela také psychoanalyza, déjiny imperialismu, struktura ,,pozdniho kapitalismu“ apod.)
se objevil motiv ,,politicko-sexualniho vzdélavani“® $irsich vrstev obyvatelstva, zvlasté v dél-
nickém prostredi. Praktickym dopadem ,,sexudlni osvéty“ vSak spise bylo zakladani riznych

# Komer¢ni potencional studentskych revolt at uz v modifikacich ,teach-ins, sit-ins, be-ins nebo love-ins“ byl
vyuzit napt. ve filmech Zabriskie Point (1969) Michelangea Antonioniho, Jahodovd proklamace (Strawberry
Statement, 1970) Stuarta Hagmanna, Jed, fekl (Drive, He Said, 1971) Jacka Nicholsona aj. Do této fady muze-
me zafadit i neddvné Bertolucciho Snilky (Dreamers, 2003) nostalgicky se ohliZejici za sexudlnim liberalismem
na pozadi revolu¢nich udalosti patizského méje 1968. Zvlastni ,nekomeréni® kategorii tvoti ,gauchistické”
a ,,maoistické“ filmy J. L. Godarda z obdobi ¢innosti ,,Groupe of Dziga Vertov® a tésné pied jejim zalozenim
(napt. Cifianka /La Chinoise, 1967/, Vikend /Weekend, 1968/, Vitr z Vyichodu /11 vento dell Est, 1969/, Boje
v Itdlii /Lotte in Italia, 1970/, Vladimir and Rosa /1970/, Vechno je v potddku / Tout va bien, 1972/). Ve vétsiné
téchto filmu se vyskytuji odkazy na ,,freudomarxismus®. Napt. ve Vikendu Godardové ,,nejzoufalejsim filmu*
(J. Monaco) je epizoda nadepsana Totem a tabu, v niz jeden ze studentskych revolucionait vklada jedné z ¢lenek
komunity rybu do vaginy. Monaco tuto neexplicitni ritudlni scénu ponékud undahlené shledava pornografickou
a spolu s jinymi atributy (obhroubly jazyk, krev, stazeny kralik, podfezavani prasete) ji zafazuje do kontextu
Godardova antiburzoazniho mysleni, které mélo tuto tfidu provokovat: ,,Godard musi s velkou ironii ocenit,
Ze od roku 1968 se ve vsech filmech o burzoazii objevuji pravé tyto prvky. Godard podcenil schopnost této tridy
v sebetryznéni a diky tomu je ted Vikend nezamyslenym meznikem v déjindch soucasného grand guignolu: jatka
zvitat, sexudlniho sebetryznéni, krev a kanibalismus se staly cenénymi komoditami trhu“. Monaco, James.: Novd
vlna. Praha, Akademie muzickych uméni 2001, s. 218

% Viz napt. Dutshke, Rudi: Die Widerspriiche des Spdtkapitalismus In: Bergmann, Uwe; Lefévre Wolfgang;
Dutshke, Rudi; Rabehl, Bernd: Rebellion der Studenten oder die Neue Opposition. Eine Analyse. Hamburg,
Rowohlt 1968.

Kritické vyrovnani s fadistickou minulosti tvoti vyznamny ¢ldnek povale¢né zapadonémecké kinematografie.
Pres klasické filmy Wolfganga Staudteho Vrahové mezi ndmi (Die Mérder sind unter uns, 1946), Klec (Rotati-
on, 1949), Poddany (Der Untertan, 1950), RiiZe pro stdtniho ndvladniho (Rosen fiir heren Staatsanwalt, 1959),
Posviceni (Kirmes, 1960), Pdnskd jizda (Herrenpartie, 1963) az kuptikladu k Fassbinderové ,Irilogii spolkové
republiky®: Manzelstvi Marie Braunové (Die Ehe der Maria Braun, 1978), Lola (1981), Touha Veroniky Vossové
(Die Sehnsucht der Veronika Voss 1981).

#  Dutschke (celym jménem Alfred Willi Rudolf Dutschke, 1940-1979) byl nejznaméjsi osobnosti studentského
hnuti v Némecku. Zemfel na nasledky atentatu spachaném na ném pravicovym radikdlem Bachmannem v roce
1968. Promovany sociolog Dutschke a zakladatel radikalni levicové skupiny Subversive Aktion (1962) se projevil
nejen jako kritik monopolistického kapitalismu, ale i sovétské diktatury. Jednim z centrélnich témat jeho praci
byla otazka legitimnosti nasili vii¢i nereformovatelnosti burzoazniho represivnimu systému. Dutschkeho nazory
byly pozdéji nespravné interpretovany jako teoreticky zdklad pro ¢innost teroristické organizace RAF (Rote
Armee Fraktion) Andrease Baadera a Ulrike Meinhofové z druhé poloviny sedmdesétych let. K Dutschkeho
publika¢ni ¢innosti napt.: Dutschke, Rudi: Jeder hat sein Leben ganz zu | eben — Die Tagebiicher 1963-1979. Koln,
Kiepenheuer und Witsch 2003; Dutschke, Rudi: Versuch, Lenin au die Fiife zu stellen. Uber den halbasiatischen
und den Westeuropdischen Weg zum Socialismus. Berlin, Wagenbach 1984.
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#  Sifeni ,sexudlni osvéty* a politického uvédoméni (,,community work", ,door-bell-ringing-campaign) na ven-
kové je rovnéz diilezitym motivem jugoslévského filmu Zelimira Zilnika Rand dila (Rani radovi, 1968).
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komun®, v kterych ozil nékdej$i Reichtiv pozadavek eroticko-sexudlniho osvobozeni smétu-
jici ke zruseni institucionalnich privilegii monogamni rodiny.

V zédpadoevropské kinematografii $edesatych let byl odpor proti rodinné struktute poprvé
velmi ostfe formulovan v Bellochiové filmu Pésti v kapse (I pugni in tasca, 1966) predzna-
menavajicim v psychologicko-spolecenskych souvislostem anarchistickou ,,vzpouru proti
otcim” akcentovanou levicovou mlddezi.*' Bellochio nastinil novy kinematograficky trend,
v némz byla patologie individua poméfovana nebo shleddvana totoznou se spole¢enskym
prostfedim z néhoz vzeslo. Pokra¢ovani Bellochiovych tendenci se v italském kinematografii
projevilo napt. v Dékuji teticko (Grazie, Zia, 1967) > Salvatore Samperiho a zejména Podiv-
ném vysetfovini (Indagine su un cittadino al di sopra di ogni sospetto, 1970)> Elia Petriho
vystavéném na Zanrovém pudorysu kriminalniho filmu®* a charakteristickém ,,souhrou mezi
patologii spole¢nosti a mechanismem patologie eroticky zatiZeného individua“>

Kontrakulturu mladeZze zaujal mj. i Erich Fromm s névrhy na zfizovani mensich pospolitosti s vlastni moralkou
a zivotnim stylem zaloZenym na spole¢nych ,,psychoduchovnich® hodnotach. Viz Fromm, Erich: The Revolution
of Hope. Toward a Humanized Technology. New York 1968, s: 98-99. Frommovy knihy zaptsobily na studentské
hnuti predev$im v USA, Marcuseho spise v némeckém a evropském prostiedi.

Bellochio si pro spole¢ensko-kritickou analyzu vybral prosttedi zchudlé aristokracie, geneticky zatiZzené fadou
degeneracnich ptiznakd. Hlavni hrdina Sandro (Lou Castel) trpici téZkou formou schizofrenie spojené s epilepsii
se rozhodne uleh¢it existen¢ni tihu své rodiny tim, Ze ji postupné zlikviduje, coz se mu vlivem smrtici nemoci
nakonec nepodati. Ve filmu je fada alegoricko-politickych scén, které maji vztah k italskému socidlnimu pro-
stfedi. Vedle utoku na oficidlni ndbozenstvi je to protest proti patriarchdlné monogamni spole¢nosti (Sandrovo
krvesmilstvi se sestrou) a nerespektovani matky, ktera je zde povazovéna za nedotknutelnou ochrankyni rodin-
nych tradic (Sandro spolu se starymi rodinnymi svrsky péli katolicky ¢asopis ,,Za rodinu® a projevuje netictu
viidi matce lezici v rakvi).

52 Samperi podobné jako Bellochio nebo Bernardo Bertolucci ve filmu Pred revoluci (Prima della rivoluzione,
1965) podava psychosociologicky portrét mladika z ,,burzoazniho prostiedi® protestujiciho vii¢i generaci otctt
ajejich Ipénim na tradicich. Hlavni hrdina Avize, rovnéz hrany Lou Castelem, je syn bankéfe. PfestoZe je napro-
sto zdravy, simuluje nervové a télesné postizeni, které je vyrazem jeho nendvisti viiéi rodi¢im, reprezentantim
neokapitalistickych kruht nabyvsich majetku diky povéle¢nému hospodaiskému vzestupu. To se promité do
zlomyslné psychologické hry s atraktivni, sexualné frustrovanou tetickou Leou (Lisa Gastoni) a jejim ptitelem,
bezskrupuloznim politikem Stefanem (Gabriele Ferzetti).

Petri film nato¢il za scéndristické spoluprédce Uga Pirra, jenZ se podilel na jeho dalsich spole¢enskokritickych
filmech Délnickd tfida jde do rdje (La classe operaia va al paradiso, 1971), Vlastnictvi neni jiz krddez (La propri-
etd non ¢ pitt un furto,1973) Petriho Podivné vysetfovini zahdjilo proud spole¢enskokritickych filmi, neziidka
spojenych s kritikou mafie.

% Hlavni hrdina je $¢f policejniho oddéleni podfizenymi oslovovany jako ,Dottore” (Gian Maria Volonté). Jeho
hlavni pracovni naplni vyplyvajici z patologické formy sexuality je brojeni proti ,,rudému nebezpeci, orga-
nizovani politickych provokaci a fizeni masové arestace levicové a anarchistické mlddeze. Dottore zavrazdi
svou milenku Augustu Terziovou (Florinda Bolkan) s niz udrzoval sadisticko-masochisticky vztah nejen za
to, Ze ho provokovala v intimni oblasti a méla pomér s viidcem vzboutenych studentti Antoniem Pacem, ale
predevsim kviili ,experimentu, jimZ se snazi dokazat, ze jako predstavitel prava a drzitel moci je absolutné
trestné nepostizitelny. Za timto t¢elem dokonce zanecha na misté vrazdy oc¢ividné stopy vedouci k jeho osobé.
Nakonec pi$e udéni saim na sebe a v groteskni snové vizi se setkévé s nadrizenym, ktefi se ho snazi presveédcit,
aby obvinéni sebe samého odvolal. Po procitnuti skute¢ni nadfizeni opravdu ptijedou. Dottore je uvede do
zasedaci mistnosti. Spusti rolety a film skon¢i. Otevieny konec, ktery byl ze strany filmové kritiky Petrimu
nejednou vytykan, je véak pomérné jednoznaény, nebot naznacuje, Ze se bude opakovat presné to, co se délo ve
snu. Kdyby totiz mélo byt skute¢né spravedInosti u¢inéno zadost, tak by za Dottorem neptijel ministr se suitou
urednikd, ale pfijel by si pro ného kordon policisttl. Mezi ,Dottorem® snazicim se dokazat, ze ,,smi vSechno*
existuje jista paralela s Dostojevského Raskolnikovem, rovnéz provokujicim svétskou spravedlnost a moralku.
Na rozdil od Raskolnikova se v§ak Dottore netrapi nabozenskymi a metafyzickymi otazkami po povaze svédomi
a hranic prava na zlo¢in, pouze pragmaticky testuje meze své nedotknutelnosti a beztrestnosti
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Jiny typ nesmititelnych konfliktd mezi generacemi vyjadrily filmy, které reprodukovaly
Freudovu hypotézu o vzniku lidskych déjin jako o nasilném sesazeni autority predstavovanou
»panstvim, respektive despotismem Otce™, kterou Herbert Marcuse pokladal za osprave-
dliiujici vzhledem k déjinotvornému pohybu revolu¢nich hnuti cyklicky nahrazujicich staré
konzervativni autority autoritami mladymi.”” S timto antropologickym schématem odkazuji-
cim k Freudové hypotéze o prehistorii lidské kultury se setkdvame ve filmu bratfi Tavianii Ve
znameni $tira (Sotto il segno dello scorpione, 1969)%, ktery v pfeneseném vztahu k aktualné
probihajicim studentskym boutim rozpracovava téma mocenské vymény generac¢nich pozic
prizptisobené trockistické koncepci ,,permanentni revoluce“® S thelnym motivem tentokrat
»dcery“ likvidujici ,,otce“ se v souladu s freudistickymi implikacemi setkdvdme i v proslulém
Bertolucciho filmu Posledni tango v PatiZi, ktery byl ponékud ukvapené povazovan za limitu
ve ztvarnovani erotiky v narativnim kinematografii. Existencionalisticky vystfedény sexudlni
vztah despotického® Paula (Marlon Brando) a Jeanne (Maria Schneider) mezi nimiz je

% Czeczot-Gawrak, Zbigniew.: Kolem politického filmu ve Francii. Kino 1972, ¢. 12. Panordma zahrani¢niho
filmového tisku 1973, &. 4, s. 275.

Podle Freudovy spekulativni hypotézy lidské déjiny za¢inaji v okamziku kdy se nejsilnéjsi ¢len prahordy usta-
novil samovlddcem a své panstvi upevnil tim, Ze si pro sebe nespravedlivé monopolizoval ,,zenu®, ¢imz vyloucil
z oblasti slasti ostatni ¢leny pravékého spolecenstvi. Tento despotismus, v némz si Otec privilegované pfivlastnil
pozitky a ostatnim ptidélil pouze praci nutné vedl k rebelii ,,synt, ktefi Otce zabili a snédli pfi totemistické
hosting, coz Freud interpretuje jako prvni historicky pokus o osvobozeni pudii a nastoleni do¢asného vieobecné
$tésti, nebot revoltujici ,,synové“ ptijdou k poznatku, Ze bez principu panstvi a otcovské autority vladnou nelze.
Proto v dalsi historické fazi znovu (tentokrat dobrovolné) na trin dosazuji Otce, oviem ve formé moralniho
principu, jako dobrovolné a rovnostaiské odtikani a odpirdni v pudové sféte, kterou v minulosti tak normativné
tidil Otec. Synové tak kroti pudovou energii, nakonec se sami stévaji otci, stdrnou a integruji se do spole¢nosti
jako nova generace Otct-despott, jez v ramci dal$iho kulturniho pokroku zaloZeného na represivnim principu
reality vyZzaduje sesazeni novou generaci mladych. Srov. Freud, Sigmund.: Totem a tabu. Praha, Préh 1991,
Marcuse v této Freudové hypotéze o kulturnim vyvoji zaloZzeném na permanentni rebelii synt vici otcim
spatfuje ,,dialektiku panstvi“ a svétodéjnou dynamiku revolu¢nich hnuti, ktera se neustéle cyklicky vraci a fidi
se Freudovym schématem nejen ,,historicky®, nybrz také ,,psychologicky*.

¥ Marcuse tuto tvahu rovnéz promitl do historického ustanoveni své klicové kategorie ,,panstvi® (herrschaft), ktera

vyjadfuje veskerou koncentraci institucionalni moci a technologické racionality: ,,Represivni proména pudii se
stdvd, jakmile se kulturni spole¢nost upevnila, psychologickou zdkladnou trojiho panstvi: za prvé panstvi nad
sebou samym. Nad vlastni pfirozenosti, nad smyslovymi pudy, které chtéji jen poZitek a ukojeni; za druhé
panstvi nad praci vykondvanou jedinci, ktefi byli takto ukdznéni a opanovdni; a za tieti panstvi nad vnéjsi
prirodou: véda a technika.“ Marcuse, Herbert: Psychoanalyza a politika. Praha, Svoboda 1969, s. 17, 25-29.

% Ve filmu je bez bliz§iho ¢asového zafazeni zobrazen zemépisné neurcity ostrov, kde s vyvojem udalosti nakonec
dojde ke krvavému stfetu mezi starousedliky, vedenych starostou Rennem (Gian-Maria Volonté) a nahle se
vylodiv$imi novymi ptichozimi - vitdlnimi mladiky. Rennus byl v minulosti aktivnim revolucionarem, ktery
svrhl starou garnituru na ostrové, ale postupné ustrnul a zpasivnél. Jeho nahrazeni (a snim i jeho stoupenci,
genera¢nich vrstevnikil) mladymi je ve filmu podéno v souladu s freudistickou myslenkou o cyklickém sttidani
moci projevujici se v zabijeni ,,otct“ ,,syny*.

Napt. Walter Holstein, koncem Sedesétych let teoretik ,nové levice“ na Freie Universitit Berlin, napsal, ze
revolu¢ni ilohu délnické tiidy prebird mlada generace, vii¢i niz je generace stard v pozici ttidniho neptitele
v tom smyslu, Ze zatimco mezi tf{dami vlddne dialog, tak mezi generacemi pouze konflikt. Holstein, Walter.:
Der Untergrund. Berlin 1968.

Diisledkem tohoto despotismu je sadomasochisticky vztah, ktery ma v sexudlnim kontextu $ir$i spole¢ensko-
kriticky pfesah. Sem spadd i prosluld scéna analniho koitu za pouziti hrudky masla, ktera byla nejen v klerikalni
Italii mylné interpretovana pouze v rozméru ,,sexudlni skandélnosti“ a muzské dominance. Béhem souloze do
Jeannina koneé¢niku Paul obvinuje ,,svatou rodinu® z potlacovani svobody, coz v metaforickém spojeni s naprosto
neproduktivnim plytvanim semene celkovou sémantiku scény samoziejmé nezaciluje pouze k ,,rouha¢skému®
rézu této sexudlni praktiky.
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pétadvacetilety vékovy rozdil, je vztahem vysostné politickym, ktery demonstruje fatalni
nekomunikovatelnost mezi generacemi dvacetiletych a ¢tyticetiletych, kterou nedokdze od-
stranit ani spole¢ny unik do sexuality jako posledni pokus o ptekonani odcizeni viici sobé
a spole¢nosti.

Herbert Marcuse: Eroticka utopie jako alternativa odcizené prace

Uvnitf studentského hnuti byl rovnéz Gspésné $ifen eroticky utopismus nastinény knihou
Eros and Civilisation Herberta Marcuseho. Marcuse se v této praci distancoval od neofre-
udistti sociologické a kulturni orientace® a filozoficky reinterpretoval Freudovo skeptické
kulturni uéeni do pozitivniho idedlu ,,nerepresivni civilizace® jako moznosti pro prekonani
ideologismu, odcizeni® a nihilismu sou¢asné zapadni civilizace. Podle Marcuseho koncepce®
jsou dosavadni déjiny déjinami postupného ttlaku a zotroceni toho, co je ptirozené jak uvnitt
nas, tak mimo nas. Obéti represe se predevsim stala biologicka sféra lidské existence, tzn. sféra
instinktt a pudti. Technokraticka civilizace v zapadni, kapitalistické modifikaci naladéna na

»princip produktivity®, tzn. na pracovni vykon, trh a ekonomicky zisk, natolik ,,pfestruktura-

¢ Marcuse se kriticky vymezil vii¢i ,neofreudistickym revizionistim® (Reich, Fromm, Horneyova, Sullivan,

Thompsonova) zejména proto, Ze za Freudovym ,,biologismem™ nepostiehli socialni teorii, kterou ve svych
vlastnich pracich jenom nivelizovali. Marcusova kritika se tykala zvlast¢ E. Fromma, ktery uc¢inil z Freudovy
teorie ,filozoficky idealismus®. Marcuse, Herbert.: Eros and Civilization. A Philosophical Inquiry into Freud.
Boston, Beacon Press 1966, s. 241-245. Fromm ,,naoplatku® zkritizoval Marcusovu koncepci ,,nerepresivni
civilizace® za to, Ze se rozchazi jak s Marxovym pojetim historického procesu, tak Freudovym pojetim ¢loveka.
Fromm, Erich.: Crisis of Psychoanalysis. New York 1970, s. 20. O osobnich vztazich k Marcusovi Fromm piSe:
»K Marcusovi jsem mél vztah - jak to fici - ktery byl velmi ambivalentnt. Sli jsme velice riznymi cestami. Jeho
idedlem bylo, aby se clovék stal opét ditétem. Mym idedlem bylo, aby se clovék sdam vyvinul k nejvyssi zralosti,
k naplnéni své osobnosti.“ Cit. podle Funk, Rainer.: Erich Fromm. Praha, Nakladatelstvi Lidové noviny 1994, s.
88.

Marcuse byl presvédcen, Ze regulace pudovych potieb, véetné sexudlnich, vede k obecnému odcizeni ¢lovéka.
V tomto alienaénim procesu ,je prvotné vSezahrnujici eros redukovin na specidlni funkci genitdlni sexuality
a jejich projevii. Erotika je omezena na spolecensky tinosné maximum. Nyni jiZ eros neni Zivotnim pudem, jenZ
vlastné fidi cely organismus a ktery se chce stdt tvarnym principem lidského a pFirodniho okolniho svéta; preménil
se v soukromou zdleZitost, pro kterou v nutnych spolecenskych vztazich lidi, v pracovnich vztazich neni ani cas ani
prostor, v zdleZitost, jeZ se stdvd, vSeobecnou, jen jako rozmnoZovaci funkce. Potlacovini pudii - nebot i sublimace
je potlacovini - se stévd zdkladni podminkou Zivota v kulturni spole¢nosti‘. Marcuse, Herbert.: Psychoanalyza
a politika. Praha, Svoboda 1969, s. 23.

Marcuseho metapsychologické pojeti odmita Freudovo tvrzeni, ze ke kulturnimu vyvoji dochdzi pouze za cenu
spolecensky piijatelné sublimace. Naproti tomu pifejima jeho koncept psychické dynamiky a pfipisuje mu tfi
funkéni principy: 1. princip slasti zastoupeny Erdtem 2. princip nirvany jako vyraz regrese do bezbolestného
stavu pted zrozenim zastoupeny pudem smrti. 3. princip reality zastoupeny vnéj$im svétem. Marcuse kriticky
promitl kulturné sublimovany boj téchto zakladniho principt v ¢lovéku do celych déjin lidské spole¢nosti
zaloZzené na sublimaci pudové energie. Lidskou kulturu v jeho pojeti vytvari teprve prekondni principu slasti
principem reality, zména organismu ze ,,subjektu-objektu slasti“ v ,,subjekt-objekt prace®. Marcuse dale ve své
koncepci rozliSuje mezi ,vedlejsi represi‘, tzv. ,nadrepresi“ (analogicky k Marxové pojmu ,,nadhodnota“ - sur-
plus-repression) vyplyvajici z dosavadni destruktivni nadvlddy ¢lovéka nad ¢lovékem a ,,pfiméfenou’, ¢i ,,za-
kladni represi“ (basic-repression) — biologicky nevyhnutelnym potla¢enim pro zachovani kulturni existence
lidského rodu. Historickym vysledkem tohoto pojeti je poznatek, Ze veskeré civiliza¢ni vytvory ¢lovéka jsou
dosazeny za cenu omezeni pudové struktury ve prospéch ,vykonnostniho* principu, definitivniho podmanéni
slasti praci. Jako vychodisko z této déjinné represivni zkuSenosti Marcuse nastinuje utopickou vizi spole¢nosti
zaloZené na principu slasti, estetickych propozicich a na kreativni, svobodné hte tvaréich sil ¢clovéka. Marcuse,
Herbert: Eros and Civilisation. A Philosophical Inquiry into Freud. Boston, Beacon Press 1966, s.
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lizovala“ lidsky organismus, Ze lidskou sexualitu jako ,instrument slasti“® maximalné vyuzila
a traumaticky pfeménila v ,instrument prace, respektive v ,,instrument odcizené prace“®,
zdroj zisku a objektivni manipulace s ¢lovékem.* Tento stav je podle Marcuseho vyvrchole-
nim skute¢nosti, Ze déjiny lidské spole¢nosti, kultury a civilizace vZdy staly na represivnim
principu desublimovaného Erosu jako vyrazu pro trvalé odlouceni genitalni sexuality od
pozitku. Re¢eno v transkripci ,,klasického“ Marxova vyroku podle Marcuseho nejsou déjiny
lidské spole¢nosti ,,dé¢jinami tfidnich boja ale ,,dé¢jinami odcizené prace®

Na rozdil od jinych teoretikii ,,nové levice“ se Marcuse neomezil pouze na moralistickou
deskripci stavu soudobné spole¢nosti a pokusil se formulovat utopické, tzn. kritické pieko-
néani této déjinné situace. Nastolil vizi budouci, ,nerepresivni civilizace®, zaloZené na Zivotni
radosti, svobodé a vladé principu slasti (,,instinktu Zivota®) trvale vitézicim nad ,instinktem
smrti“® Tato ,erotickd utopie“ by méla stat na estetickych propozicich®, na podfizeni repre-
sivniho charakteru odcizené prace (principu vykonnosti ¢i produktivity) principtim hry jako
svobodné tvotivé ¢innosti (princip slasti). Pro své utopické nazory na budouci socialistickou

® 'V kapitole ,, Vitézstvi nad nestastnym védomim: Represivni desublimace® ze své nejznaméjsi prace Jednorozmérny
clovék Marcuse vyjadiil myslenku komeréniho vyuziti desublimované sexuality, kterd se v technokratickych pod-
minkach soucasné zapadni spole¢nosti adaptovala jako prostfedek oslabovani a institucionalniho podrobovani
kritického védomi individua. Marcuse, Herbert: Jednorozmérny ¢lovék. Praha, Nase vojsko 1991, s. 74-77.
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Marcuse, Herbert.: Teorie pudii a svoboda. In: Psychoanalyza a politika. Praha, Svoboda 1969, s. 19. Podobnou
myslenku vyslovil i W. Reich. Otupujici, mechanickd prace konana z donuceni podle ného umrtvuje sexudlni
prani, neurotizuje jedince a oslabuje jeho sebedtivéru (tzv. ,,reaktivni pracovni vykon®). Zatimco v ptipadé tzv.
»sex-ekonomického pracovniho vykonu® se sexualita a prace nevylucuji, biologicka energie mezi nimi prostted-
kuje a umoznuje védomi smysluplné ¢innosti. Reich. Wilhelm.: Funkce orgasmu. Praha, Concordia 1994, s. 140.
V tomto bodé se Marcuse shoduje s Reichovou ,,charakterologii®, nebot oba nachdzeji v ,,genitlni“ podstaté
¢lovéka nejvyssi hodnotové obsahy.

¢ Eufemisticky fe¢eno, Marcuse tvrdi, Ze kapitalismus drZi pracujici za ptirozeni, aby ve sviij prospéch zvysil jejich
pracovni vykon.

Podobnou tezi vyslovil rovnéz stoupenec ,existencionalniho kfidla“ psychoanalyzy Norman O. Brown. Viz
Brown, Norman.: Life Against Death. The Psychoanalytical Meaning of History. Middletown, CN: Weslayan
University Press 1985 (Second edition).

% ,Marcuse klade velky duraz na estetickou stranku své utopie, protoze uméni je podle ného spolu s fantazii,

snénim a hrou jednou z mala oblasti, kterd unika zvécnujicim tendencim a déjinné represi. Tento aspekt Mar-
cuse symbolicky vyjadfuje v mytologické kontrapozici Fausta a Prométhea (netradi¢né vykladaném nikoli jako
symbol mucednika, nybrz symbol ujafmeni ¢lovéka) a Narcise a Orfea jako symbolt slasti, symbolii ,,nerepresiv-
niho erotického vztahu k realité, symbolt smifeni s ptirodou a estetického poméru k ni. Jak Orfeus, tak Narcis
jsou estetické pravzory ,velkého odmitnuti®. Marcuse pie: ,,Orficky Erés promériuje pozemské byti: prekondvd
hriizu a smrt skrze osvobozeni. Jeho feci je zpév, jeho dilem je hra. Zivot Narcisi je Zivotem krdsy a jeho existence
je kontemplaci.“ Marcuse Herbert.: Eros and Civillization. Boston, Beacon Press 1966, s. 171. Pojeti ,,nerepre-
sivniho“ hlediska Marcuse déle ,vyztuzuje“ odkazy na Platéna (Zdkony, 7. kniha), Schillerovy Listy o estetické
vychové, Kleistovu praci o loutkovém divadle, basné Baudelaira, Rilka, Prousta, Valéryho, na surrealismus
a Nietzscheho aforismy.

% Marcuse se domnival, Ze k odstranéni odcizeni povede pluralistické slouceni technologického pokroku s ideou
svobodného ¢lovéka (kombinace politicko-revolu¢niho humanismu s humanismem technologicko-evolu¢nim,
jak pise v Jednorozmérném clovéku). Tuto tezi naprosto vyvratil soucasny vyvoj ,globaliza¢niho® kapitalismu.
V ¢eském kontextu kriticky podrobil zdkladni vychodiska Marcuseho koncepce Robert Kalivoda ve studii
Marx a Freud (1968). Podle Kalivody Marcuse neptekonal dualitu Freudova mysleni, jak o tom svéd¢i jeho
metodologické pfidrzovani se kategorii Eros — Thanatos a zachovani Freudova fatdlniho rozkolu mezi ¢lovékem
a kulturou. To ovem nijak nesniZuje jeho hlavni zasluhu tykajici se problému ,,nerepresivni sublimace®, ktery byl
podle Kalivody feSen uz ve tficatych letech u naseho surrealisty Bohuslava Brouka a v minulosti mu odpovidala
riiznd pojeti ,,zplatonizovaného, ¢i ,bratrského” Erotu snaziciho se nastolit princip socidlni rovnosti (adami-
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spole¢nost, v jejiz nové, esteticko-erotické dimenzi dokonce dojde i k proméné linedrné ché-
paného ¢asu na zptisob Nietzscheho temporalniho kolobéhu jako vé¢nosti prozitku slasti’,
Marcuse nasel inspiraci v Schillerovych Listech o estetické vychové a pfedmarxovském kri-
ticko-utopickém socialismu Charlese Fouriera™.

Marcuseho myslenku ,,odcizené prace, respektive zptsob, jak se od ni osvobodit akcen-
tuje v sedmdesatych letech fada filmu. Napt. v Pasoliniho Trilogii Zivota “ (Dekameron /11
Decameron, 1970/, Cantenburské povidky /Il racconti di Canterbury, 1971), Kytice z Tisice
a jedné noci /11 fiore delle mille e una notte, 1973/) je svobodomyslny eros traktovan jako
zdroj zivotni radosti a potéSeni a stojici v pfimém kontrastu vii¢i véem formam pohlavniho
moralismu. Jinak je tomu v Teorémé (Teorema, 1968), kde je sexualita zdtraznéna jako nastroj
tfidniho boje - kapitalista pomilovany cizincem (bohem) zanecha svou tovarnu délniktim.
S jesté radikdlnéjsim piikladem tohoto typu se lze setkat ve Fassbinderové epizodé z po-
vidkového filmu Némecko na podzim (Deutschland im Herbst, 1977) nato¢eném na protest
zavrazdéni ¢lent ,,Frakce Rudé Armddy“ (RAF). Fassbinder, ktery zde sam vystupuje, se pokusi
ukdzat cestu se sexualniho utlaku moderniho kapitalismu. Postavi se pred kameru, v $ir§im
kontextu pted nds, popt. ,stat“ a — za¢ne onanovat.”> CimZ symbolicky zhruba vyjadtuje:
»jebeme ich policiu, ich justiciu, ich demokraciu“?. Manifestuje své télo jako ,tovarnic¢ku’,
ktera slast sama vyrabi a zaroven ji i sama konzumuje. Patrné s nejvyhrocenéj$im pojetim

té, sekta valdenskych, uceni Petra Chel¢ického). Pozoruhodnd je rovnéz Kalivodova myslenka, ze vlddnouci
spolecenské skupiny si vytvareji mocenské, civiliza¢ni i kulturni nastroje a prostiedky represe nikoliv proto,
aby potlacovaly libidinézni potteby ¢lovéka ,viibec, nybrz aby si potla¢enim jisté ¢asti obyvatelstva vytvotila
podminky pro daleko vétsi ukdjeni svych viastnich potieb. Kalivoda, Robert.: Marx a Freud. In: Moderni duchovni
sméry a marxismus. Praha, Ceskoslovensky spisovatel 1968, s. 45-103.

70 ,Produktivita by se urcovala ve vztahu k receptivité, existence by nebyla prozZivina jako nenaplnéné déni (Werden),

jez se stdle stupriuje, nybrz jako pobyt (Da-Sein) s tim, co je a mitze byt. Cas by se jiz nejevil jako linedrni, véind
primka, nebo jako stoupajici kiivka, nybrZ jako kolobéh, jako ndvrat, jak jej naposledy jesté chdpal Nietzsche jako
,Vvécnost slasti“. Marcuse, Herbert.: Politika a psychoanalyza. Praha, Svoboda 1969, s. 51.

7l Marcuse cituje z Fouriera: If ,industry is the fate assigned to us by Creator, how can one believe that he wishes

to force us into it — that he does not knot how to bring to bear some nobles means, some enticement capable of
transforming work into pleasure. Marcuse, Herbert.: Eros and Civilisation. Boston, Beacon Press 1966, s. 217.
Fourierova myslenka ,,svobodné prace“ pochazela z jeho uvazovani o lidskych vasnich jako o zédkladnich, ak-
tivnich prvcich lidské povahy, které zahrnuji i rizné formy nesvornosti a nefesti, jeZ podle Fouriera nemaji
pti¢inu v pudové struktute, nybrz vyplyvaji z formy fizeni spole¢enské organizace. Fourier vyslovil pozadavek
tzv. ,societérni mechaniky*, jez by pomohla socidlné determinovanou nesvornost a nefest vyuzit pozitivnim
smérem, tzn. orientovat je pravé k svobodné préci jako tvofivé ¢innosti zaloZzené na hie. Marcuse si za tento
moment Fouriera cenil vice nez Marxe, protoze na rozdil o ného se nezalekl mluvit o utopismu jako o kritickém
idealu spole¢nosti. Srov. Marcuse, Herbert.: Konec utopie. In: Psychoanalyza a politika. Praha, Svoboda 1969, s.
71.

Fassbinder se k filmu a této scéné vyjadiil: ,,Posledné jmenovany (Némecko na podzim. Z. H.) je mimochodom
nez stra$ny, no predsa film, pre ktory som sa rozhodol s vel’kou, mne vlastnou parcivalovskou naivitou, ze to
neboli obscénne momenty, ktoré urobili film dulezitym (a pre tych, ktori to mozno nevedia, nepokladam za
obscénne, ked’ sa pied kamerou hram so svojim tdom, ale za obscénne povazujem onanovanie I'udi, ktori by
najradsej sami pied sebou zatajili existenci svojho udu, ale nezvladaja ani svoj mozog tak, aby ho pouzili, ked’
chcu aspon nie¢o vymazat. Tu sa, a to je predsa vykon, onanovalo prekvapivo mnoho tstami, ¢o, medzi nami
sestrami revolucie, vlastné vobec nejde, ustami, v§ak, ustami...?) Fassbinder, Rainer Werner: Tretia generdcia.
Kino-ikon 2000, ¢. 2, s. 71. Pfelozeno ze souboru Fassbinderovych stati Filmy osvobozuji hlavu (Filme befreien
Kopf. Fischer Taschenbuch Verlag, Frankfurt am Main 1984).

7> Bouquet, Stéphane.: Tovdreri na orgdny. Kinoikon 1999, ¢. 2. s. 98.
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ekonomicko - utlacovatelské funkce sexuality v milostnych vztazich se 1ze setkat v jeho filmu
V roce se tfindcti mésici (In einem Jahr mit 13. Monden 1978), kde jeden muz beznadéjné
miluje druhého muze (svého $éfa, autoritativniho kapitalistu) natolik, Ze si kvtili nému nechd
zménit pohlavi a nakonec nepochopen, odmitan a ponizovan konéi Zivot sebevrazdou. Jinou
vyraznou variaci na téma kapital vs. ,,odcizend prace® je snimek Volkera Schlondorffa VraZda
a zabiti (Mord und Totschlang, 1967), kde mlada hrdinka Maria (Anita Pallenberg) zabije
milence a pak za pomoci kumpant fe$i problém kam ukryt télo. Film filozoficky akcentuje
predevsim mechani¢nost. Nejen mechani¢nost citové nezicastnéného zachazeni s mrtvym
télem, ale také se sexem, stravovanim a spankem. V rozhovoru pro ¢asopis Cinéma (67,
¢. 119) Schlondorff priznal inspiraci etologii Konrada Lorenze a vyjadril se, Ze takového
zachdzeni s mrtvolou, ne nepodobné zachazeni s balikem na posté, znamend, Ze hrdinové
poprvé kontroluji ,,produkt® své prace, Ze své pocinani chdpou jako prileZitost vymanit se
z monoténniho Zivota v odosobnéné trzni spole¢nosti. Kontrola produktu-mrtvoly je chipana
jako maximalné svobodna ¢innost, ktera kone¢né dava existenci asocidlnich hrdint néjaky
smysl. Tuto spolec¢enskokritickou nadsazku mutzeme vykladat Marcuseho pojmem ,,odcizena
prace® jako vyrazu pro popreni spontanni, tvorivé seberealizace a odcizeni vii¢i spole¢nosti,
ktera ¢lovéka nakonec vzdy neodvolatelné definuje v terminech trhu a produktivity, ptipadné
sublimovanych tuzbéch po ctizadostivosti a spole¢enském uznani.

Freudismus v Zanru science-fiction

Kriticky vyznam utopii v d&jinach socialniho mysleni’™ nespocival v kritériich jejich ,,spl-
nitelnosti“ ani v oznac¢ovani za produkt fantazie, chiméry, vymyslu, ale v protestnim mo-
mentu zaloZeném na odporu vici aktudlné existujicim pomériim povazujic je za provizorni
a vystupujici proti nim s navrhy na poméry jiné, jez by 1épe odpovidaly zdkladnim lidskym
potiebam. Utopické mysleni usilujici o idedl, kterého nemuiZe byt nikdy dosazeno a odhliZejici
od aktualniho politického déni (a pro nedostatek verifikovatelnosti vylu¢ované z politickych
a akademickych debat), se vSak ukdzalo jednou z déjinotvornych sil zamezujicich stagnaci
spole¢nosti.” Utopie, jak vystizné podotkl Ernst Cassirer neni zobrazenim skute¢ného svéta
anebo skute¢ného politického ¢i spolec¢enského poradku. Neexistuje v ¢ase ani v prostoru, je
»hikde®. A pravé proto obstéla a potvrdila svou silu ve vyvoji novovékého svéta.”

7 Systematizace utopickych koncepti v lidskych déjinéch je diky ideové a formalni rozmanitosti téméf nemozna

(utopismus se projevil napfi¢ politickymi sméry, v beletrii i riznych neliterarnich forméch, napt. zakonicich.
Nezanedbatelnd je rovnéz skute¢nost, Ze za utopie se zacaly povazovat dila napsand pted vydanim slavné knihy
Thomase Mora Utopia /1516/, napt. Platénova Ustava). Z hlediska politické angazovanosti miizeme rovnéz
pracovné rozliSovat mezi utopiemi apolitickymi (,,elitdfskymi*) a utopiemi politickymi (,,anticipa¢nimi). Prvni
typ zastaval napt. hlavni teoretik anarchosyndikalismu Georges Sorel (Les illusions du progrés, 1908), ktery
v utopiich spatioval spekulativni vysledky intelektudlni invence nadanych jedinct, zcela odtrzenych od maso-
vych hnuti a jejich revolu¢nich tuzeb po socidlnich pfeménach. Naproti tomu Karl Mannheim v klasické praci
Ideologie und Utopie (1929; ¢esky Ideologie a utopie. Bratislava, Archa 1991) za utopické povazoval pouze takové
socidlni idedly, které by anticipovaly budouci masové hnuti a mohly jimi byt uskute¢nény. Timto ,,praktickym
aspektem se v Mannheimové pojeti utopie odliSuji od ideologii trvale prodlévajici ve sféte fikci. Déle srov. napt.
Szacki, Jerzy.: Utopie. Praha. Mlada fronta 1971.

»Kdyby se lidé vidycky vyslovovali pro jednu z jednajicich sil, kdyby volili pouze mezi hotovymi fesenimi, rychle
by prestali mit jakoukoliv historii.“ Szacki, Jerzy.: Utopie. Praha, Mlada fronta 1971, s. 85.

75

76 Cassirer, Ernst: Esej o ¢lovéku. Bratislava, Pravda 1977, s. 128.
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Do této duchovni souvislosti patfii ,erotickd utopie® Herberta Marcuseho ovlivnéna Blo-
chovou praci Geist der Utopie (1918).”” Ernst Bloch tvrdil, Ze marxismus v sobé zahrnuje dvé
slozky. Slozku ,,chladnou’, védeckou, ¢i metodologickou a slozku ,vielou®, neboli utopickou
a lidskou, ktera se nachazi v Marxovych ranych spisech o neodcizené praci a emancipaénim
rozvoji ¢lovéka. Blochovou a zvlasté Marcusovou zasluhou se Marxova teorie v kombinaci
s Freudovou naukou posunula pfinejmensim v déjinach post-marxovského mysleni kriticko —
utopickym smérem, coZ bylo v tehdejsi politické ortodoxii nezvyklym.”® Marcuseho teoreticky
koncept nepojimal utopii jako idealistické snéni, jako ,denunciaci déjinnych a spole¢enskych
moznosti, nybrz jako kritické mysleni anticipujici cestu promény ke svobodné spole¢nosti.”
Tuto myslenku i jeji naprosty protipdl v anti-utopickych, ¢i dystopickych variacich mizeme
vzhledem k freudistickym propozicim vysledovat i ve filmovych science-fiction. Vzpomernime
kuptikladu slovutny Mechanicky pomeranc (Clockwork Orange, 1970) Stanleyho Kubricka
s motivem genera¢ni nepoddajnosti a negativnim pojeti svobody, kterd je moznd jen za cenu
transformace Alexova libida a agresivity podléhajicich politické liboviili v institucionalnim
potlac¢ovani.®

Freudistickymi inspiracemi se rovnéz vykazal dystopicky Zardoz (1973)* Johna Boor-
mana odehravajici se v roce 2293* a li¢ici spole¢nost blizké budoucnosti jako technologicky
vyspélou, ale zachovévajici si vSechny rysy ttidniho antagonismu, které se promitaji i do

77 Marcuse inspiraci Blochem ptizndva ve ¢lanku Freiheit und Notwendigkeit, uvetejnéném ve sborniku Marx un

die Revolution. Frankfurt a. M. 1972, s. 12-24.

78 Samotny Marx své pojeti komunistické spole¢nosti nazval ,,védeckym socialismem, aby je mj. odlisil od utopic-

kého socialismu (Saint-Simona, Fouriera, Owena). Politickymi oponenty v$ak byla jeho vize pfirozené fazena
k utopismu, coZ vétsina marxistd popirala.

7 Srov. Marcuse, Herbert.: Konec utopie. In: Psychoanalyza a politika. Praha 1969, s. 65-71.

8 Kritik Paul Zimmermann interpretoval Alexova dobrodruzstvi jako ,,odyseu® freudovského ega, které ptisobi

na nase zasuté prvotni pudy a rozehrava nasi touhu po okamzitém sexudlnim ukojeni, po uvolnéni nasi zlosti,
po pomsté atd.: ,, Ve své nejhlubsi roviné je Mechanicky pomeranc odyseou lidské osobnosti, vypovédi o tom, co by
mélo byt Cisté lidské. Alexova dobrodruZstvi jsou - svym zpiisobem- dobrodruzstvimi samého freudovského ego. Alex
je ztélesnénim vSech anarchistickych pudii, které clovék v sobé skryvd. Zbaven své individuality v trestnici a svého
svéta fantazie pii ndpravném procesu, prestdva byt lidskou bytosti ve vlastnim slova smyslu. Jeho znovuzrozeni na
konci filmu, kdyz opét nabyvd schopnosti projevovat své touhy a svou agresivitu, predstavuje ironicky triumf lidské
psychy nad silami, které se ji snazi kontrolovat nebo potlacovat.“ Zimmermann. Paul.: Kubrickova nddhernd vize.
Newsweek 3. 1. 1972. Panorama zahrani¢niho filmového tisku. 1972, ¢. 7, s. 520.
81 Boormantiv konceptudlni sci-fi film si v dobé uvedeni neziskal prilisné sympatie zapadnich ani vychodnich
filmovych kritikii. Zpravidla se o tomto nizkorozpoc¢tovém snimku psalo jako o ,,futurologickém ky¢i®, u kte-
rého ponejvice drézdila filmova forma (¢asto byla nadfazovana nad ,,obsah’, srovnavéna se sérii Planeta opic,
ptipadné byla shledavana jako nezamérna parodizace filmové vizuality Stanleyho Kubricka) a ,,pseudofilozofie®.
Ur¢itou vyjimku predstavoval kriticky ¢lanek Fredricka Jamesona, ktery u filmu shledal ,,zvlastni, ne-eukli-
dovskou geometrii a prostorovou strukturu® a oproti Kubrickovi vidél dilo vrstevnatéj$im v praci s kulturnimi
odkazy. Pro nase téma je podnétna Jamesonova kritika ,,freudistické” scény z Mechanického pomerance, kde
Alex za doprovodu Beethovenovi hudby zabiji pomoci makety penisu vedouci ,,Farmy zdravi® a ta se brani
so$kou Beethovena. Jameson tuto Kubrickovu symboliku (ktera plisni ,vysokou® burzoazni kulturu) shledava
oproti Boormanov¢ subtilnimu vyuzivani kulturniho intertextu za pfili§ okazalou, staromédni a konvenciona-
lizovanou. Je ponékud paradoxni, Ze Jameson - jeden z nejrespektovanéjsich marxistickych kulturnich kritik
soucasnosti — se v tehdejsi recenzi téméf nezaobird Boormanovym vyuzitim ,freudomarxistickych® motivii.
Hlavni ocenéni filmu mifi k jeho navaznosti na osvicenskou tradici nesenou kritickymi akcenty vii¢i ndbozen-
stvi a ,,dystopickym® rystim filmu, jimiz se odlisuje od podobnych anti-utopii blizké budoucnosti (1984, Konec
civilizace, 451° Fahrenheita), které v souladu s ideologickym kontextem studené valky odmitaji socialismus
a operuji s kategorii ,,technologického pokroku“ jako s antihumannim nastrojem. Jameson, Fredric.: History
and the Death Wish. Zardoz as Open Form. Jump Cut 1974, ¢. 3, 5. 5-8.
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»freudomarxistické® teze o kulturnim potla¢ovanim pudové sexuality. Zobrazend kultura
»privilegovanych® intelektudlt je zde prezentovana jako kultura asexudlni a tudiz i krajné
represivni vii¢i projevované sexualité ostatnich. Represivni hledisko je obsazeno predev$im
v Consuelliné pfednasce o erekci® a v radikalnim popirani reprodukéni sexuality smrtelnych
»brutalt’, jejichZz pudové sloZce je pfiznana nebezpec¢nost biologické zbrané, jez musi byt
v z&jmu politicky a rasové podminénych z&jm potlacena zbranémi skute¢nymi.** Usttedni
polemickou my$lenkou Boormanova konceptualniho filmu je, zda lidské bytosti skute¢né
dokazi zhodnotit smrt jako platformu pro realizaci svého lidstvi, realizaci dobra vyplyvaji-
ciho z védomi kone¢nosti existence. Rezisérovo stanovisko je odmitavé (film konéi zmasa-
krovanim ,,znovuzrozenych® smrtelniki) odkazujici vedle Freudova vykladu agresivity také
na Heideggerovo ,,byti k smrti“ a antropologické pojeti zabijackych instinkt od Roberta
Ardreye®, které bylo ve freudistickém subtextu pfitomno jiz v Boormanové predchozim
filmu Vysvobozeni (Deliverance, 1972).5

8 Film se odehrava v postkatastrofické, ttidné ukotvené spole¢nosti, neviditelnou elektromagnetickou bariérou
rozdelené na dva sektory. V elitdfském sektoru, nazyvaném Vortex (umisténém do bukolické krajiny irského
venkova) vlddnou zeny, lidé zde nosi fecké roucha, egyptské pokryvky hlavy a zaobiraji se pouze intelektudlnimi
problémy, neexistuji zde nemoci, spanek, panuje zde nesmrtelnost a obé pohlavi jsou zbaveny svych biologic-
kych funkci, véetné sexuality. ,Proletaisky“ sektor je obyvam muzskymi otroky a jejich dozorci, tzv. ,,likvidato-
ry*, jejichz atavismu odpovida feudalni spole¢enska struktura. Jednomu z nich - pudové Zivo¢isnému Zedovi
(Sean Connery) se podati prostfednictvim Zardozu® (létajici pevnost v podob¢ gigantické kamenné masky)
proniknout do sektoru privilegovanych ,nesmrtelnych® a tam vzbudit v jedné z vladkyn Consuelle (Charlotte
Rampling) city a sexualni touhu a tim zaptic¢init rozklad celého Vortexu, ovladaného ,Tabernakulem jakymsi
kolektivnim mozkem v podob¢ krystalu, s kterym jsou ostatni privilegovani prosttednictvim ptijimaciho zatizeni
permanentné spojeni. Mezi ,nesmrtelnymi® ziji ,podprivilegovani — ,,apatikové“ a ,,renegati‘, kteti zpochybruji
neproduktivnost intelektudlniho Zivota. Ti jsou odsouzeni k vé¢nému stari, senilité a seslosti, zatimco vék ostat-
nich se pohybuje kolem 25-30 lety. Zed vyhraje souboj s Taberndkulem a znovu nastoli vladu vasni, sexuality
a pfirozené smrti.

8 Consuella ve vykladu pfiznava, ze i kdyz je zndma souloz jako konkrétni fyzicky proces, tak dosud nebyla plné

objasnéna vazba mezi stimulaci a odezvou, tedy jak se z penisu ochablého stane penis ztopofeny (nazorné

problém ilustruje na dvojici diapozitivi). Na zékladé poznatku, Ze mnoho obésenych zemftelo s erekei vyikne
domnénku, Ze cely problém mozna bude souvislost s nasilim a strachem, coz se rozhodne experimentélné
ovefit na Zedové schopnosti ,spontanni reflexivni erekce®. Zedovi jsou podobné jako Alexovi v Mechanickém
pomeranci promitany sexualné explicitni materialy, ale ten je vii¢i nim nete¢ny. Ke ztopoteni u ného dojde az
po promitani, kdyz jeho zrak spocine na Consuelle. K témto dvéma sekvencim ,,experimentalné-psychologic-
kych testtr“ z Boormana a Kubricka mtzeme v kontextu sedmdesatych jesté pridat teti z filmu Alana J. Pakuly

Pohled spolecnosti Paralax (The Paralax View, 1974), kde je hlavni hrdina, novinat Joe Frady (Warren Beatty)

podrobovan audiovizudlnimu testu pro ,,antisocidlni“ ndgjemné vrahy - v postupné zrychlujicim tempu jsou mu

promitany série diapozitivii na téma: rodina, stt, rasa, nasili, sexualita, nepratelé, jez plni propagandistickou
dlohu primitivni alegorie dobra a zla zcela zaloZené na kolektivnich kulturnich stereotypech. Béhem projekce

(s niz se ma vedle hrdiny identifikovat také divak) Pakula v takika nepostfehnutelném okamziku ,,montuje“

jednookénkovy zabér ztopofeného penisu (tento motiv v jiném ideologickém kontextu rovnéz uplatiuje David

Fincher v Klubu rvdcit) na zabér s jadernymi hlavicemi a dava tak do souvztaznosti ,imperialistickou® vazbu

mezi orgasmem a ni¢enim, sexualni touhou a vojenskou agresivitou. Podrobny rozbor filmu ve vztahu k tématu

»totality jako konspirace“podavé Jameson ve své ,,Geopolitické estetice. Jameson, Fredric. The Geopolitical

Aesthetic. Cinema and Space in the World System. Indiana University Press 1995, s. 52-66.

8V tvodni, ndbozensko-kultické scéné ,,Zardoz“ pronasi: ,,Byli jste pozvednuti z brutality, abyste zabijeli brutdly,
kteti se mnozi a je jich bezpocet. K tomuto ticelu vam Zardoz vds Bith daroval zbrané. Zbrati je dobrd. Penis je
zlo. Penis vystteluje semeno a pocind novy Zivot, aby zachvdtil zemi lidskym morem, jak tomu uZ jednou bylo. Ale
zbran vysteluje smrt o olistuje zemi od Spiny brutdlii. Bézte a zabijejte.”

% Robert Andrey (1908-1980) byl autor vlivnych spist o instinktivni podminénosti agresivniho chovéni ¢lovéka.
Mezi jeho hlavni préce patii African Genesis (1961), The Territorial Imperative (1966), The Social Contract (1970),
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Sexualita a fasismus

»Freudomarxistické® vyzkumy se neusoustfedovaly pouze na vyzkum individua, nybrz
i na socialné-politickou sféru spole¢nosti, jez zahrnovala analyzu autoritativnich instituci,
socialné-ekonomickych vztahtt mezi lidmi a ideologickych hnuti, v¢etné fasismu. V sedm-
desétych letech bylo zejména v Italii realizovano pomérné dost filma, které se z neofreudis-
tickych pozic (vyjadrenych zejména Wilhelmem Reichem a Erichem Frommem) zabyvaly
fasismem ve vztahu k sexudlni neuspokojenosti. Fasismus zde nebyl vyloZen v pojmech so-
cialnich, ekonomickych nebo ndrodohospodarskych (pojmech , materialnich®), ale v po-
jmech psychologickych, ¢i spiSe psychopatologickych (pojmech biologickych), jako vyrazu
pro autoritarské dychténi po moci zaloZené na sexualnich komplexech, sadismu, masochismu,
nekrofilii, pfipadné homosexualité. Na zakladé této biologické premisy bylo postaveno rov-
nitko mezi sexudlni perverzi a politickou perverzi. Treti fi$e se svymi odznaky moci (svastika,
¢erné uniformy, ¢epice s lebkou a hndty atd.) zde byla podana jako exotickd mravni zkaZenost
doslova ilustrujici tezi Wilhelma Reicha, Ze ,fasismus je Silenstvi sexudlnich mrzdkii“. Napt.
ve Viscontiho Soumraku bohii (La caduda degli dei - Gotterddmmerung, 1969)*" je andro-
gynni Martin von Essenbeck (Helmut Berger) podan jako sexudlné naruseny pedofil, ktery
incestem se svou matkou a likvidaci pfibuznych kompenzuje komplex odstrkovaného ditéte
angazovanosti v fadach SS.

Reflexe fasismu vylozena v sexudlni perspektivé se objevuje i v Makavejevové W. R. Mys-
térium organismu, kde je scéna, v niz Vladimir Ilji¢ projevi zdjem o fotografii Hugo Jaegra,
ktery v roce 1939 zachytil Hitlera v bezmezné obdivném kruhu Zen. Coz je implicitni odkaz
na Reichovo dilo Masovd psychologie fasismu (Massenpsychologie des Faschismus, 1933),
které se zabyvalo iracionalnimi aspekty nacistické ideologie a psychologickou identifikaci
se s viidcovskou autoritou.® Vyklad fasismus v polarité deviantni sexuality se déle projevil

The Hunting Hypothesis (1977). Ardreyho teorie mély vliv i na jiné filmate, zejména na tvorbu Sama Peckinpaha.
Viz Hudec, Zdenék.: Sam Peckinpah. Cinepur 2005, ¢. 40, s. 36-42. Piedtim neZ Ardrey sousttedil zdjem do veé-
decké oblasti byl ¢innym hollywoodskym scénéristou. Podle jeho scénatti bylo natoceno pies deset filmd, napf.
Madame Bovary, The Four Horsemen of Apocalypse (V. Minneli, 1949, 1962), Khartoum (B. Dearden 1966).

% Film pojednava o kanoistickém vyletu tfi mladiki ze stfednich vrstev (Eda, Boba a Drewa) do Skalistych hor.
Dobrodruzné-romantické vyhledy vsak kon¢i v okamziku, kdy jsou okolnostmi donuceni zapojit do boje o preziti
(s ptirodou a jakymisi degenerovanymi individui, které Boba homosexudlné zndsilni) zasuté zabijacké instinkty.

8 Maria Kornatowska déva Viscontiho film do souvislosti s nacistickou politickou teatralitou, orgiastickymi ritudly

masovych shromédzdéni a estetikou kultu téla, tak jak byly traktovany v Triumfu viile (Triumf des Willens, 1933)
a Olympii (Olympia, 1936) Leni Riefenstahlové. Orgiastickou scénu ,,noci dlouhych noza“ (kterou Visconti
vedle politické hlediska interpretuje také ,,sexudlné, jako potlac¢eni homosexuality Rohmovych SA ze strany
heterosexudlnich SS) autorka interpretuje v tizkém vztahu k Triumfu viile v tom smyslu, Ze Viscontiho sekvence
krvavého, dionyského $ilenstvi explicitné zobrazuje to, co dokumentérni Triumf viile fika mezi fadky. Korna-
towska, Maria.: Eros i film. Lodz, Krajowa Agencja Wydawnicza 1986, s. 121-122.

8 Reichova Massenpsychologie des Faschismus (1933) se vedle praci o iraciondlni dynamice mas (napf. Gustave
Le Bon, Scipio Sighele, Orthega y Gasset aj.) opiré o vychodisko, Ze fasistickd rasové teorie byla pokracovani
starych teorii o dédi¢nosti a degeneraci. Hitler podle Reicha vyuzil hluboké touhy mas po svobodé a v téchto
masach se iracionalistickd potfeba po autorité ukdzala silngj$i nez vile k nezévislosti. Podobny ndzor rozvijel
takeé ve svych knihach o ,,autoritafské etice Erich Fromm. Zakladni tezi jeho dila Escape from Freedom (1944,
Cesky: Strach ze svobody. Praha, Nage vojsko 1993) je, Ze moderni ¢lovék nemuze v liberdlnich podminkdach
trzniho kapitalismu psychicky unést svou svobodu a utikd tak do ,,strnulé bezmyslenkovitosti totalitnich dikta-
tur, v kterych hledd utocisté. Koncept ,,utéku pred svobodou“ Fromm dale posunul v knize The Heart of Man
(1964, tesky: Lidské srdce. Jeho naddni k dobru a zlu. Praha, Mlada fronta 1969) kde zahrnul fagismus do svého
pojmu ,nekrofilie®, chdpaného nikoli v doslovném vyznamu, ale jako obecny princip spocivajici v nendvistném
postoji viidi zivotu (opakem je postoj ,,biofilni“ vyjadiujici naopak lasku k Zivotu).
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v Pasoliniho Prasecinci (Porcile, 1969) a Salo, aneb 120 dnii Sodomy (Salo e le 120 giorni di
Sodoma, 1975), Bertolucciho Konformistovi (Il konformista, 1970) a Dvacdtém stoleti (Nove-
cento, 1975), Nocnim vrdtném (Il portiere di notte — Night Porter, 1973) Liliany Cavaniové,
Pasqualino sedmikrdskovi (Pasqualino Settebellezze, 1975) Liny Wertmiillerrové, Lucienu
Lacombovi Louise Malleho (Lacombe Lucien, 1974), Plechovém bubinku (Die Blechtrommel,
1979) Volkera Schléndorffa, Mefistovi (Mephisto, 1981) Istvana Szaboa, Salonu Kitty (Salon
Kitty, 1975) Tinto Brasse, v sadistické soft-pornografii Ilsa, esesdckd vicice (Ilsa She Wolf of SS;
Don Edmonds 1976) a jinde. Krajnimi pfedstaviteli diskursu patologické sexuality ve vztahu
k fagismu jsou filmy Cavaniové, Pasoliniho a Edmondse (z nichz prvni dva jsou fazeny do
~umélecké” kategorie, tfeti je predstavitelem B-zanru). Cavaniova vyli¢ila ptibéh byvalého
nacisty Maxe (Dirk Bogarde) a jeho nékdejsi vézeinlkyné Lucie (Charlotte Rampling), kteti
se po letech setkaji a vypukne mezi nimi sadisticko-masochistické pouto, které moralné neut-
ralizuje jejich dfivéjsi statut zloc¢ince a obéti. Tato ,,mordlni relativizace® fasistickych zlo¢int
byla dovedena do krajnosti Edmondsovym soft-pornografickym opusem o velitelkyni blize
nespecifikovaného koncentra¢niho tabora, sadistické nymfomance Ilse® (Dyanne Thorne),
kde je atmosféra nacistickych koncentra¢nich tabort® spolu s drastickymi ,,lékafskymi“ po-
kusy na zivych obétech pouhym ,,fabulaénim osvézenim pornografické filmové konfekce*"
a ,,moralnim® alibismem pro komercionalné motivovanou expanzi tohoto zanru.*

Neproduktivni ekonomie moci a politizovani patologické sexudlnosti: Salo aneb 120 dni
Sodomy

Az do natoceni Salo aneb 120 dnii Sodomy se Pasoliniho filmy snazili najit v ndruzi-
vé ,prirodni“ sexualité u¢innou obranu proti represivnim technikdm spolecenské kontroly
a intervence. Tato kontesta¢ni funkce sexualnich projevii se vSak postupné (zvlasté v Trilogii
Zivota) vlivem vlastn{ stereotypnosti a véeobecné kulturni komercionalizace erosu vycerpala®,

8 Postava Ilsy z Edmondsova filmu odkazuje na skute¢nou historickou osobu, nacistickou dozorkyni Ilsu Kocho-

vou, ktera piisobila v Buchenwaldu.

% K formalizaci stereotypnich znakd nacismu vystizné piSe Jean-Pierre Geuens: ,,Plnost historickych faktii se

hrouti do nemnoha ikonickych scén...: vycidéné holinky, lebka s hndty na cerné Cepici, bezvadné padnouci vo-
jenskd uniforma, koZené kabdty gestapdkii, chladny blondaty diistojnik SS, Heil Hitler, cvakajici podpatky, hotici
knihy, ,slava Treti #ise a klasickd hudba, kterou dozorci vitaji deportované. V téchto problematickych obrazech
jsou nacisté prezentovdni témér vidy tak, jak maji byt pokazdé vidéni: chladni, dokonali, vykonni, jako jakdsi
podmariujici sila, operujici ve svété, jehoz historie je predurcena.“ Geuens, J. P.: Pornography and the Holocaust:
The Last Transgression. Film Criticism 20 /1-2/, Fall-Winter 1995-1996, s. 11

' Rankovi¢, Milan.: Seksualnost na filmu i politika. Filmska kultura 1981, ¢. 129, s. 29. Autor je v dal$im rozboru
filmu ponékud dogmaticky, nebot za Edmondsovym fale$nym ,antifasistickym"“ filmem shledava neofasistickou
tendenci, kterou neopravnéné pripisuje pornografii jako celku.

2 Edmondsutv film nosi masku antifasistického filmu vyjadfenou producentem Hermanem Traegrem v ivodnich

titulcich odsuzujicich fagismus a varujicich pred vyskytem podobnych excesti v budoucnosti.

% Pasolini se o sexualité vyjadril jako o uspokojovini spolec¢enskych zévazka, z kterych pocituje neptekonatelny

traumatismus: ,,Sex je v Salo zndzornénim nebo metaforou této situace, kterou v dnesni dobé proZivime: sex jako
zdvazek a osklivost.“ Bracourt, Guy: Salo aneb 120 dnii Sodomy: Pier Paolo Pasolini o svém filmu. Ecran 1975,
¢. 42. Jde o montaz rozhovort, ve kterych Pasolini mluvil o myslence a koncepci svého posledniho filmu. In-
terpressfilm 1973, ¢&. 6, s. 80.
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coz patrné motivovalo Pasoliniho ptiklon k Sadovi jako ,vé¢nému inspiratorovi“, jehoz
»hegativni teologie (Pierre Klossowski) doznala v Salo metaforického spojeni s fasistickou
mentalitou a chovanim®

Metaforicka, nacisticko-fasisticka konkretizaci sadovského svéta byla jiz v dobé uvedeni
filmu shledana anachronickou® a celkové byl snimek vedle nat¢eni z pornografie neustrojné
davéan do spojitosti s autorovym soukromym homosexudlnim Zivotem a odsuzovan za spo-
le¢ensky protest, jenz se neubira humanistickou cestou (napt. u Italo Calvina nebo Alberto
Moravii).” Pasoliniho kritika fasismu se skute¢né neubirala vy$lapanymi stezkami formalniho
humanismu, o ¢emz svéd¢i samotné filosofické prevzeti Sadova chladného, ,,anarchistického
modelu moci“®, v kterém sexualita nevystupuje jako univerzalné ,,osvobozujici“ mohut-
nost, ale jeden z mocenskych nastroju ovladani ¢lovéka, ktery Pasolini poetizuje radikalni
metaforickou brutalizaci, jeZ za hriznym pfedvadénim krutosti protestuje proti jejich vyko-
navateltim.

Pasolini prozradil, Ze prezentovany metaforicky obraz krutost{ fasistické loutkové vlady
v Salo je ,ponékud snovym zndzornéni toho, co Marx nazyval zvécnénim ¢lovéka: omezenim

°  Markyz de Sade se stal ,,apostolem” sexualniho osvobozeni nejprve u surrealisttl kde jeho dila tvofila literarni
doplnék k Freudové pudové teorii. Byla na nich zvlasté ocefiovana zvracenost vyzyvajici k instinktivni svobodé
a odmitajici princip reality jako dusledek sexudlni represe. V povale¢ném obdobi znovu vyvolal zdjem o Sa-
da Maurice Blanchot (Lautréamont et Sade, 1949) a spor z roku 1948 mezi surrealistou Maurice Nadeauem
a existencionalistou Pierre Klossowskim, ktery v obsahlém eseji Sade, miij blizni (Sade mon prochain 1947,
Cesky Praha, Herrmann a synové 2004) shledal v Sadové perverzi a vnéjskovych projevech jeho obscénni beletrie
»destruktivni teologii“ majici nezanedbatelny vyznam pro moderni mysleni. Sadeho ,filosofie zlo¢inu“ a pojeti
svéta jako trvalého zla méd podle Klossowského pres sviij negativné utopicky rozmér zdsadni vyznam v prekroceni
(transgresi) norem antropomorfniho rozumu a jejich nahrazeni rozumem perverznim, ktery piesahuje hranice
komunikace a neni schopen formulovat sviij postoj jinak nez negativné - jako odstranéni smyslovosti, respektive
podfizeni veskerého moralniho védomi pod primitivni projevy pudovych sil, onu sadeovskou ,,slast z krutosti,
ktera je opakem spontdnniho orgasmu, Sadem piipodobnénym k extati¢nosti mysleni jako neuzite¢né, ,,nedis-
ciplinované“ rozkosi. Odtud Klossowski nastinuje Sadovu vizi ,,apatické perverze®, kterd je jakousi pfevracenou
verzi kajicnosti — usiluje pachat zlo tam, kde se ukédzZe ctnost, rozruovat ,,soudrznost dobra®, sounaleZitost
s lidskym druhem, celkové postulovat ,,smrt druhu v jednotlivci®. Pasolini na Klossowského a jiné sadovskymi
vykladace (Roland Barthes, Maurice Blanchot, Simone de Beauvoir, Philippe Sollers) odkazuje v tvodnich
titulcich slouzicich jako ,doporucena literatura“ k dal$imu studiu filmu.

% Spojeni fasismu s patologickou formou sexuality Pasolini jiz d¥ive rozpracoval v divadelni hie Orgie (Orgia,
1968) inspirované Artaudovou ,estetikou krutosti“ a filmu Prasecinec (Porcile, 1968), kde Julien (Jean-Pierre
Léaud), mladik z rodiny némeckého priimyslnika, byvalého nacisty, miluje burzoazni vepte natolik, az je jimi
nakonec sezran. ,,Kanibalismus je totdlni negaci spolecnosti ndsili a logickym vyvrcholenim vzpoury, kterd zapocala
zabitim otce, k cemuz se mladik strucné pfizndvd nahlas na konci némé epizody. Zoofilie je symbolem vyboceni
z cesty. Julia neni schopen ldsky k lidské Idé, nybrz miluje prasata - burZoazii neokapitalistické spolecnosti, kterd
ho nakonec pohlti, protoZe pozird lid (antropofagie)‘, piSe Jan Bernard. Bernard, Jan.: Pier Paolo Pasolini. Praha,
Cs. Filmovy ustav 1987, s. 20.

% Proti sadovskému vykladu fagismu se jesté pred nato¢enim Pasoliniho filmu ohradil napt. Roland Barthes. Srov.
Barthes, Roland.: Sade, Fourier, Loyola. Paris 1971.

7 Moravia, Alberto.: Sade za Pasolinija — kamen protiv druzstvu. Filmska kultura 1977, ¢. 197, s. 70 (text preloZen
z Corriere della Sera 6. prosince 1975).

% Sade byl povazovan za ideologa individualismu, maniakalniho obhdjce absolutni svobody. Hlavnim zdrojem
sexudlniho pozitku neni u ného pohlavni slast, nybrz slast z mocenského podmanéni, objektivni manipulace
s druhym télem. Orgie tél je tu, jak jiz bylo fe¢eno, mistem svérazného filozofovani o svobodé mimo konvencio-
nélni spolec¢ensky ramec. Napt. v Justiné, zvrhld sexualita slouzi k dokdzani uslechtilosti jejiho srdce. Sadova
vystfedni sexudlni zvrhlost je rozumovd, chladna, komplikovand, vzbuzuje spiSe odpor nez zéjem, jak je tomu
u tradi¢ni pornografie. Jeho popisy mucenych tél a prolévané krve jsou nadnesené, nepravdépodobné, zcela
v duchu jeho vlastnich slov, Ze nejmocnéjsi silou je fantazie, v niz ¢lovék neni zavisly na nikom a na ni¢em.
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téla na stav véci prostrednictvim vykotistovani.“* To znamend Ze metaforicky kriticky obraz
ze za pomoci marxistické argumentace rozrostl z ,,ahistorické” paralely Sade = fasismus do
jesté vétsi kontroverze fasismus = burzoazni kultura.'® Pasolini si pro kritické zaméry vybral
Sada jako ,velkého basnika anarchie moci kterd neni vyvratitelnd Zddnou opozi¢ni logikou.
Muditelé a vrazi ze Salo (soudce, vévoda, bankét, biskup) se dosazuji za bohy, kterym je vse
dovoleno, véetné moci uplatiiované na obétech. V této souvislosti je nutné se ptat, jak toto
anarchistické pojeti moci jako védomi vlastni vSemohoucnosti, koresponduje s marxistickou
teorii zvécnéni, jez se vyhradné tyka ekonomického procesu ,,burzoazni“ spole¢nosti, ktera
vSe méni na zbozi, zvéciiuje osoby a zosobnuje véci? Odpovéd patrné lezi ve volné, autorské
paralele mezi ekonomickym a sexualnim vykotistovanim, kterou Pasolini chape jako cyk-
licky a neproduktivni princip ekonomie, inspirovany vedle Marxe Dantovymi infernalnimi
kruhy. Kruh posedlosti, kruh vykalt a kruh krve mitizeme s Jukkou Sihuovenem ¢ist jako
kruhy sexuality, konzumentstvi a nasili, jimz odpovidaji tfi zdroje télesnych produktii: sper-
ma, exkrementy, krev. Spermatu je v narativni roviné dila ddn nejmensi prostor (ptirozend
sexualita spojena s laskou je pfisné trestana), protoze jeho ulohou neni zdtraziovat univer-
zalni, ,plodivou” povahu sexuality, ale spi$e maskulinni hegemonii, na jejimz zakladé je Salo
konstruovano jako celek.'® Maly vyskyt spermatu lze metaforicky vztahnout i ke kulturni
tradici, kde plytvani semenem (pfi masturbaci nebo analnim sexu) popira logiku reproduk-
tivni sexuality jako ,,zdroje“ Zivota.

Pasoliniho stupriované infernélni kruhy jimiz obéti ritualné prochazi maji zprvu podné-
covat sexualitu drzitel moci, ale potom kon¢i ve vrazedného $ilenstvi, jez ma predstavovat
désivost beze smyslu a lidskych rozméra. Tato absolutni ztrata smyslu odkazuje v Pasoliniho

*  Bracourt, Guy.: Salo aneb 120 dnii Sodomy: Pier Paolo Pasolini o svém filmu. Interpressfilm 1973, ¢. 6, s. 80.

10 Ve filmu jsou uplatiiovany implicitni ironické paralely mezi faSismem a burZoazii Pasoliniho doby. Tyk4 se to

zejména vytvarného a hudebniho intertextu. V hygienicko-aseptické vile orgii hlidané esesaky jsou rozmistény
artefakty tzv. ,entartete kunst®, které nacisté popirali pro prosazovani vlastni estetiky, a které bylo bohatou
burzoazii vyhleddvano kvili vysoké trzni cené. Podobnu ironickou funkci mé i zavére¢né krveproliti za do-
provodu dryvku z Orffovy hédonistické Carminy Burany, jez byla nacismem protézovana a dnes patii k viibec
nejzfetidizovanéj$im diléim ,,nové hudby*. Marxisticky filmovy kritik Ugo Casiraghi shledal spojitost mezi pa-
solinovskou kritickou distanci zobecnénou zvlasté v zdvére¢né metaforické scéné maniakdlniho muceni a smrti,
kdy vévoda obrati dalekohled a tim ,,zméni muceni na vzdéleny libidin6ézni obraz“ (J. Bernard), jako stvrzeni
metaforické kritiky burzoazni kultury, kterd je pfimo zodpovédna za ,,nespocetné krutosti pachané na samém
téle spole¢nosti®. Distan¢ni zménu ohniskové vzdalenosti dalekohledu déle ptirovnal k ,,lhostejné eleganci® s niz
predstavitelé moci zpovzdali informuji vefejnost o spole¢enskych neduzich, at uz se tykaji nemocnic, véznic,,
ustavi choromyslnych nebo ,,odlisnych® mensin. Casiraghi, Ugo: Kritika filmu Salo aneb 120 dnii Sodomy.
LUnita 23. 11. 1975. Panorama zahrani¢niho filmového tisku. 1976, ¢. 3, s. 82-83.

1% Sihvonen, Jukka.: Poetika a politika téla. Film a doba 1992, ¢. 4, 5. 216. Pasoliniho Salé odmitavé reflektuje i Jean
Baudrillard, podle néhoz tento film, kde je prisné zakazana jakékoliv citova ucast, predstavuje konec svadéni
jako ritualu prirozené sexuality. Ve v tomto filmu je neodvolatelné mrtvé a muzské. Smrt je zde podobné jako
u Sada vyjadfena ,,hegemonii sodomie® a totdlnim zvécnénim v maskulinnim fadu. Je to ,,studend masinizace,
zlo¢innost bez emoci, slast je zde technologickym produktem, logistikou, kterd vyuziva rozkose tak, ze ,,jde
primo ke svému cili a tam se setkavd jen s mrtvym objektem®. Baudrillard, Jean.: O svddéni. Olomouc, Votobia
1996, s. 26-27. Podobné Henri Chapier, ktery rovnéz film hodnotil jako ,,chladné dilo, které zaujima distanci
k vlastnimu syzetu®. Chapier, Henri.: L érotisme selon Pasolini. Cinema daujord’hui. 1975-1976, ¢. 4.,5. 173.

192 Pasolini ptejal Sadovu filosofickou obhajobou absolutni anarchie moci a transponoval ji do fasistického a metafo-

ricky i do burzoazni ziizeni tak, aby svou zrtidnosti presahovala logiku zdpadniho uvazovani spocivajiciho podle
ného na dualismech, na vé¢nych ,kontra-postojich®, kterd se musi vzdy k né¢emu vymezovat nebo to popirat,
aby byla obhdjena svrchovanost tohoto typu uvazovani. Mtizeme to dokumentovat Pasoliniho vlastni explikaci,
v niZ se vyslovil, ze tématem filmu je ,,obZaloba anarchie moci a neexistence historie“ a zaroven podotknul, Ze
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»teorému smrti“ pouze na sebe'” (podobné jako Hegelovo sebereferen¢ni ,,authebung“ ve
vyvoji ducha) a vzhledem k piisobnosti na védomi a pocity divaka bylo oznaceno jako ,,pro-
duktivné prazdny prostor“!® Pasolini toto ,odsmyslnéné“ pojeti moci ozfejmil tim, Ze tak
jako Sadovi hrdinové pfijimaji mentalni a lingvistickou metodu osvicenské filozofie a nikoli
skute¢nost, ktera tuto filozofii utvarela, tak katani ze Salo prejimaji nacistickou ideologii ,,vné
jakékoliv skute¢nosti®, jako zvrhlost fidi se vlastnimi pravidly a jakousi ,,samogenerujici
logikou.' Timto aspektem filmu Pasolini ve své dobé provedl nejradikalnéjsi utok na tradici
zdpadni rozumovosti operujici v antinomickém mocenském poli nadfizenosti a podfizenosti.
At uz mysli nad télem, kultury nad pfirodou nebo rozumem nad vasni.

Zavérem

Vyuziti freudomarxistickych motivii v zdpadoevropské kinematografii $edesatych a se-
dmdesatych let bylo pokusem vylozit tésny vztah osobnosti, sexudlnich vztaht a politické
zku$enosti ke spole¢enskému kontextu. Ideologické konsekvence byly pesimistické v sou-
ladu s vychozi Freudovou tezi, Ze instituciondlni mechanismy kultury nejsou schopny za-
jistit ontogenetickou socializaci ¢lovéka, Ze kultura je vytvorem sublimace instinktti. Proto
se hlavnim kritickym tématem této politické kinematografie stal vztah neurotika (neurézy)
ke spole¢enskému prostiedi, jez ho obklopuje, formuje a produkuje. Dal$im z mnoha jinych
davodt pro¢ se ideovymi zdroji této kinematografie zabyvat (nebo je odmitat) jsou archaické,
nezamérné zébavné redukionismy. Zavérem si jednoho dopiejme z Reichovych spistt: ,,Syty
clovek nezacne krdst. Sexudlné uspokojeny clovék nepotiebuje ani mordlku, ani ndboZenstvi.
To je feseni vech problémii Zivota“'®

Studie vznikla s podporou vyzkumného zdméru MSMT ,,Pluralita kultury a demokracie®
MSM 6198959211
Summary
Sex and politics: Left Freudism in the westeuropean cinematography in seventies
The study is concerned with politization of sexuality in west Europe cinema in sixties and

seventies. Thematically it is focused on exploitation of freudian-marxistic theory of libido
suppressed by burgeois establishment (W. Reich, H. Marcuse, E. Fromm, etc.).

tento vyrok je neuptimny, zdminkovity a pokrytecky, protoZe je zaloZen na ,tradi¢ni logice” na logice, ktera
zaujimd prévé onu ,,kontra-pozici® jez tikd, ze moc viibec neni anarchistickd a zastituje se napt. argumentaci
ze spole¢enskych nebo ekonomickych souvislosti. Bracourt, Guy.: Pier Paolo Pasolini o svém poslednim filmu
Salo aneb 120 dnii Sodomy. Intrpressfilm 1976, ¢. 3, s. 80.

1% Ibid.
104 Ibid,, s. 79.

195 Reich, Wilhelm.: The Sexual Revolution. Toward a Self-Governing Character Structure. New York, Noonday
Press 1970, s. 269.
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Prehodologi¢nost filmového obrazu

Lubos$ Ptacek, Brigita Ptackova

Teoretické uvazovani o filmu ovlivnéné fenomenologii stélo vidy spiSe na periferii zdjmu
filmovych teoretikd, pozornost vic strhévala sémiotika, psychologie (zejména psychoanalyza),
sociologie a ideologické koncepty. Fenomenologicky aparat se nedal prili§ zredukovat, a bra-
nil se mechanické aplikaci. Navic se vétSinou jednalo o okrajové studie, dodatky ¢i dokonce
poznamky pod ¢arou. P¥ipomenme par kratkych komparativnich pozndmek u Ingardena,
jenz chape film jako mutaci heterogenniho literdrniho dila uméleckého. Pfi popisu vrstvy
vizudlnich aspekti a jeji percepce pfitom Ingarden rozebird z fenomenologického pohledu
jeden z kapitalnich problémi teorie filmu - realisti¢nost filmu - a pfitom pfekonava dicho-
tomii realismus-formalismus. Kapitolu samu pro sebe vytvérti dilo odsunutého a ne¢teného
J. Mitryho, kterého ¢astené rehabilitoval az Gilles Deleuze'.

Ozvény fenomenologie miZzeme zaznamenat i v dile Gillese Deleuza, ktery se ve svém
slavném filosofovani o filmu zabyva i taxonomii filmového stiihu. Jednim z nejzajimavéjich,
a pro nase dal$i zkoumdni jednim z nejpodnétnéjs$ich momentt je jeho rozli§ovani mezi
stfihem mechanickym a organickym. Za pfedstavitele mechanického sttihu poklada film
francouzsky, a potazmo pak evropsky, organicky stfih reprezentuje film americky. DilleZitym
opérnym bodem tohoto rozlideni je zobrazené lidské télo, jehoz teoretické uchopeni Deleuze
odvozuje z klasické fenomenologické filosofie, ovSem zejména z jeji francouzské vétve (Mau-
rice Merleau-Ponty, Mikel Dufrenne aj.).

»Esteticky objekt, aby se jevil, apeluje na clovéka, na lidské télo,“ piSe Dufrenne ve Fenome-
nologii estetické zkusenosti*. Zobrazované - predkladané lidské télo je pro néj, stejné jako
pro Merleau-Pontyho, momentem spolu-konstituovani - a s tim i spoluprozivani a zaroven
spolu-distancovani (viz niZe) - celé tzv. estetické komunity vytvarejici pole tzv. sociabilité
esthétique. Zobrazené lidské télo se takto stava nejenom oznacujicim skute¢ného zobrazova-
ného lidského téla, ale i celého vyse uvedeného aktu. Deleuze rozebird filmy francouzského
reZiséra Garrela, jenz se takto ,,pokousi znovukonstituovat svét“’. Cerno-gedo-bilé ploché
postavy, jejichZ svét tvofi nehmotné stiny protireéici ,,pfirozené® percepci, pfirovnava k Ry-

Zejména v americké filmové teorii vychdzejici z fenomenologie (V. Sobchack, A. Casebier) byva ¢astéji uvidéno
dilo Maurice Merleau-Pontyho, zejména jeho fenomenologie télesnosti, nez dilo J. Mitryho.

Dufrenne, M.: La phenomenologie de lexperience esthétique. Editions du Seuil, Paris, 1963.
3 Deleuze, G.: Cinema 2. Editions de Minuit, Paris 1985.
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ti¥i, smrti a dablu ze znamé Husserlovy analyzy Diirerova obrazu®. Tato problematika je spis
esteticka nez filmologickd, poptipadé filmové historicka - jak by Deleuzovo taxonomické
ttidéni napovidalo. Tam, kde Ingarden pise o konkretizaci a Dufrenne pi$e o uskute¢niovani,
lze se v tomto pripadé odvolat na zndimou Husserlovu neutralni modifikaci védomi z Ide-
en I a vy$e zminény rozbor percepce ,malych $edych figurek® V analyze této problematiky
jde dale nez Deleuze, jenZ poté, co tento nahled upottebil, se jim jiz nezabyvd, francouzsky
filmovy historik Jean-Louis Schefer. Podle néj film nemd za tkol rekonstituovat ptitomnost
téla, ale provadét jeho primordialni genesi do ,,pocdtkii viditelného, které jiz neni postavou, ale
jesté neni akci*®. I u Schefera se v8ak stava fenomenologicka problematika kritériem t¥idéni.
Schefer timto klade filmové télo a akci do rozporu, akce jako determinujici a télo jako pre-
hodologické a ve své knize pro to hleda priklady v historii filmu (Dreyer, Bresson, Kurosawa)
a kontrast akce a prehodologi¢nost slouZi pro charakterizovani jednotlivych epoch a proudu
v kinematografii: jako pfiklad uvedme slavné velké detaily z Dreyerova Utrpeni Panny Orle-
anské, zabirajici taktka celé platno, &i naopak velké celky téhoZ reZiséra z filmu Carodéjnictvi
v prubéhu vékd, zahrnujici velké mnozstvi jednotlivych zobrazovanych prvki, mezi nimiz
se mélo pohyblivé (¢asto zcela statické ¢i strnulé) postavy téméf ztraceji. Filmovy prostor,
ktery mohou sdilet svou percepci divaci v séle i filmové postavy, je zde tvoren skrze zobra-
zované lidské télo®. Pfipomenme rovnéz zastaveni se déje a sousttedéni se veskeré percepce
do statickych obrazu predchazejicich akei v Kurosawovych filmech (napt. Sedm samuraji)
¢i dlouhé zabéry tvari Bressonovych hrdinti (napf. K smrti odsouzeny uprchl). Soustiedéni
se percepce na tyto obrazy predpokladd ,,novou® konstituci filmového prostoru bez voditek
akce, kterd rekonstituuje filmovy prostor, a tim i filmovy ¢as a svét.

Navic Schefer dochdzi v podstaté ke stejnym zavértim, k jakym dosel i Deleuze v interpre-
taci Garrela - zatimco jeden v$ak vyzdvihuje systematickou rekapitulaci, druhy se priklani
k intuitivnimu vhledu:

»Problém neni urcité v pritomnosti téla, ale ve vite ve schopnost ddt ndm zpét svét a télo,
odhliZeje od toho, co znali jejich nep¥itomnost. Je tfeba, aby kamera objevila pohyby nebo
pozice, které koresponduji s genezi téla a které jsou formdlnim fetézenim jeho primordidlnich
postojir. 7

Zrekapitulujme nyni kratce, co méli patrné Schefer i Deleuze na mysli, kdyz se pokouseli
uplatnit pomérné slozity fenomenologicky koncept odvozeny z husserlovského Lebensweltu
pro potteby prosté filmové klasifikace. Je t¥eba Fici, Ze tento rozpor se jevi typicky evropskym,
a dokonce lze fici, Ze je spi$ charakteristicky pro francouzsky film (alespon pro obdobi, kdy
byl patrné Deleuze naposledy v kiné). V americkém filmu (a zvlasté pak soucasném) takovy
rozpor neexistuje a ani existovat nemuze — jak lze dolozit napf. fenomenologickou praci

V Ideen zu einer reinen Phanomenologie Husserl rozebird otazku, pro¢, kdyz percipujeme Diirertiv obraz
Rytif, smrt a débel, nevidime malé ploché figurky, ale skute¢né postavy.

Husserl, E.: Ideen zu einer reinen Phinomenologie und phéinomenologieschen Philosophie. Halle, 1913. Husser-
liana III, Haag, 1950.

5 Schefer, J.-L.: Chomme ordinaire du cinéma Editions du Seuil, Paris, 1979.

V angli¢tiné vysla Scheferova kniha vénovana problematice télesnosti v souvislosti s filmovou historii pod na-
zvem The Enigmatic Body, viz Schefer, J.-L.: The Enigmatic Body. Cambridge UP 1995. Tato kniha m4 vsak spise
esejisticky charakter a mnohem vice pfipomind meditace o jednotlivych filmovych pocinech (podobné jako
Scheferovy knihy o vytvarném uméni) nez fenomenologicky rozbor.

7 Deleuze, s. 262.
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filmové teoreticky Vivian Sobchack a zvlasté pak jejim pojetim filmového téla®. Pojeti ,,fil-
mového téla“ Sobchack odvozuje jednak z fenomenologickych analyz, a jednak z tzv. teorie
kinematografického aparatu. Oba koncepty se snazi smifit v tom, ¢emu ika ,,adresovani oka“
Zivé/zivouci télo (Husserlovo der Leib, jez se odliduje od der Kérper, &i le corps vivant/le corps
propre Merleau-Pontyho) je lidskému oku zprostfedkovano aparatem a jeho mechanismy.
Nejenze kamera je jiny organ nez lidské oko, ale i sledovani filmu se odehrava v jiném modu
percepce, nez je modus ,,normdln{® Intenciondlni vztahovani se k filmu je jiné nez k svétu -
postrada svj horizont, k némuz jsou vztaZeny veskeré intencionalni akty védomi zaloZené na
konstitucich jednotlivych percepci. Jde o tzv. neutralni modifikaci védomi, ktera poté dovoluje
zakouset perceptivni akt jako ,jiny—novy“ noematicko-noeticky korelat’, ovéem odvozeny
od nasi zkuSenosti s Lebensweltem. Na rozdil od vy$e uvadénych kontinentalnich pojednani
Sobchack zduraziuje ulohu technologie, jiz ve své knize vénuje velky pocet stran, chtic se
dobrat vyjadfeni filmového téla deskriptivni cestou — podrobné analyzuje ulohu mechanismu
aparatu (a jednotlivych slozek, které ho zahrnuji - napt. kamera a projektor) v predpoklada-
nych noematicko-noetickych strukturach. Samoziejmé, film je néco jiného nez obraz na vodni
hlading, intencionalni vztahovani se k nému probiha sloZitéjsi cestou nez zapoleni papouska
se svym obrazem v zrcadle. Sobchack nemtize opominout fakt, Ze nefigurdlni filmovy svét
je neobyvatelny. Pfes jeji zaujeti aparatem téZi$té analyz tvori zobrazeni lidského téla, s nimz
v8ak nelze zaménit jeji pojeti téla filmového - intencionalniho objektu divakovych percepci.
Toto své pojeti samoztejmé demonstruje na filmech z historie - je v8ak treba zduraznit, Ze bere
v potaz zejména americkou kinematografii, proto jeji analyza nutné musi postradat jakoukoli
univerzalitu a svéd¢i spi$ o kulturni podminénosti tzv. fenomenologickych konstituci - zkus-
me se z tohoto hlediska zamyslet napt. nad filmy indickymi - ¢i filmy, které jsou figuralni
»jinak® - ¢ili protife¢i naSemu obvyklému zptisobu vnimani lidského téla nebo presnéji fe¢eno
obvyklému zptsobu vnimani obvyklého zobrazeni filmovym aparatem.

Také v Deleuzové stiihové taxonomii lidské télo slouzi jako orienta¢ni/opérny bod nasi
percepce pro orientaci v dile pfi pouziti francouzského mechanického stfihu. V americkém
filmu je lidské télo - zaroven jakozto druhy'® - prezentovano v determinujici akci, ktera
zéaroven poskytuje divakovi voditko ,,pro svét oné postavy. Organickym sttihem je zaroven
zabranéno tomu, aby obraz slouzil jako modalni bod réiznych ¢teni'! a neustéle otevieny ho-
rizont moznych pochopeni/uchopeni, v nichz ,,zde“ by tvorilo ,,ja“ a ,,tam” tvotilo ,,ty“ a toto
»ty* by oteviralo pro ,,ja“ $iroké pole moznosti linedrni narativity a vice rozmérnému emo-
cionalnimu prozivani. Ne nadarmo hovorti némecky rezisér Wim Wenders o téchto filmech
jako o vysledcich ,,prede-snivani®. Obraz-akce/film-akce je opakem prehodologickych obrazii,
k nimiz 1ze vztahnout Deleuztiv citat. Obrazt, jejichZ intencionalita je zprostfedkovand (a stej-
né jako v Husserlovych m(M)editacich vychdzi ze spodni vrstvy primordialniho svéta jakoZto
spoluexistujici jsoucno, spoluzptitomnéni, aprezentace i konec koncti byti), a to zejména nasi

8 Sobchack, V.: The Address of the Eye. A Phenomenology of Film Experience. Princeton University Press 1992,
zvlasté kapitola Film’s Body, s. 164-260.

Jako tercidrni modus percepce postuluji vnimani uméni, jak néktef{ historici uméni (zejména E. H. Gombrich),
tak psychologové percepce, zejména tzv. ekologicti psychologové (J. J. Gibson, I. Rock).

Ve smyslu druhého, jakozto vysledku parovani v analogické aprezentaci popsané v Husserlovo Kartezidnskych
meditacich, zejména § 51-55.
Husserl, E.: Kartezidnské meditace. Nakladatelstvi Svoboda-Libertas, Praha, 1993.

Zde se samoziejmé nabizi srovnani s Bazinovym pojetim analytické montaze.
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zku$enosti se svétem — a samoziejmé i s filmem. Husserl definuje aprezentaci (analogickou
apercepci) jako: ,,...vyskytuje (se) uz ve vnéjsi zkusenosti, jezto fakticky vidénd predni strana
néjaké véci vidycky, a to s nutnosti aprezentuje zadni stranu a predznacuje jeji vice ¢i méné

e

urcity obsah. Z druhé strany to nemiiZe byt pravé tento druh aprezentace, spolukonstituujici

e

uz primordidlni pfirodu, protoZe k takovéto aprezentaci patti moznost ovéfeni v odpovidajici
vypliujici prezentaci (zadni strana se stavd predni), kdeZto pro takovou aprezentace, jez ma
vyustit v jiné origindlni sféte, to musi byt apriorné vylouceno.

Srovnejme si jesté jednou tento stru¢né podany nahled s konceptem filmového téla, jak
jej podala Vivian Sobchack. Filmovy obraz je zde podan jako nexus komunikace mezi fil-
marem, filmem a divikem, problematika filmu je problematika intersubjektivni. Filmové
télo, tézisté prace Sobchackové, je vysledek intersubjektivniho aktu (s pfesahem ja nikoli ke
konkrétni osobé, ale k vysledku préce aparatu) — nejedna se tedy o jednotlivé aprezentace,
jednotlivé akty parovani, z nichZ se posléze uskute¢nuje ¢i konkretizuje dilo jakoZto esteticky
objekt, filmové télo je uskute¢nénim, konkretizaci, pravym, vlastnim a jedinym estetickym
objektem, organismus, jenz nelze jen tak mechanicky porcovat. Lze tedy mluvit o néjaké
potencialité filmovych obrazt - o jejich vlastni potencialité? O prehodologi¢nosti? Jejich
vztaZenosti k vlastnimu horizontu, zavislému i nezavislému na nasi predeslé zkusenosti se
svétem? Samoziejmé, prehodologické obrazy ztistdvaji intersubjektivnim fenoménem. Lze
o nich rovnéz hovotit jako o zminéném nexu. Na druhou stranu z hlediska oné organi¢nos-
ti — Ize o nich hovotit i jako o vysledku rezZisérova neumételstvi, v piipadé, Ze vezmeme za
voditko Deleuztiv organicky stfih. Z hlediska Scheferova ¢i Deleuzova tiidéni jsou pak ta-
kovéto obrazy dusledkem ur¢ité periody ¢i uréitého reZisérova stylu (vétsinu z nich mtizeme
sméle situovat do moderny). Z hlediska Sobchackové jde o ,,moments of rupture, které jsou
»different in their similarity“*. Nutno ovéem dodat, Ze vét§inou Sobchack ne¢leni historic-
ky - jde ji o aplikaci fenomenologického mysleni na film a tézko si lze predstavit jiné feseni
aplikovani vy$e zminénych Husserlovych myslenek aprezentace a analogického parovani na
film nez to, jehoz je autorkou, zvlasté pokud vezmeme v tivahu v anglosaskych zemich hojné
probirany koncept estetické distance (chdpeme-li jej jako intersubjektivni fenomén), kde
adekvatni recepce zapovida nechavat se unést diléi zapletkou ¢i ztotoznit se s jednotlivou
postavou. Zakazuje pak i prodlévat u jednotlivych obrazt, pokud nejsou tstrojné vtazeny do
celkového filmového ,,organismu’, protoze: Vi¢i ¢emu by pak byl vlastné divak v distanci?
Spréavna odpovéd by znéla: viici celému filmu - odpovéd je to vak ponékud abstraktni a tézko
predstavitelnd, neni-li podeptend konkrétnim vy¢islenim vSech slozek, které ,,cely film a s nim
i divakovo sledovani“ zahrnuje. UzZite¢ny koncept estetické distance tak poskytuje filmaitim
divod, pro¢ nenechat divakovu pozornost ani na okamzik umdlit'*. Filmové télo, organismus,
je determinovan filmovou akci a jeho response v oné dufrennovské sociabilité esthétique je
jednotnd, limitovana estetickym hodnocenim ,,libi - nelibi“ rozvedenym pouze femeslnymi
obraty zku$enych filmovych kritika.

Husserl, Kartezidnské meditace, s. 105.

3 Sobchack, V.: The Address of the Eye: A Phenomenology of Film Experience. Princeton UP 1992, s. 286.
Starické fenomenologické koncepty dodavaji odpovidajici teoretické zazemi, jez dovoli tento jev pithodné ,,vé-
decky“ popsat, dlouholeté debaty o chapéani estetické distance bud jako prostého zaméfeni pozornosti (Dickie,
¢astecné i fenomenolog Casebier a dals$i americti estetici, ktef{ maji silné zazemi v analytické filosofii), ¢i jisté
obdoby mystické extaze (estetickd kontemplace, derivaty teorie vciténi korespondujici s némeckou klasickou
estetikou a filosofii) duleZitost a nosnost teorie potvrzuji.
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Pro nalézani obrazii — pruseciktt moznych ¢teni ¢i obrazii — pfedznacenych potencialit,
zdroven neurditych a branicich se rozliSenosti a dourcenosti, proto musime vét§inou séhnout
do filmové historie nebo k filmovym experimentitorim'. Zaroven je tfeba mit na paméti,
Ze tyto jednotlivé obrazy nelze zaménovat s obrazy vytvarného uméni. Filmové obrazy se
fadi v §ir$im proudu filmového ¢asu a povétsinou se organizuji na zakladé narativni logiky
(chrono-logiky). Prehodologi¢nost konkrétniho obrazu vsak ovliviiuje vyslednou podobu
filmového narativu, obdobné jako bachtinovsky chronotop determinuje narativ, poptipadé
na vyssi trovni cely zanr. Konstituce téla monstra v Zanru hororu se mtize stat v nékterych
filmech nedilnou souéésti jeho chronotopu. Vétsinou se jednd o filmy, kde dochdzi k ptemé-
né lidského téla (Invaze zlodéju tél, Véc, Moucha, Noc ozivlych mrtvol, ,,upirské® filmy).
V téchto filmech nepiisobi hrtizostragné tolik vysledna podoba jako ztrata lidského téla. Ana-
logicka aprezentace lidského téla, ¢asto je$té podporena mechanismem identifikace s hrdinou
(umocnujici ztratu estetické distance, dilleZitou slozku recepce hororu), je narusena, télo
se stava jinym - nelidskym; duleZitd neni kone¢na vizualni odli$nost, ale proces samotné
pfemény (monstra pfeménéna z ptivodniho lidského téla puisobi znepokojivéji nez monstra
ptivodni), ktery mtize byt rozfazovan na podstatnou ¢&st filmu (Moucha). Uspésné nizko-
rozpoc¢tové horory, které nemohou spoléhat na drahé vizualni triky, maximalné zpochybnuji
zmifnovanou viru ve schopnost dat nam zpét svét a télo, proto kamera voli takové pohyby
nebo pozice, které potlacuji klasickou prezentaci lidského téla, a tak zdtiraznuji nelidskost
monstra. Proto efektni scénu z filmu Noc oZivlych mrtvol, kdy se pfeménéna zombie hol¢icka
vrha se po své lidské matce (a navic naru$uje obraz nevinného ditéte a matetského pouta),
prebije zavére¢na sekvence, v niz je télo zasteleného lidského hrdiny, jediného, ktery prezil,
vrzeno ,zachranci“ na hromadu zlikvidovanych zombii, aniz by kdo (kromé divaka) odlisil
lidské télo od nelidského. Ztratu schopnosti odlisit lidské télo od nelidského (tentokrate pro
divaka) vyuziva i R. Scott ve filmu Vetfelec. Android Bishop je po odhaleni zdemolovan, pod
lidskou vizazi se objevuje bio-mechanicka kostra, android je schopny po ptislusné ,resustita-
ci“ komunikovat i v pokro¢ilé fazi rozkladu, kdy by lidské télo jiz davno pozbylo jakoukoliv
svoji funkci. Ve ¢tvrtém dile télo hrdinky diky experimenttim s klonovanim ziska ,,nelidské*
vlastnosti nad¢lovéka, presto je toto monstrum s ,,jinym vnitfnim télem“ prezentovano jako
nositel lidstvi, protoze si zachovava podobu lidského téla (to potvrzuje i scéna, kdy hrdinka
objevuje zakonzervované ,,nepovedené® mutace predchozich pokust, které v afektu (jediném
v celém filmu) ni¢i). Dalsi variaci je nova generace zmutovaného vettelce, kde lidské prvky
v nelidském téle umocnuji jeho odpudivost.

II.

Viaclava Krsku nelze rozhodné zaradit do klasické filmové moderny. Jedna se o reZiséra,
ktery sva vrcholna dila vytvoril v padesatych letech a je vyzdvihovan zejména diky filmovym
adaptacim Frani Sramka. Z pohledu filmového femesla tvotil na prvni pohled pouze intu-
itivné, jako by se dopoustél naivnich filmatskych chyb. Jeho styl Ize vzdalené ptirovnat ke
stylu filmu Noc lovce C. Laughtona. Pouzival zastaralych filmarskych prostfedka (nadmérné
pouzivani dvojexpozice, literdarniho vypravéce, explicitni filmové symboliky, vnitfni hlas,
herce nuti do vypjatych vykonu, které v nékterych okamzicich prechazeji az do ,,pantomi-
micko-baletni stylizace®). Jeho styl balancuje mezi femeslnym neumételstvim (pfinejmen-

15 Peékny piiklad skytaji napfiklad filmy Margueritte Duras, jez jsou v$ak z hlediska vétsiny soucasnych divaka
velice nudné.

57



$im kostrbatosti) a zvla$tnim druhem experimentu, ktery Kr$kovi mj. umoziuje zdvojeni
klasického narativu a vytvoreni implicitniho gay-hlediska. Z tohoto pohledu Krgka vytvari
specifické filmové figury, které spolu se zdanlivé rozpadajici se explicitni strukturou narativu
vytvareji filmarsky styl, jenz sice neni femeslné kompaktni, Ize jej v§ak oznadit za originalni.
Vzniklé trhliny v klasické strukture filmového dila ndm zaroven umoznuji 1épe identifikovat
a popsat mechanismy prehodologickych obraz.

Naopak jejich analyza ndm umozni komplexnéji porozumét samotnému filmu. Tato
metoda ma pritom jasné vymezené pole zajmu: odhaleni konstituce filmového téla a z ni
odvozenou strukturu obrazu (a pochopitelné narativu). (V pripadé mozné interpretace pre-
hodologickych obrazii bychom opakovali stejné chyby, jakych se dopousti psychoanalyticky
vyklad snt - jednostranné a mnohdy neptesné redukce snového symbolu.)

Jako predstupen samotné analyzy prehodologického obrazu musi byt popsan intersub-
jektivni vztah k télu jiného pohlavi, ktery stdl mimo Huserlovu pozornost (Husserl prohlasil
svou fenomenologii za apsychologickou, a touto logikou bylo v$e, co se dotyka antropolo-
gickych fenomént, napt. vztahovani se k télu opaéného pohlavi, de facto psychologické, coz
ovéem na druhé strané lze vysvétlit trovni psychologie Husserlovy doby'¢). Fenomenologii
je ¢asto vytykano z pozic feminismu, Ze vychdzi z patriarchélnich pozic (prvni byla ostatné
Simone de Beauvoir svou knihou Druhé pohlavi, Merleau-Pontyho Fenomenologii percepce
vyvraci feministka Judith Butler svou teorii ,,sexudlniho kartezianismu“'’).'® Ryze abstraktni
operace analogické aprezentace sice ve své abstraktivité nepfipousti rozdily pohlavi, tudiz
nebere v Gvahu, Ze tato abstraktni konstituce je aplikovana na konkrétni svét a kone¢na vrstva
fenomenologickych konstituci je ,ndmi obyvany svét“' Télo, jeZ ma pro nas konstituovat
filmovy prostor a ¢as ve své prehodologi¢nosti, v§ak nikdy sexualné inertni neni - pokud by
bylo, 1ze tuto konstituci povazovat bud za defektni, nebo nezvyklou, zvlastni, experimentalné
inovovanou, jak dale ukdZeme na filmech Vaclava Krsky.

Husserlova neutralita via¢i druhému pohlavi poskytuje i prostor pro fenomenologické
vymezeni limit filmové-teoretického feminismu vychazejiciho z pozic psychoanalyzy, ktery
popsala L. Mulvey®. Psychoanalyticky vyklad pfijimd kulturné podminény model svéta, tzn.
i muzskych a Zenskych roli. Analyza prehodologickych obrazu vychéazejici z fenomenolo-
gickych pozic musi pii analyze téla druhého pohlavi vyloudit jakykoliv pfedem ustanoveny
pohled, nazor, domnénku, jen tak se mtize dobrat rekonstrukce jako ,,jinych — novych® noe-
maticko-noetickych korelatu tak, jak nam je predkladaji jednotlivi filmovi tvtirci. Vzdy, je-li

® V dnesni dobé poskytuje mnohdy fenomenologicka filosofie zdzemi pro kognitivni psychologii (¢asto i neuro-

psychologii, ¢i dokonce neurologii, neurobiologii a jiné exaktni védy, jak o tom svéd¢i napt. lyonské symposium
na téma Pohyb, akce a védomi (27.-28. 9. 2002), kde nékolik pfispévkii piimo operovalo s fenomenologickymi
pojmy a tématy (napt. ptispévek J. C. Marshalla Visuo-spatial neglect: Art and insight ¢i ptispévek J. Decety
Shared neural representations between self and other: To what extent are they really common?).

Butler, J.: Sexual Ideology and Phenomenological Description. In: Allen, J. - Young, M.: The Thinking Muse:
Feminism and Modern French Philosophy. Bloomington: Indiana University Press, 1989, s. 98.

Tato kritika je zcela opravnéna v ptipadé fenomenologickych mutaci v dile Maxe Schellera (Scheller, M.: O stu-
du. Mlada fronta, Praha, 1993) a katolika Eugena Finka, které se ale nemohou vztahovat na ptivodni myslenky
E. Husserla.

Dokonce i ve své analyze ,malych Sedych figurek® voli Husserl postavy sexudlné inertni - rytif, smrt a da-
bel - jedince stejného pohlavi a dvé nadptirozené bytosti, na jejichz pohlavi ptili§ nezélezi (pokud ano, spadala
by problematika spi§ do oblasti psychoanalyzy nebo do oblasti naboZenstvi).

2 Mulvey, L.: Vizudlni slast a narativni film. In: Oates-Indruchovd, L.: Div¢i valka s ideologii. OWP, Praha 1999.
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ukolem uméni ozvla$tnéni, ukdzani nového pohledu na svét, pak pravé lidské télo filmare
prukopniky ptimo vybizi k tomu, aby ho ukézali v novém pohledu, nez jak ho predstavuje
hlavni proud kinematografie, ktery pouze utvrzuje zabéhnuté vzorce.

Cilem této studie neni vytvoreni nového ,alternativniho® systému klasifikace filmu, byt
analyza prehodologického obrazu tuto moznost nabizi, ale vyklad filmu, kde klasické analyzy
selhavaji. Analyza muiZze zachytit rozdil v zobrazovani téla (poptipadé ,,jiného“ téla), aniz by
si vypomadhala ,,spekulativnim® psychoanalytickym vykladem.

Krskav stfih mizeme pracovné oznacit za neorganicky - z ptibéhu vystupuji jednotlivé
obrazy - jejich kompozice odkazuje vnéjskové k dekorativnosti, ornamentalismu (coz filmu
vytykala dobova kritika), rezisérovi v8ak slouzi k zasazeni ,,jiného“ téla. V Legendé o lasce
navic filmovy obraz ovliviiuje orientalni prosttedi pfibéhu podporené klasickou interiérovou
kamerou Ferdinanda Pecenky.

Muzské télo je zde vnimano skrze zdvojeny pohled gay-hlediska. Gay-hledisko spo¢ivajici
v zobrazeni muzského téla jako erotického objektu se objevuje napt. ve filmech P. P. Pasoliniho
a D. Jarmana, zde je vSak organicky vsazeno do ramce celého filmu - ktery je proklamativné
(a misty i provokativné) to¢en z ryze homosexudlniho hlediska a pro takto vyhranéné pu-
blikum?..

Vnitfni vyjadfeni homosexuality se v Legendé piekryva se slozitou stavbou fabule ur-
¢enou pro majoritniho heterosexualniho divaka, kterou spoluvytvari a vyznamové posouva
vystupujici prehodologi¢nost filmového obrazu. Zakladem ptibéhu v Legendé je milostny
trojihelnik Mechmene Banu - Ferchad - Sirin, do kterého se prolind osud mésta Arsenu
spjaty s nedostatkem vody. Dals$i motivy jsou spojeny s vedlej$imi postavami. Laska Vezira
k cisafovné, chtva jako obétujici se matka, jeji syn Esref zase touzi odhalit tajemstvi barev
(uméni). Samotny ndzev filmu zobectiuje, nejedna se pouze o piibéh lasky Ferchada a Sirin.
Nézev zaznamenava i Zdnrovy posun, neni to pohadka (jako ve stejnych kulisach to¢eny
Labakan), legenda ma slozity syzet a zaroven psychologizuje. Oznaéenim legenda se Krska
distancuje i od mytologie jako od zavaznych archetypalnich situaci (pravé tim, ze dava po-
stavam psychologicky rozmér - obétovala se Mechmene Banu z lasky, ¢i z pychy? A stejné
tak Ferchad, ktery pokracuje v kopani, a¢ mu trest byl prominut).

Zanalyzujme nyni, jak vizualni ztvarnéni jednotlivych postav spoluvytvati jejich charak-
teristiku i postaveni v narativu. Postava cisatovny v podani Vlasty Fialové m4 vét$inu ¢asu
zahalenou tvar (soudast fabule), herecky projev se tak logicky soustfeduje na gestiku a prede-
v8im vyrazny pohyb prostorem. K vizualnimu zrovnopravnéni pfispiva i vnittni hlas hrdinky.
Rouska na tvari ma skryt znetvoreni tvare, které Mechmene Banu dobrovolné podstoupila,
aby uzdravila svoji sestru Sirin. V nékterych zabérech (zejména v tom, kde Mechmene Banu
poprvé spatti Ferchada) je reZisér ,nedtisledny, pfes rousku jasné identifikujeme ptivodni
neznetvoreny obli¢ej Mechmene Banu. V ramci organického stfihu se jedna o $kolacky pro-
hres$ek, v ramci prehodologi¢nosti obrazu je divdkovi predkladano zpochybnéni predkladané
fabule obéti Mechmene Banu, které se pozdéji potvrdi. Stejnym prohteskem jsou i dva vyrazné
stiny Ferchada v zdbéru, kdy tajnou chodbou vstupuje do Sirininych komnat.

2 Zvlastni divacké zku$enosti a po konzultacich s mnoha ostatnimi divackami mohu napsat, Ze takto toc¢ené filmy

(jenom Jarmanovy, pochopitelné ne Pasoliniho) piisobi na zenskou ¢ast publika fyzicky neptijemné - coz asi
nema s estetickou hodnotou dila nic spole¢ného (BP).
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Trojrozmérny ptisob sniméni vtiskuje Mechmene Banu pro obraz Zeny nezvyklé postaveni
svébytného subjektu, ktery jesté zduraziuje postaveni cisafovny. Jiz jeji pouhd pfitomnost
ovliviiuje postaveni a pohyb ostatnich postav, které se k Mechmene Banu vztahuji v rdmci
etikety sultanského dvora. Jeji hlas méni kompozici mizanscény, kdyz ptrikazem zabranuje
poddanym pohledét ji do tvare a nuti je padat pred ni na kolena. (Ve scéndch pochodu svity
Mechmene Banu po Arsenu umociiuje tento pohyb jesté rytmus udany sultanskymi bubeni-
ky.) V obdobné roli, vyplyvajici z pozice zachrance mésta, se ocitne na okamzik v poslednich
zabérech jesté Ferchad, kdyz se pred nim rozestoupi shromazdény dav lidi.

Ferchadovo do piili obnazené télo (popitipadé zahalené) je v prvni ¢asti téméf az ,,la¢né”
hltano ,klasickym“ pohledem kamery vyhrazenym zabériim na Zenu jakozto objekt erotickych
tuzeb. V druhé ¢asti filmu ztraci Ferchadovo télo podstatnou ¢ast svého erotického néboje,
coz se nedéje zménou postaveni a pohledu kamery, ale pfechodem k akci, jeho télo se stava se
néstrojem privedeni vody do Arsenu. Ptisobi zde ono ,,zprostornéni®, opak erotické ,,ikony*,
jak jej popisuje ve zminované eseji L. Mulvey.

Sirin je v celém filmu prezentovana jako pasivni objekt, podtizuje se osudu, stejné jako
predtim své touze. Jeji plosné snimani ostre kontrastuje se zabéry sestry, jeji jedinou ,,akci je
hozené jablko, které mélo upoutat, a také upoutalo, pozornost Ferchada. (V druhé ¢asti filmu
toto gesto jesté jednou, tentokréte netspésné, zopakuje.) Kamera se k ni chovd ambivalentné,
na jedné strané ji prezentuje jako nedostupnou ikonu - dokonalou krasku, a pfitom ji ukazuje
témeér lhostejné, jakoby by na okraji z4jmu, z pouhé nutnosti piibéhu. I ptibéh se k ni zachova
mace$sky, jako jedind zestarne. (Sestfe je nakonec navracena krasa, Ferchad po dvacetiletém
kutani v hote dokonce zkrésni, nebo alespon tak se jevi Mechmene Banu). Trpélivost a po-
kora Sirin sice nakonec odméni vytouzenou laskou, jeji mdloba, ,,naloZeni“ na oslika a odvoz
v zavére¢né sekvenci, ji vSak definitivné odsoudi do jesté pasivnéjsi pozice.

Mechmene Banu s ndvratem krasy, ktera ji pfi Ferchadové kone¢né volbé stejné neni
k ni¢emu, definitivné ,,ztraci“ objekt svého zdjmu. Pouze Ferchad svym ¢inem zkrasnél na
téle i duchu, doséhl nejen své lasky, rehabilitace za nezdateny tnos, ale i cty jako hrdina
zachrance.

Pokusme z pohledu analyzy prehodologického obrazu a za pomoci osliho miistku v pred-
chozi ¢asti odmitané interpretace, ujasnit identifikaéni mechanismus rezisérova pohledu.
Jestlize ptistoupime na v Gvodu citovanou tezi Merleau-Pontyho, Ze ,zobrazené lidské télo
se takto stdvd nejenom oznacujicim skutecného zobrazovaného lidského téla, ale i celého vyse
uvedeného aktu, pak Kr§kova reZie prostfednictvim Mechmene Banu prodluzuje a zviditel-
nuje rezijni praci, véetné zdiiraznovani aktu zobrazovani lidského téla. Piikazy reziséra maji
na ,,4zemi filmu® stejnou véhu jako slova Mechmene Banu v jejim sultanatu. Tuto vychozi
interpreta¢ni spekulaci potvrzuji zmény mizanscény hromadnych scén. Kr$ka peclivé kom-
ponuje pohyb jednotlivych postav takovym zptisobem, aby byl viditelny, postavy opoustéji
scénu nikoliv nejkrat$im moznym zptisobem, ale ve slozitych zakrutech, aby upozornily na
svij odchod. Pfitom rezisér peclivé narusuje ,,baletni“ jednotu (nékterd z postav se zpozdi,
udéld zmateny protismérny pohyb, vstoupi do horizontu). Neptirozeny pohyb lidskych postav
zduraznuje prehodologi¢nost obrazu, ona neptirozenost zviditeliiuje akt zobrazovani lidského
téla. Analogickym zptsobem pracuje s aktem zobrazovani lidského téla Zanr tane¢nich filmu
a muzikalu. Tanec jako neptirozeny, ale rytmicky harmonizovany pohyb, zviditelnuje lidské
télo a samotny akt jeho zobrazovani podobnym zptisobem jako jeho znetvoreni. Ke kakofonii
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stylizovaného pohybu se dopracoval modernisticky balet a tanec zcela zakonité jako moder-
nistickd hudba k naru$ené harmonii. Modernistické malifstvi podobnym zptisobem narusuje
realisti¢nost obrazu. Obdobné trendy lze zaznamenat ve filmovych muzikdlech ze 60. a 70.
let. Krskovo zamérné naru$ovani baletni stylizace v p¥ipadé hromadnych scén, nebo naopak
jeji zdtiraznéni ve scénach setkdni Ferchada a Sirin, je stejné navodné jako prosvitajici tvar
Vlasty Fialové skrze rousku, ktera ma skryt hriizné znetvorenou tvar cisafovny.

Podobnym zptisobem z filmu vy¢niva i implicitni gay-hledisko uplatiiované v Legendé
o lasce (a nékterych dalsich rezisérovych filmech) a je pritom slozitéjsi nez lesbické vnimani
slavného polibku dvou Zen ve Sternbergové Maroku. Zde je scéna vytrzena z pfirozeného
narativniho toku a pfeinterpretovana v aberantnim mikroanarativu lesbického hlediska?.
Krska sice v nékterych scéndch ikonizuje muzské télo (Ferchad pfi praci nebo koupajici se
hosi ve St¥ibrném vétru), ale implicitni gay hledisko ovliviiuje i celkovy narativ - chladny
vztah k Sirin, pratelstvi Ratkina a Zacha ve St¥ibrném vétru vrcholici nddrazni scénou lou-
¢eni pti Zachové odjezdu.

Krskovo implicitni gay hledisko neni jeho uméleckym cilem, ale pouze jednim prostredka
pii pokusu o vytvoreni specifického stylu.

Naznacenou analyzou prehodologickych obrazti filmu Legenda o lasce jsme v Zddném pti-
padé nechtéli retusovat nebo omlouvat femeslné nedostatky Krskova stylu, pouze jsme chtéli
poukazat na to, ze dilo vymykajici se klasickym klasifikacim neni nutné dilem defektnim,
ale z ur¢itého pohledu se muze jevit jako svérazny filmovy experiment. Krska pracuje jako
pouceny naivista (plné nezvladl filmové femeslo, ale jiz misty zamérné porusuje jeho pravidla,
protoze citi dosud nevyuzivany potencial média). Porovnejme jeho styl s ¢istym naivismem
filma Eda Wooda nebo naopak s chladnou kalkulaci provokujicich filmt&t A. Warhola, ktery
filmovou femeslnost zimérné odmita. Stejné spekulativné kalkuluje se syrovym naivismem
»amatérsky“ horor Zahada Blair Witch. Z jiné strany se k prehodologickym obraztim dopra-
covava i rozpohybovana kamera tviirctt Dogmatu. Ti v8ichni z raznych davodut a na rtizné
urovni narusuji zptisob zobrazovani lidského téla a pritom tak zviditelnuji akt samotného
zobrazovani, podobné jako naptiklad A. Hitchock dokazal v ramci svého ,,neviditelného*
mistrovstvi vyuzit voyerismu a feti$ismu.

Studie vznikla s podporou vyzkumného zdméru MSMT ,,Pluralita kultury a demokracie®
MSM 6198959211

2 Aberantni ¢tent je ¢teni proti jadru zavedeného diskursu. Jako metodu ho hlésaji filmati tzv. Tietiho svéta (napt.

Gettino-Solanas).
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Summary
Prehodology of film picture

Prehodological picture is a picture which is full of various meanings (hodos is a point in
ancient Greek). This picture is meant as a starting point of potential action (narrative, iconic,
emotional, etc.). This concept is derived from the phenomenological philosophy, especially
from the works of Edmund Husserl and Maurice Merleau-Ponty and examined by means of
contemporary phenomenological concepts in film theory (e.g. that of Vivian Sobchack). The
final part of this arcticle deals with the film Legend by Vaclav Krska which is full of above
mentioned pictures and it is a question if this fact is an intention or director‘s mistake.
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Reklama jako pfedmét televizniho kriticismu

Jakub Korda

Cilem textu je nabidnout prehled reprezentativnich studii, které v pritbéhu druhé poloviny
20. stoleti formovaly kritické mysleni o televizni reklamé. Do vybéru se nedostaly vSechny
texty, které lze povazovat za relevantni — at uz kviili rozsahu tohoto ¢lanku, §patné dostup-
nosti nékterych studii ¢i velkému nartstu badatelského z4jmu na poli televizni reklamy, ktery
zaznamenavame od 90. let.

Rana éra kritiky

Reklama distribuovand televiznimi kanaly se dostala do hledacku kulturni a medialni
kritiky prakticky od pocatku masového rozsifeni televize a tento zajem silil se vzristajicim
vlivem televize jako dominantniho masmédia. Na jedné strané byly pro kritiku televizni
reklamy vychodiskem obecné kulturni teorie zabyvajici se reklamou jako kulturni praxi.
Naptiklad Leavis, Thomson' ve 30. letech letech varovali pfed reklamou, ktera narusuje cité-
ni, jazyk, zneuziva emociondlni potteby, povzbuzuje chamtivost, socidlni konformitu apod.
Vyznamnym ideovym zdrojem televizniho kriticismu se staly také ndzory formulované autory
Frankfurtské $koly (Adorno, Marcuse), zejména koncept komodifikace kultury. Na strané
druhé se v priibéhu 50. let (do nichz lze situovat prapocatky teoretického oboru televiznich
studif) teze o negativnim vlivu a exploata¢nim charakteru vztahovaly nejen k reklamnim
sdélenim, ale k mladému, neprozkoumanému a tim potencialné nebezpe¢nému televiznimu
médiu obecné. Jak pise Hartley, snahou kritického psani v tomto obdobi bylo ,,zkrotit divoce
se vyvijejici médium rétorikou kontroly, zdkazi a negativniho labellingu“. Z rané éry tele-
vize lze za nejreprezentativnéjsi studii zamérujici se na tvorbu, distribuci a u¢inky reklamy
povazovat Packardovu knihu The Hidden Persuaders’. Dodnes muizeme toto dilo povazovat
za prototyp nepfili§ argumentacné podlozené, o to vSak zanicenéj$i negativni kritiky rekla-
my. Televize byla v dobé vzniku studie vnimana pfedev$im jako ideologicky diskurz urceny
k produkci preferovaného ¢teni a televizni reklama byla v rdmci ustanovujicich se televiznich
typl (Zanr) stavéna do prednich pozic. Packardova kritika se zamé¥ila zejména na ,,selhani®
védy aktivné se podilejici na manipulaci divaka zadavateli reklamy a reklamnimi agenturami.
Centrem jeho kritického zajmu bylo vyuziti psychiatrie, socidlnich véd a motiva¢nich vy-
zkumt pro zefektivnéni presvéd¢ovacich technik tvircii reklamy, které kladl do soupeticich

1 Leavis, F. R., Thomson, D.: Culture and Environment. Chatto & Windus, London 1933.
2 Fiske, J., Hartley, J.: Reading Television. Routledge, London 2003 (poprvé vydano 1978), str. xi.
*  Packard, V.: The Hidden Persuaders. Penguin, Harmondsworth 1957.
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pozic s piijemci (,nami“). V reklamé nachazel silné ,antihumanistické implikace, které pro
¢lovéka a jeho dlouhy boj za prerod v raciondlni a sebeurcujici bytost nejsou krokem vpied,
ale spiSe krokem vzad“. Packard se ale stavél spise proti, v té dobé oblibenému, konceptu
socialniho inZenyrstvi a jeho predpokladanému dopadu na publikum, nezZ proti vysledktim
analyzy skute¢ného dopadu a divacké recepce’. Jednou z jeho stézejnich metod byly rozhovory
s pracovniky v oblasti motiva¢nich vyzkumt, dal$im zdrojem pak odborné ¢asopisy zabyvajici
se public relations. Na tendenci téchto zdroji nadhodnocovat jak dopad reklamy na pfijemce,
tak presnost jejiho zacileni, v§ak pozdéji upozornili napiiklad Schudson v Advertising: The
Uneasy Persuasion® ¢i Meehan ve studii Ratings and the Institutional Approach: A Third
Answer to the Commodity Question’. Mechan predlozila tezi, ze priizkumy sledovanosti
jsou komoditou, ktera je vedena vice trznimi mechanismy, nez objektivnimi védeckymi pro-
cedurami. Packardovy argumenty postavené na citatech PR pracovniki a tviiréich zamést-
nanct reklamnich agentur také opomijely fakt, Ze z pouziti ,,drsného“ odborného Zargonu
nelze vyvozovat moralni zavéry o reklamé jako komunika¢nim procesu. Presto se k podobné
argumentaci pozdéji uchylila fada autort®. Za problematicky bod lze povazovat Packardovo
velmi mechanické chapani pfenosu vyznamt mezi reklamnim textem a ptijemcem’. Packard
dale upozornil na nebezpeti v oslabovani racionality a védomi jako prosttedkti demokracie.
Vyuzivani emotivniho apelu a podvédomych procesi, ke kterému se uchyluje reklama, shle-
daval jednozna¢né negativnim. Jak jiz bylo fe¢eno, fada z Packardovych tezi o funkci a vlivu
reklamy se dodnes béZné objevuje, zejména v bézném Zurnalistickém diskurzu.

Obrana reklamy jako uméni a nositele informace

Hlasy, které se ozyvaly na obranu reklamy a snazily se zbavit ji aury nositele skryté ide-
ologie a manipulace divikem, byly zpravidla chapany jako ptili§ pevné napojené na slozky
spole¢nosti profitujici z daného stavu. Z tohoto divodu nebyly nikdy ptijaty odpirci reklamy
pro svou predpojatost. Levitt'® se stal jednim z prvnich autort, ktefi se snaZili zformulovat
analogii mezi reklamou a uménim. Uméni definoval jako ,naruseni® ¢i interpretaci reality
snazici se ovlivnit publikum, aby myslelo jinak a presunulo se od funkcionality a prakti¢nosti
k abstrakci. A reklama méla podle Levitta stejné cile. Snaha o definovani reklamy jako nové
umélecké formy se ale vice rozvinula az o nékolik desetileti pozdéji. Mnohem vyznamnéj$im
argumentem obrancu reklamy tak od pocatku bylo zdiiraznéni jeji funkce zprostredkovatele

*  Packard, V.: The Hidden Persuaders. Penguin, Harmondsworth 1957, str. 13.

Skute¢né pritkazna studie o kratkodobych a dlouhodobych tcincich reklamy prakticky dodnes neexistuje. I diky
tomu prochazi od 90. let kriticky pristup k této oblasti rozsdhlou revizi.

Schudson, M.: Advertising: The Uneasy Persuasion. Routletge, London 1993.

Meehan, E.: Ratings and the Institutional Approach: A Third Answer to the Commodity Question. In: Critical
Studies in Mass Communication, 1(2), 1984.

Napt. Dyer, G.: Advertising As Communication. Routletge, London a New York 1992.

®  Packard naptiklad predpoklédal, Zze pokud se v reklamé objevuje parfém piinasejici nositelce milostny spéch,
ocekava kupujici automaticky stejny tspéch u sebe a je posléze frustrovand, pokud se podle ,,slibu“ nedostavi.

1o Levitt, T.: The Morality (?) of Advertising. In: Harvard Business Review, 48, 1970.
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informace, tedy konzumentova klicového pomocnika v orientovani se na trhu''. Tento typ
argumentace naopak v soucasnosti ztraci na své sile, jelikoz mtzeme registrovat presun re-
klamni rétoriky od ,tvrdého“ informa¢niho k podstatné subtilnéjsimu a asociativnéjsimu
stylu. Na druhou stranu néktef{ autofi chapou pozadavek informativni hodnoty za neopod-
statnény, protoZe uZivatelé maji dostatek zkusenosti s produkty a jejich uzivanim. Od reklamy
pak ptijemci ocekévaji uréitou formu presvédéovani a jako takovou ji ¢tou'?. Ptiklon k obrané
reklamy jako Zanru hodnotného svou inovaci televizni estetiky je logickym vyusténim po-
vahy diskurzu reklamy. Jak tvrdi Cook, reklama se pevné drzi principu neustalé promény.
Vysledkem je rychld inovace mnohych prvka v momenté, kdy se vzily."

Sémiotika a strukturalismus

V jadru televiznich studii ale nadale pretrvaval nazor o nebezpeéném ideologickém
a komer¢nim rozpéti a moci televize. Metodologickym vychodiskem pro zkoumani reklamy
z ideologického hlediska se v 60. a 70. letech staly sémiotika a strukturalismus™. Za dodnes
nejrespektovanéjsi studii z této oblasti je povaZzovana kniha Decoding Advertisements'.
Prestoze se kvuli vétsi analytické sloZitosti televizni reklamy nakonec autorka ptiklonila ke
zkoumani zejména tisténé reklamy, své zavéry formulovala se snahou vztahnout je na cely
diskurz reklamy, véetné televizni. Williamson vyuzila sémiotickou analyzu k demonstraci
zpusob, jakymi jsou do jednotlivych reklam vnaseny ideologické vyznamy. Pro jeji ptistup
byl kli¢ovy vliv Althusera (teorie ideologie a subjektu) a Barthesovo pojeti mytu jako sekun-
darniho sémiologického systému's. Williamson vénovala pozornost pfechodu vyznamut mezi
vrstvou referen¢nich systému (které definuje jako jiz existujici externi systémy tvorené vztahy
a rozdily mezi jednotlivymi ¢astmi) a vrstvou mytu v podobé reklamy (tedy formou sekun-
darniho sémiologického systému). Jednim z vysledkt tohoto procesu je podle Williamson
ponechani ptivodnich systému (historie, ptirody, sexuality) zbavenych svého ptvodniho obsa-
hu. Podobné jako Barthes se autorka dopustila ur¢itého diskrimina¢niho postoje k ,,nepouce-
nému” ¢teni textu béznym prijemcem. Podle Williamson se teprve ¢lovék schopny rozkryvat
mytus a odhalovat deformaci mezi pivodnim systémem a novym konceptem (mytolog) mtize
uspésné branit ideologickému vlivu maskovanému ve sdéleni. Pfetrvalo u ni tedy i nadale

"' Za vsechny jmenujme: Nelson, P.: Advertising as Information. In: Journal of Political Economy, 82, 1974; Sti-

gler, G.: The Economics of Information. In: Journal of Political Economy, 69, 1961; Howard, J. A., Hulbert, J.:
Advertising and the Public Interest. In: Journal of Advertising Research, 14(6), 1974.

Viz Francis, D.: Advertising and Structuralism: The Myth of Formality. In: International Journal of Advertising,
5, 1986.

2 Cook, G.: The Discourse of Advertising. Routledge, London 1994, str. 216.

Sémiotika studuje tfi zdkladni oblasti: 1. znak, ktery je rozklddédn na oznatovaného a oznacujictho; 2. kody
a systémy, do nichz jsou znaky uspofadany — kéd zahrnuje vybér (paradigmaticka osa) a fetézeni (syntagmaticka
osa); 3. kulturu, v niz jsou tyto znaky a kddy pouzivany - jejich vyznam je zavisly na sdilenych strukturach
védeéni (viz Fiske, J.: Introduction to Communication Studies. Routledge, London 1990.)

Williamson, J.: Decoding advertisements. Marion Boyars, Boston 1978.

Sekundarni sémiologicky systém je budovan na zakladech ptivodniho sémiologického fetézce existujiciho jiz
pred nim. Pivodni sémiologicky systém, jehoZ ,,smysl je jiz kompletni, postuluje jisté védéni, jistou minulost,
pamét, komparativni fad fakti, ideji, rozhodnuti®, je mytem vyprazdnén a tato prazdna ,,forma“ je pak dopl-
néna o novy ,,koncept® Tento koncept zaujimé k ptivodnimu smyslu vztah deformace (Barthes, R.: Mytologie.
Dokot4n, Praha 2004, str. 115-116).
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vnimani masové komunikace jako ryze ideologického diskurzu. Strukturalistickou analyzu
rozsahlého souboru televiznich reklam realizovala Langholz Leymore v knize Hidden Myth:
Structure & Symbolism in Advertising'. S vét§im diirazem na antropologické pojeti funkce
reklamy jako novodobého mytu v8ak dosla k podstatné méné kritickému pohledu na reklamni
praxi. Langholz Leymore nevychézela z analyzy jednotlivych textii'®, protoZe z hlediska ji
pouzité metodologie je sdéleni prijimané divikem zaloZeno na systému jako takovém, nikoli
v jednotlivém prvku-reklamé. Toto sdéleni si samoziejmé divak viibec nemusi uvédomovat.
Nalezeni vyznamu uloZenych hluboko ve struktufe (nikoli na povrchu textu) je tak cilem
strukturalni analyzy. Principem je odhaleni existujicich bindrnich opozic ve vztazich mezi
jednotlivymi prvky systému a nasledna formulace jejich spolecného jmenovatele’. V ukaz-
kovych analyzach Langholz Leymore odhalila v reklamnich kampanich nékolik spole¢nych
jmenovateltl — tedy vyznamu strukturujicich danou kulturu. Jednim z autoréinych zavéru tak
bylo, Ze reklama je moderni (i kdyz chudsi a skrytou) verzi klasickych myta. Klasicky mytus
i reklama podle ni vykazuji spole¢né prvky: opakovani téhoz (mytus i reklama maji mnoho
variant), stejnou funkci (vyfeseni kontradikei), konzervativnost (souznéni se spolecenskou
normou). Podobné také slouzi jako mechanismus redukujici napéti diky reformulaci esenci-
alnich dilemat a poskytnuti jejich fe$eni. Jednotlivy text-reklamu lze podle Langholz Leymore
zkoumat na dvou tdrovnich. Z hlediska povrchového vyznamu, ktery se ale mtize dramaticky
ménit, kdyz se prvky, z nichz je slozen, viazuji do kontextu k ostatnim prvkim-reklamam
obsazenym v celkovém systému. Spornym momentem celé studie bylo definovani systému,
tedy skute¢ného nositele vyznamu. V kazdé z analyz autorka pouzila rtiznym zptusobem vy-
mezeny systém reklam (dva typy produktd, dvé soupetici znacky, jedna znacka), coz do velké
miry zpochybnuje hypotézu o univerzalnim charakteru spole¢ného jmenovatele. Pfedmétem
kritiky mize byt i strukturalistickd metodologie samotna. Francis si v ¢lanku Advertising
and Structuralism - The Myth of Formality kladl za cil dokazat, Ze strukturalisticky pfistup
spociva na neprozkoumanych predpokladech, které v diisledku opomiji kazdodenni kultur-
ni realitu reklamy. Argumentuje, Ze strukturalisticka analyza v podani Langholz Leymore
smé$ovala nékteré metodologické a empirické predpoklady (napf. vymezeni mdsla a mar-
garinu jako soupeticich produktt, z jejichZ vztahu lze odvodit univerzalni kulturni vzorec).
Strukturalisticka analyza podle Francise umoziuje donekone¢na odhalovat hlubsi vyznamy
a limitem analyzy je tak nakonec jenom vyzkumnikova ptedstavivost. V neposledni fadé se
strukturalismus podle néj nepiipustné vyporadava s prvkem subjektivity vnimani reklamy
jejim ucelovym ,,oddefinovanim®, coZ s néj ¢ini atraktivni metodu pro ty, kdo chdpou subjek-
tivitu jako potencidlni zdroj ruchu. Z toho Francis ve svém ¢lanku obvifuje nejen Langholz
Leymore, ale i Williamson.

17

Langholz Leymore, V.: Hideden Myth: Structure and Symbolism in Advertising. Basic Books, New York 1975.

'8 Podobné postupovali i autofi dalich studii: Williamson, J.: Decoding advertisements. Marion Boyars, Boston

1978; Goffman, E.: Gender advertisements. Harper and Row, New York 1976.

Z reklamnich kampani pro ,,méslo:margarin” naptiklad abstrahuje spole¢ného jmenovatele ,,mir:vélka‘, z kam-
pané ,,praci pradek A:praci prasek B“ abstrahuje ,,dobro:zlo“ apod. Langholz Leymore pak predkladd hypotézu,
podle niZ pravé tento spole¢ny jmenovatel ovliviiuje chovani konzumentu. Efektivita jakékoli individualni re-
klamni kampané zavisi na tom, do jaké miry se p¥iblizi strukturnimu fe$eni témat v tomto nadfazeném systému,
které je na nevédomé tirovni znamé vsem prislusnikim dané spole¢nosti. Takovy recept na uspéch reklamy by
byl snem v8ech tvircu.
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Reklama a politicka ekonomie

Snaha o makrosocidlni pojeti vyzkumu reklamy (jak se o néj pokousela jiz Langholz
Leymore) vyustila v 80. letech takovymi studiemi jako Social Communication in Adver-
tising® a The Codes of Advertising: Fetishism and the Political Economy of Meaning
In the Consumer Society?'. Ob¢ studie vychazely z poznatkt medidlni analyzy a politické
ekonomie a jejich cilem bylo dokazat mocné postaveni reklamy ve spole¢enskych procesech
odehrévajicich se v moderni kapitalistické spole¢nosti. Obé studie lze chapat jako rozvinuti
antropologického chapani reklamy coby komunikaéniho procesu obdatujiciho vyznamem
materidlni produkty, které navazné sehravaji dilezitou spolec¢enskou roli. Jhally ve druhé jme-
nované knize povazoval za klicovy koncept fetiSismu komodit. Thally vychazel z marxistické
definice fetise jako pfedmétu obdafeného uréitou moci. Piestoze tato moc v ném objektivné
neni, ¢loveék véri, Ze je pfitomna pfimo v tomto produktu a neni vysledkem lidské ¢innos-
ti. Pojeti feti$ismu je podle Jhallyho nejvhodnéjsi konceptualizaci vztahu uzitné a sménné
hodnoty. Pomoci tohoto konceptu demonstroval, jak je uzitna hodnota podfizena sménné
a jak tuto sménnou hodnotu (vyznam, esencialni kvality) pfedméty ziskévaji prosttednic-
tvim reprezentace v reklamé. Pomoci obsahové analyzy vzorku 1000 americkych televiznich
reklam se snazil dokazat, jak jsou konkrétni obsahy reklam strukturovany podle ur¢itych
divdckych kédii (vztah typ kédu/typ divdka). Pro déleni publika pouzil dvé ¢asové vysilaci
sekce: ,,prime-time® a ,,sport-time® ,,Prime-time® a jeho kddy spojuje zejména s Zenskym
publikem a ,,sport-time® kddy spojuje s publikem muzskym?. Ke kazdému z téchto dvou
typt kédu pak pritazuje jinou podobu prevlddajiciho prezentovaného fetisistického vztahu
mezi ¢lovékem a pfedmétem. Viechny reklamou formulované vztahy ¢lovék-predmét Jhally
operacionalizuje do osmi kategorii — nékteré nevykazuji prvky fetisismu, nékteré 1ze definovat
skrze psychoanalytické ¢i skrze antropologické pojeti konceptu fetise®.

20

Leiss, W,, Kline, S., Jhally, S.: Social Communication In Advertising: Persons, Products & Images of Well-being.
Methuen, New York 1986.

Jhally, S.: The codes of advertising: Fetishism and the political economy of meaning in the consumer society.
St. Martin’s, New York 1987.

Prime-time reklama odkazuje vice na obycejnou osobu jako prototyp konzumenta s diirazem na rodinné a rodi-
Covské vztahy, dale na romantickou lasku a dojeti. Dominantni skupinou jsou zde mladi dospéli lidé zabyvajici se
»zdbavnymi® aktivitami a orientovanymi na stfedostavovsky Zivotni styl. Hlavnimi hodnotami je fyzicka krésa,
rodina a romantickd ldska. V rétorické formé prevlddd argument ekonomic¢nosti produktd, schopnosti uleh¢it
ndmahu a poskytnou smyslovou potéchu. Stylové je kli¢ovy fikéni narativ a smyslné ¢i sexudlné provokativni
zobrazeni. Sport-time reklamy se opiraji o pfitomnost znamych osob, tématem kolektivnosti a pratelstvi, klicové
jsou skupinové aktivity. Oproti predeslé skupiné prevladaji vztahy soupeteni a diiraz na sportovni a zdravé
aktivity. Tyto reklamy orientované na muzské publikum se vykazuji vice idealizace a sméfovani k tradi¢nimu/
venkovskému zivotnimu stylu. Diilezitymi hodnotami je odolnost a pospolitost. Produkty jsou vice prezentovany
jako soucast zivotniho stylu. (Tamtéz, str. 170-171)
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#  Pro operacionalizaci konceptu feti§ismu vytvari Jhally osm kategorii popisujicich viechny moZzné vztahy mezi

lidmi a vécmi, které jsou prezentovany v reklamé: 1. Personifikace produktu: lidské vlastnosti jsou pfisouzené
objektu (marxismus, antropologie); 2. Popis dobfe odvedené prace: objekt zvladd ukol bez efektu na lidské emoce
¢i vztahy (Zadny fetiS$ismus); 3. Emocionalni response zaloZend pfimo na objektu: emociondlni reakce je vysled-
kem pouhého vlastnictvi objektu bez ohledu na jeho pouziti (antropologie, psychonanalyza); 4. Emociondlni
response odvisld od pouZziti objektu (antropologie); 5. Sebe-transformace: produkt méni fyzickou konstituci ¢lo-
véka (atropologie); 6. Cerna magie L: nasledky nepoutiti/nésledky pouZiti — zmény ve vztazich: pouZiti produktu
méni spolecenské vztahy, které byly pied pouZitim neuplné (antropologie, psychoanalyza); 7. Splnéni tikolu:
nasledky neuziti/uziti - rozdil mezi produkty: produkt funguje 1épe nez ostatni, aniZ to ma vliv na spole¢enské
vztahy (24dny fetidismus); 8. Cerna magie IL: uziti produktu zprosttedkovava vztahy - pouze pouziti produktu
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Reklama, gender, stereotypy

Pevnou soudasti medidlnich vyzkumt se od 70. let stal také vztah reklamy a genderu a za-
jem o toto téma neochabuje dodnes. Friedan jiz v roce 1963 napadla ve své stézejni feministic-
ké studii The Feminine Mystique** zneuZivani zen v americké reklamé. Cinila ji zodpovédnou
za to, Ze velké mnozZstvi Zen si zvnitiniuje model hospodynky bez ambici. V nasledujicich
desetiletich ji nasledovala fada dal$ich autort a autorek. V jedné z nejcitovanéjsich praci
tohoto proudu - Goffmanové studii Gender Advertisements” - byla reklama vztahovana
ke konceptu genderu jako spolecensky konstruovanému vztahu mezi pohlavimi. Podle Goff-
mana se v kazdodennim Zivoté pti vzajemné interakci skrze ritualizované genderové chovani
(napriklad oblékani, urdita gesta, ,,slavnostni tkony“ typu otvirani dvefi apod.) aktualizuji
sdilené ideje o tom, co znamena byt muz a Zena. Kazd4 kultura musi tyto ,ne-pfirozené”
konstruované vztahy potvrzovat (poptipadé modifikovat) a seznamovat s nimi své ¢leny.
Reklama vyuziva pravé téchto konvenénich projevu, které spoluvytvari smysl v kazdodenni
interakei. A jelikoZ je tento proces druhotnou konstrukci, nazval Goffman tyto reprezentace
hyper-ritualizaci. Reklama je v Goffmanové pojeti dostfediva (¢erpa z existujicich konvenci)
i odstfediva (zpétné potvrzuje tyto konvence) a podili se na socializa¢nich procesech nezbyt-
nych pro adaptovani se jedince v dané spole¢nosti. Reklama nereflektuje genderové vztahy,
ale je jejich soucdsti (nemuiZe je reflektovat Spatné nebo dobte). Lze souhlasit s ndzorem, ze
reklamni zanr je doslova posedly tématem genderu® a z tohoto hlediska je jednim z kli¢ovych
kulturnich prvki podilejicich se na jeho konstrukei. V tomto svétle se jako velice origindlni
a bystré jevi nékteré Goffmanovy zavéry, naptiklad teze o podobnosti hyper-ritualizace Zen
a déti, se vSemi implikacemi o spole¢enském postaveni. (Samoztejmé mtizeme dnes tyto
zavéry podrobit urcité revizi, i kdyz novodobé vyzkumy potvrdily existenci nékterych hyper-
-ritualizaci prakticky v nezménéné podobé?.) V nésledujicich desetiletich se na reprezentace
genderovych stereotypii v televizni reklamé zamétila fada dal$ich badatelu?®. Metodologickym
vychodiskem jim zpravidla byla obsahové analyza (tento typ analyzy televizni reklamy se ale

umoznuje existenci danych vztahtl, bez pouZiti produktu by reprezentované vztahy neexistovaly nebo by nebyly
uplné (antropologie/psychoanalyza); 9. Produkt zprostfedkovivd vztahy s ostatnimi: produkt nic nedéld — scénu
jako takovou definuje jeho pouhd ptitomnost, bez néj by situace stéle byla uskute¢nitelnd, ale byla by méné
uspokojiva, netiplna (psychoanalyza); 10. Bild magie: Produkt na sebe vaze piirodni sily (antropologie).

2 Friedan, B.: The feminine mystique. Dell, New York 1963.

»  Goffman, E.: Gender advertisements. Harper and Row, New York, 1976. Goffman se ve své studii vénuje ti$téné

reklameé, ale stal se vzorem pro fadu nasledovniki na poli televiznich a kulturnich studii. Jeho metodu vice
rozvadi naptiklad Judith Williamson ¢i Gillian Dyer.

% Viz Jhally, S.: The codes of advertising: Fetishism and the political economy of meaning in the consumer society.

St. Martin’s, New York 1987.
Napt. Kang, M.: The Portrayal of Women’s Images in Magazine Advertisements: Goffman’s Gender Analysis

Revisited. In: Sex Roles, 37(11/12), 1997. V tomto piipadé si ale musime klast otdzku, nakolik je vysledek analyzy
ovlivnén doslovnym prevzetim analytickych kategorii.
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Courtney, A., Whiple, T.: Sex stereotyping in advertising. Lexington, 1983; Bretl, D. J., Cantor, J.: The portrayal
of men and women in U.S. television commercials: A recent content analysis and trends over 15 years,. In: Sex
roles, 18(9/10), 1988; Ferrante, C., Haynes A., Kingsley, S.: Image of women in television advertising, Journal of
Broadcasting and Electronic Media, 32(2), 1988; Lovdal, L. T.: Sex role messages in television commercials: An
update. In: Sex Roles, 21(11/12), 1989; Bartsch, R. A., Burnett, T., Diller, T. R., Rankin-Williams, E.: Gender
Representation in Television Commercials: Updating an Update. In: Sex Roles, 43 (9/10), 2000; Ganahl, D. J.,
Prinsen T. J., Netzley, S. B.: A Context Analysis of Prime Time Commercials: A Contextual Framework of
Gender Representation. In: Sex Roles, 49(9-10), 2003 a dalsi.
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jiz diky svému dtirazu na vyzkumné metody etablované na poli socidlnich véd vzdaluje tradici
televizniho kriticismu®). Vét$ina ze studif zkoumajicich genderové stereotypy ale ve svych
zéavérech o stereotypnich reprezentacich a pozadavcich na budouci vyvoj ignorovala to, co
vyplyva napriklad ze zmifované Jhallyho studie - Ze televize je médium silné determinova-
né svym institucionalnim a ekonomickym charakterem. Reklama, kterd je z hlediska svych
zadavateltl vedena ekonomickymi zajmy, si musi hledat své cilové publikum. A publikum
je jak zadavateli reklamy, tak tviirci programu ¢i badateli definovano také skrze kategorii
genderu. Jak ukazal Fiske v Television Culture®’, maji urcité prvky programu genderovy
charakter (napt. odpoledni soap-opery ¢i vikendové sportovni prenosy). Tviirci programu
tak podle Fiskeho vychazi vstiic zadavateltim reklamy a umoziiuji jim lépe uzptisobit gen-
derové reprezentace pro genderem definované publikum. Nelze tak hovofit o jednom typu
»maskulinity“ ¢i ,,feminity“ (kulturnim konstruktu), ale rtiznych druzich téchto konstrukta
pouzivanych v rizném programovém kontextu — jak dokazuje naptiklad Craig v ¢lanku Men’s
Men and Women’s Women: How TV Commercials Portray Gender to Different Audien-
ces’'. Televize je konzervativni médium a snazi se ,stahnout® jedince stojici na okraji ,,zpét
do spolecenského stredu“** a reklamni zanr obzvlast se musi snazit vzbudit u pfijemce poté-
$eni spojené z prezentaci produktu®. Stézi tak lze pozadovat po televizni reklamé radikélné
»proti-stereotypni“ reprezentace. Je tteba dile diislednéji rozdélovat, jakému publiku je jaky
typ stereotypniho zobrazeni uréen. V neddvné minulosti bylo navic zformulovano nékolik
»heideologickych® teorii stereotypu, které jej nechapou jako prostfedek udrzovani statu quo
vyuzivany skupinami majicimi moc je produkovat a distribuovat, ale jako sebeorganizujici
se systém fungujici na principu ne nepodobném evoluci Zivych organisma™.

Reklama jako soucast popularni kultury

Svou roli pro studium televizni reklamy sehral koncept populdrni kultury, respektive jeho
radikalni podoba, jak ji formuloval naptiklad Fiske®. Popularni kultura je koncept soustte-
dujici se spiSe na praktiky pfijemct a jejich uziti kulturnich produktd, nikoli na kulturni
produkty (texty) samotné. Abychom mohli text povazovat za populdrni, musi v sobé zahr-
novat jak dominantni vyznamy (stopy dominantni ideologie), tak mozZnosti rezistence vici
dominantnim vyznamum, vyjednévani vlastnich vyznamt, moZnosti subverzniho ¢teni. Po-
pulérni text je pak zdrojem moznych populdrnich pozitki. Podle Fiskeho v dtisledku existuje

¥ Metodologické rozdily mezi televiznim kriticismem a vyzkumem definuje Corner, J.: Critical Ideas in Television

Studies. Oxford University Press, Oxford 1999.
30 Fiske, J.: Television culture. Methuen, New York 1987.
Craig, S.: Men’s Men and Women’s Women: How TV Commercials Portray Gender to Different Audiences. In:
Kemper, R. (ed.): Issues and Effects of Mass Communication: Other Voices. San Diego 1992.
3 Viz Fiske, J., Hartley, ].: Reading Television. Routledge, London 2003 (poprvé vydano 1978).
Guy Cook uvadi jako jeden z prototypickych prvku diskurzu reklamy snahu o vzbuzeni poZitku. Viz Cook, G.:
The Discourse of Advertising. Routledge, London 1994.

Schaller, M., Latané, B.: Dynamic Social Impact and the Evolution of Social Representations: A Natural History
of Stereotypes. In: Journal of Communication, 46(4), 1996.
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Fiske, J.: Understanding Popular Culture. Unwin Hyman, London 1989; Fiske, J.: Reading Popular Culture. Unwin
Hyman, London 1989.
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takové mnoZstvi reklamy proto, Ze nikdy nemiize zcela doséhnout svého cile, tedy kontrolovat
nejen to, co lidé kupuji, ale také jakou produktim prisoudi kulturni funkci. Fiske také do-
kladal, jak jsou pfijemci reklamy schopni ucinit z ni populdrni text. Ani reklama tedy neni
imunni viéi vyjednavani vyznami a subverznimu ¢teni. Fiskeho zpochybnéni taxonomie
pozitka a relativni svoboda divéka zachazet s textem dle vlastnich pozadavki staly v ostrém
rozporu s pohledem jinych kritika — naptiklad (a nikoli ndhodou) z tabora literarnich studii.
Booth ve studii The Company We Keep?*® hovotil o pornografické struktufe reklamy - ne
ve smyslu explicitniho zobrazovani sexuality, ale ve smyslu povahy vzbuzované touhy, jez
nemuze byt (stejné jako v pornografii) uspokojena v ramci dané narativni struktury. Na roz-
dil od narativni struktury ,,uméni, musi divak/¢tendt uspokojeni hledat posléze mimo text
samy. Konkrétni Boothovy argumenty ale odhaluji, Ze napadal spi$e zakladni komunika¢ni
principy televizniho média vzdalujici se literdrni formé védéni, kterd se navzdory rostouci
popularité televize tésila (a stle tési) vetsi kulturni prestiZi. Televizni reklamu Booth chapal
jako negativni esenci komunika¢nich principti média, véetné takovych jako je absence autora
¢i nemoznost reflexe pomijejiciho obrazu. Hlavni rozpor Boothova pohledu oproti konceptu
popularni kultury je ale v tom, Ze jeho argumentace o principech reklamy” se odvijela od
logickych zdmeérii zadavatelt a producentt reklamy, ale preklapéla se posléze ke skuteéné
dosazenému vlivu na divéka, ¢imz ho opét stavéla do pasivni role. Koncept pasivniho divéka
a univerzalniho pfenosu hodnot mezi reklamnim textem a pfijemcem je dnes oviem velmi
tézko udrzitelny.

Reklama a instituce televize

Jinou diskutovanou otdzkou tykajici se problematiky televizni reklamy se stal jeji vztah
k institucionalnimu usporadani televize (tedy vztah formy financovani, produkce, pozadav-
ka vefejné sluzby, globalizace televiznich a reklamnich trhu, regulace reklamy ¢i technolo-
gie). K tomuto tématu se po celou dobu existence oboru televiznich studii vyjadfovala byt
i okrajové celd fada autorti. Naptiklad Williams se v zavéru knihy Television - Technology
And Cultural Form* pokusil o néstin moZnych alternativnich forem rtizné technologicky
a ekonomicky usporadaného televizniho vysilani. Po tfech desetiletich lze jeho prognoézy
nahliZet s kritickym odstupem, jeho vize alternativniho pouziti novych technologii je v§ak
stale inspirativni, zejména v dobé nastupu inovaci, jakymi jsou naptiklad digitalni vysilani,
ptijem v mobilnich telefonech* apod. Rozséhlou diskusi o instituciondlnim aspektu televizni
reklamy ¢i problematice komodifikace dividka samoziejmé muZzeme nalézt v mnoha dalsich

% Booth, W. C.: The Company We Keep, Daedalus, 111.4., 1982. Detailnéjsi komentér studie nabizi: Corner, J.:
Television Form And Public Adress. Edward Arnold, London 1995; Corner, J.: Adworlds. In: Allen, R. C., Hill,
A. (eds.): Television Studies Reader. Routledge, London 2004.

Podle Boothe vyuzivé vizudlni intenzita reklamy v negativnim smyslu ,,anti-literdrni“ prosttedky, nabada k pasi-
vité skrze opakovani, neptipousti vicezna¢nost, neumoziuje reflexi rychle se ménicich podnétt, musi zapojovat
stereotypni a ,,syrové“ reprezentace, spojuje nejhlubsi lidské emoce s materidlnim ziskem, zobrazuje vitézstvi
jako jediny Zivotni cil a nenechéva prostor porazenym ¢i obétem, potlacuje autora, ktery by se mohl stat soucdsti
komunikace.
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Williams, R.: Television - Technology And Cultural Form. Fontana, London 1974.
¥ Nastup alternativnich pfijimacua vysildni jisté zproblematizuje naptiklad tuzemsky systém vefejnopravni televize

70



studiich®. V prabéhu 90. let se velmi Zivym tématem stala transformace televiznich systému
ve sttedni a vychodni Evropé*. U fady autort 1ze nakonec vystopovat shodny nazor, Ze prak-
tické kroky k omezeni silného postaveni reklamy v sou¢asném systému televizniho vysilani
mohou vést jediné smérem k zaji$téni alternativnich zdroj financovani televizni instituce
obecné®. V dudlnim systému vysildni® je to pfedstavitelné v pripadé vefejnopravni televi-
ze (prestoze koncept ,vefejnopravnosti® je také predmétem nekoncicich diskusi), v pripadé
komer¢ni televize jsou tyto pozadavky stéle velmi hypotetické. Postihnuti diskuse o vztahu
reklamy a institucionalniho uspofddani narodnich i mezindrodnich televizi bohuzel v ramci
tohoto textu neni mozné, presto lze pravé instituciondlni aspekt povazovat za jedno z nejdy-
namic¢téjsich témat soucasnych televiznich studii.

Revize debaty a nové pristupy

90. 1éta byla ve znameni pfehodnocovani a revize dosavadnich pfistupti k televizni re-
klamé, vykazujicich zpravidla velmi negativni pohled. Reklama pro mnohé teoretiky oboru
televiznich studii ztratila status manipulativni praxe a doslo k jeji ,,asimilaci do kazdodenniho
Zivota jako soucasti pozdni modernity“*. Stala se béznou soudasti divacké praxe, at uz ve
smyslu minimalizace faktické pozornosti, kterou ji divak vénuje®, vitané prestavky pfi sle-
dovani programu ¢i jako pfedmétu zanrového ¢teni televiznich textt a navazujicich aktivit
zanrovych divaka*, jakymi jsou fankluby, natd¢eni a alternativni distribuce remakd a paro-
dii?, tvorba webovych stranek apod. Pohled na reklamu se zménil v tom smyslu, Ze zac¢ala byt

# Williams, R.: Advertising - The Magic System. In: New Left Review, 4, 1960; Williams, R.: Problems in Mate-
rialism and Culture. Verso, London 1980; Smythe, D.: Communications — Blindspot of Western Marxism. In:
Canadian Journal of Political and Social Theory, 1(3), 1977; Dyer, G.: Advertising As Communication. Routletge,
London a New York 1992; Keane, J.: The Media and Democracy. Polity, London 1991; Jhally, S.: The codes of
advertising: Fetishism and the political economy of meaning in the consumer society. St.Martin’s, New York 1987;
Corner, J.: Critical Ideas in Television Studies. Oxford University Press, Oxford 1999.

4 Sparks, C.: Television and Democracy in Eastern Europe. Sage, London 1998; Downing, J.: Internationalizing

Media Theory. Sage, London 1996.
Je samoziejmé tfeba brat v potaz zcela jinou podobu institucionalizace televize na evropském kontinentu a ve
Spojenych statech. Ve vysilani tfi nejvétsich americkych televiznich kandla ¢ini pomér reklamy az 25 %.
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# V dudlnim systému vedle sebe funguji z garantovanych (zpravidla stétnich) zdroji financované vetejnopravni

kandly a komer¢ni kandly financované z ptijmu z reklamy.
4“4 Corner, J.: Television Form And Public Adress. Edward Arnold, London 1995, str. 105.

#  Tomu je naklonéna fada z masové rozsitenych technologickych a institucionalnich inovaci, které zasadnim zpti-

sobem zménily divackou praxi — dalkovy ovlada¢, videorekordér umoziiujici posun ¢i dokonce nezaznamendni
reklamniho bloku, placené kabelové kanaly bez reklam atd.

“  Zanrové divaky, jejich aktivity a preference rozebird naptiklad: Altman, R.: Cinema and Genre. In: Nowell-
-Smith, G. (ed.): The Oxford History of World Cinema. Oxford University Press, Oxford 1996; Roberts, R.:
Sexual Generations: ,,Star Trek, The Next Generation and Gender. Illinois University Press, Urbana, Chicago
1999; Jenkins, H.: Out of the Closet and into the Universe — Queers and Star Trek. In: Brooker, W., Jermyn,
D. (eds): The Audience Studies Reader. Routledge, London 2003; Gwenllian-Jones, S.: Histories, Fictions and
Xena — Warrior Princess. In: Brooker, W., Jermyn, D. (eds): The Audience Studies Reader. Routledge, London
2003.

V soucasné dobé je naptiklad na internetovych sdilecich serverech tato tvorba k dispozici ve velkém mnozstvi.
Od obhroublych ,,pornografickych” parodii po alternativni reklamy, které se stylové prakticky nelisi od vizual-
niho stylu oficidlni televizni reklamy.
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vnimdna jako kulturné a ekonomicky bézna souc¢ast medidlni sféry. Oblast zajmu se presunula
na dosud spiSe opomijené otazky vztahu reklamy k estetice televizniho média a obecnému
komunika¢nimu profilu televize ¢i ke konceptu védéni a pozitki jako prvkim ,kulturni hry*
hrané divéky a zadavateli reklamy*®. Televizni reklamé zacal byt pfisuzovan status ,televizni
esence” diky jejimu ,,vyuZiti obecného druhového systému $irsi televizni kultury, s jejimi
ustalenymi konvencemi fe¢i a zobrazovani, které prepracovava do fady mikro-formata“®. Pro
jiné autory se stal reklamni spot, se svou potfebou zaujmout, prikopnikem nové televizni vi-
zuality. Naptiklad Caldwell ve studii Televisuality: Style, Crisis, And Authority In American
Television® zkoumal vizualni komponenty reklamy a ocenil schopnost vytvareni emotivniho
ucinku hyperaktivniho a excesivniho vizualniho stylu zaloZzeného na novych technologiich ¢i
prunik dokumentaristickych metod i vyuZiti ,,syrovych formatt typu Super-8 v reklamnim
spotu coby mainstreamové televizni tvorbé. Caldwell tvrdil, Ze ,,pokud americka televize méla
v 80. letech avantgardu, pak to jisté byla prime-timeova reklamni tvorba“'. Podobnou argu-
mentaci pouzivaji Navovi v ¢lanku Discriminating or Duped? Young People as Consumers
of Advertising/Art**. Televizni reklamé je zde pfisouzen diky mife estetické inovace status
legitimni formy sou¢asného uméni. Dal$i provokativni teze ¢lanku se tyka oddélent se televiz-
ni reklamy od své funkce ,,prodévat® Divaci (zejména mladi) jsou podle autorii stale sofisti-
kovanéjsi, védomi si pouzivanych presvédc¢ovacich technik, které na né maji mit zadavatelem
predpoklddany vliv. To ve vysledku oslabuje nejen ,,moc prodéavat® ale i samotnou ,,kulturni
moc” reklamy®. Také Schudson v Advertising: The Uneasy Persuasion® zminil vzdgjemné se
obohacujici vztah ti§téné a televizni reklamy k ostatnim vizualnim uménim. Reklama podle
néj ma zasadni vliv na formovani estetického vkusu a schopnost ,,vzdélat oko“ - a to i ptesto,
Ze vétsina reklamni tvorby je podprtimérna®. Vsiml si také velkého vlivu estetiky televiz-
ni reklamy na kinematografii. Reklama miize podle Schudsona naplnovat estetické potieby
pozdni modernity, je uménim a ¢asto je také vice ispésna esteticky, nez komer¢né. Televizni
reklama nasla své pevné misto i na poli zanrovych studii zkoumajicich historické promény
zanru, vztahy k ostatnim televiznim zdnrtim ¢i zdkladni typologii reklamniho spotu®. Rada
autort se dotkla televizni reklamy v $ir§im Zanrovém kontextu jako jednoho z vyznamnych
¢lenti takzvanych ,,body-genres® (reklama, pornografie, melodrama, horor...) definovanych

% Thompson, J. O.: Advertising’s Rationality. In: Alvarado, M., Thompson, J. (eds.): The Media Reader. British
Film Institute, London 1990.

¥ Corner, J.: Television Form And Public Adress. Edward Arnold, London 1995, str. 106.

% Caldwell, J. T.: Televisuality: Style, Crisis, and Authority In American Television. Rutgers University Press, New

Jersey 1995.

St Tamtéz, str. 93

Nava, M., Nava, O.: Discriminating or Duped? Young People as Consumers of Advertising/Art. In: Magazine
of Cultural Studies, 1, 1990.

3 Tuto studii podrobuje kritice Corner, J.: Television Form And Public Adress. Edward Arnold, London 1995.
Schudson, M.: Advertising: The Uneasy Persuasion. Routletge, London 1993.
% Tamtéz, str. 222.

% Creeber, G. (ed.): The Television Genre Book. British Film Institute, London 2001; Rose, B.: TV Genres - A Han-
dbook and Reference Guide. Greenwood Press, London 1985; Corner, J.: Television Form And Public Adress.
Edward Arnold, London 1995; Diamond, E., Bates, S.: The Spot. The MIT Press, Cambridge, London 1992.
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psychosomatickymi okolnostmi divacké recepce”. Pozice kritikii se v dobé revizi oslabila
i v takovych tradi¢nich hajemstvich ,moralni paniky® a protektivni politiky, jakymi je vysi-
lani pro déti. I dité zac¢alo byt vnimano jako autonomni divék schopny rozliSovani, aktivniho
a kritického pristupu k programovému obsahu, jako divdk védomy si toho, jak se diva — zda
pouze vypliuje ¢as, zahani nudu, hledd inspiraci, ¢erpa kulturni kapital nebo hleda ur¢ity typ
pozitku®. Novym Zivnhym tématem moralni paniky se tak v prubéhu posledniho desetileti
stal vztah reklamy k idedlu téla a poruchdm ptijmi potravy*. Tento proud analyzy televizni
reklamy a jejtho dopadu ale stoji mimo pole televizniho kriticismu.

Vyvojové tendence kritiky televizni reklamy nakonec do ur¢ité miry odhaluji nékteré
obecné rysy televizniho kriticismu. Populdrni Zurnalismus, bijici v 50. letech na poplach pied
expanzi konzumni kultury, presel v 60. a 70. letech v hledani ideologického pozadi masové
komunikace. V prtibéhu 80. let dominoval vyzkum divacké recepce, ktera byla rehabilitova-
na jako kli¢ova sou¢ast komunika¢niho procesu. Od 90. let jsme svédky revizi dosavadnich
metodologickych ptistuptl. Jednim z dtivodti ,oddémonizovani® televize a televizni reklamy
je samozrejmé nastup nového, a proto také podeztelého, média - internetu. Televize v tomto

Iy

smyslu koneéné ,,dospéla“ a to se odrazi i ve stavu soucasného televizniho kriticismu.

Summary
TV advertisment as a subject of television criticism

Purpose of the text is to present selective survey of studies focused on television adver-
tising. This survey also attempts to outline general developmental tendencies of television
studies. The work comprises views of popular journalism of postwar era, critical research of
ideology (semiotics and structuralism), reflects the contribution of popular culture or genre
analysis. The final part tries to resume extensive revision of research approaches to television
advertising in last years.

7 Williams, L.: Film Bodies: Gender, Genre and Excess. In: Grant, B. (ed.): Film Genre Reader II.. University of
Texas Press, Austin 1995; Flitterman, S.: The Real Soap operas: TV commercials. In: Kaplan, E. A. (ed.): Regar-
ding Television. University Publications of America, Frederick 1983; Edgley, Ch.: Commercial Sex: Prostitution,
Pornography and Advertising. In: McKinney, K., Sprecher, S. (eds.): The Social Context of Human Sexuality.
Ablex, New York 1988.

5 Viz Wells, P.: Children’s Television. In: Creeber, G. (ed.): The Television Genre Book. British Film Institute,
London 2001.

% Botta, R. A.: Television Images and Adolescent Girl's Body Image Disturbance. In: Journal of Communication,

49(2), 1999; Botta, R. A.: The Mirror of Television: A Comparison of Black and White Adolescents’ Body
Image. In: Journal of Communication, 50(3), 2000; Myers, P. N., Biocca, F. A.: The Elastic Body Image: The
Effect of Television Advertising And Programming On Body Image Distortion In Young Women. In: Journal
of Communication, 42(3), 1992; Harrison, K.: The Body Electric: Thin-Ideal Media and Eating Disorders in
Adolescents. In: Journal of Communication, 50(3), 2000. Pfestoze fada z téchto studii dokazuje vliv reprezentace
idedlniho téla v reklamé na chovani divéki, je tfeba podrobovat tyto vysledky kritice. Minimalné jiz proto, Ze je
coby pfedmét vyzkumi formulovan pouze negativni vliv reklamnich reprezentaci na chovéni ptijemci. Neni
mi znamo, Ze by se tématem obdobného vyzkumu stal mozny pozitivni vliv reklamy (od stravovacich navykut
po zdjem o faktor bezpeénosti osobnich automobili).
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ACTA UNIVERSITATIS PALACKIANAE OLOMUCENSIS
FACULTAS PHILOSOPHICA PHILOSOPHICA - AESTHETICA 30 - 2006

Cechov v tradici ironickych autori literatury devatenactého stoleti
Michal Sykora

Ironie: rekapitulace pojmu

Hovotime-li o ironii, mame na mysli takovy postoj k svétu, jenz vychazi z védomi mnohos-
ti hledisek, z védomi paradoxt a rozport, coz vede k nejednoznac¢nosti hodnoticich souda.!
Na pocatku stéla koncepce romantické ironie Friedricha Schlegela, na jejimz zakladé mtizeme
cely ironicky literarni proud chdpat jako filozoficky ladénou tvorbu, ktera vsak nepottebuje
tvrdit pravdu, respektovat pricinnou podminénost ani zachovavat logickou souvislost.? Iro-
nie je uméleckd metoda charakterizovand nejen svym filozofickym postojem nadhledu nad
béhem svéta (,,Kategorii ironie je tedy tfeba chapat [...] jako projev lidské touhy vymknout
se z pfedurceného radu véci, jako proklamaci lidské schopnosti vtisknout svtij pohled a svij
program.“?®), hrou s navrhovanim a ru$enim stale novych postoj (,,...v ironickém postoji si
¢lovék osobuje pravo nejen vtisknout realité libovolny vyznam [...], ale zaroven sviij hodnotici
soud kdykoliv zrusit a nahradit jej soudem odli$nym nebo protikladnym...“*) a se zcizovacimi
efekty,” ale téZ uzitim jazykovych prostredkl, zejména pojmenovani, at uz vicezna¢nych,® nebo
neadekvatnich k ozna¢ovanym jeviim, aZ na hranici parodického efektu.’”

U spisovateltl ironicky pristup nespociva jen v uziti jazykovych prostiedk ¢i vyznamové
mnohoznac¢nosti, neni jen rétorickou strategii., ale je pfimo soucasti jejich nahledu na svét,
zpusobem existence, Zebfi¢kem hodnot.

Z tuzemskych autor se problematice ironie v literatufe devatenactého stoleti vénuji napt. Vladimir Svaton
dvéma studiemi v knize Z druhého biehu (Praha: Torst 2002): Ironie a hermeneutika — dvé metody interpretace.
(s. 13-20) a Titanismus a romantickd ironie. K Puskinovu titanismu (s. 183-194), ¢i Zdenék Hrbata a Martin
Prochazka ve studii Epopej a ironie (K problému pozdniho romantismu v Ceské poezii 2. poloviny 19. stoleti). In
Svét literatury 2001, ¢. 21-22, s. 33-82 (k pfedmétu mé studie se pfedevsim vztahuji strany 50-55). Ve viech
uvedenych pracech téz dalsi literatura.

> Hrbata, Zdenék. - Prochdzka, Martin,, cit. dilo, s. 72-73.

> Svaton, Vladimir: cit. dilo, s. 16.

* Svaton, Vladimir: cit. dilo, s. 190.

5 Svaton, Vladimir: cit. dilo, s. 15.

Napt. Jane Austenovd zamérné ¢asto uziva v autorské charakteristice adjektiva ,,rozumny* a ,,pfiméteny v tako-
vém kontextu, aby jimi rozvratila seridznost té které postavy. Napt. v Emmeé se o $kole pani Goddardové dozvi-
me, Ze patii mezi ,,poctivé, staromodni internétni $koly, kde rozumna mira vzdélani byla k mani za rozumnou
cenu...“ Austenova, Jane: Emma. Praha: Svoboda 1982, s. 16.

Uziti takovych jazykovych prostredkii u Puskina sleduje napt. Svaton, Vladimir: cit. dilo, s. 191.
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A nejen to. Ironie je jednou ze stézejnich kategorii moderni estetiky.® Schlegel ji povaZzoval
za zakladni podminku syntetické romanové tvorby, nebot ironie jedina je projevem jasného
védomi vé¢né aktivity.’ Jak uvadi Karl Solger:

Ironie neni chvilkovym a nahodilym naladénim umélce, nybrz nejvlastnéj$im jadrem veskerého uméni.
Je nutno vyvarovat se toho, aby ironii bylo vykdzano podiizené postaveni nebo aby byla pokldddna
za umélcovu svévoli, kdy?Z zatracuje zakony (kuptikladu zdkony mordlni) béZného Zivota. Ironie ma
pred sebou svét, jak se jevi tomu nejvy$$imu védomi, kdyz nazira ideu v jeji realizaci. - Musime si byt
védomi, Ze umélec nebere své dilo vazné, chdpeme-li pod vdZnosti sméfovani k urcitému cili. At jiz
jsou zobrazované uddlosti z hlediska v§edniho Zivota jakkoliv zdvazné, vidy si musime povsimnout,
ze umélec je vaZné nebere; v§imnout si toho musime proto, Ze jeho tvorba neni pfipoutdna k urcitym
ciltim, ale jediné k ideji.'

Tradice ironie v literatufe 19. stoleti

Gary J. Handwerk ve své knize Irony and Ethics in Narrative: From Schlegel to Lacan"
rozli$uje tti typy ironie: [1.] normativni (normative), jiz lze definovat zhruba ve smyslu, Ze
mluv¢i fekne jednu véc, ale mini jinou'?; [2.] estetickou (aesthetic) spocivajici, stru¢né rece-
no, v naru$ovani fik¢ni iluze, kdy se autor v ,,gestu parabaze“’? obraci pfimo na ¢tenare; [3.]
etickou (ethical), jez v ramci jednoho narativniho rdmce p¥indsi zcela odli$né diskursivni
perspektivy a ani se nepokousi artikulovat FeSeni.

Handwerkova ,eticka ironie“ je v podstaté totozna s Schlegelovym konceptem romantické
ironie. Handwerk charakterizuje Schlegelovu ironii jako ,,systematické ruseni porozuméni“**
a uvadi, Ze ironie tim, jak cilené odvadi pozornost Gc¢astnika rozmluvy k moznym dal$im
vyznamuim slov, jez byla uZita, vytvari sdileny pocit relativnosti a osvobozeni od lingvistické
doslovnosti.”®

Ironickou linii v literatute devatendctého stoleti z dne$niho pohledu nejdtistojnéji re-
prezentuje ¢tvefice autort: Jane Austenovd, Alexandr Sergejevi¢ Puskin, Gustave Flaubert
a Anton Pavlovi¢ Cechov. Jiz pti prvnim letmém srovnani je patrné, Ze Austenova ma bliz
k Puskinovi, zatimco ironie Cechovova je spise flaubertovského razeni. Re¢eno s vyuzitim

8 Svaton, Vladimir: cit. dilo, s. 190.
°  Hrbata, Zdenék- Prochazka, Martin: cit. dilo, s. 53.
1 Citovano podle Svaton, Vladimir: cit. dilo, s. 190-191, 303.

Handwerk, Gary J.: Irony and Ethics in Narrative: From Schlegel to Lacan. New Haven, Conn.: Yale University
Press 1985.

Zde Handwerk pracuje s definici Wayne Boothe z jeho knihy A Rhetoric of Irony. Chicago: University of Chicago
Press 1971, s. 13, 28. Handwerk, Gary J.: cit. dilo, s. 6-10.

Pojem je pievzat z antického dramatu: basnik tsty sboru promlouvé o sobé a svych ndzorech.

4 Handwerk, Gary J.: cit. dilo, s. viii, 18-43.

Handwerk v Schlegelové koncepci mj. zduraziuje intersubjektivni charakter ironie, tj. podil ,ironikova védomi
toho, jak zavisly je proces oznacovani (signifying process) na konstantnim pfemistovani vyznamu uvnitf verbalni
interakce. V§echny promluvy jsou piikladem toho, ¢emu Schlegel ika ,,kolisani (schwebende) kvality signifikace

(oznaceni); ironickd promluva podstatné vice a trvaleji odli$uje to, jak neodlisitelné jsou identity uc¢astniki
rozmluvy od jejich promluv.“ Handwerk, Gary J.: cit. dilo, s. viii.
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Hadwerkova déleni ironie, je Flaubertova a Cechovova ironie ironii etickou, zatimco u Aus-
tenové a Puskina se spdji ironie esteticka a eticka.'s

Pro estetickou ironii je charakteristickd zejména hravost smétujici az k parodi¢nosti:
autor si pohrava s literdarnimi kligé, se étenafovym oéekavanim zalozenym na uméleckych
konvencich. V dile Jane Austenové tuto linii nejvyraznéji reprezentuje Nothangerské opatstvi,
u Pugkina Povidky neboztika Ivana Petrovice Bélkina. Pfizna¢ny pro ironicky postoj obou
autort je ,,realisticky” zptisob fe$eni konfliktii jdouci proti uméleckym klisé (napt. v Puskino-
vé Stani¢nim dozorci ¢tendt v duchu konvenci literarniho sentimentalismu, s nimiz Puskin
pracuje — zejména v odkazu na pribéh marnotratného syna — oéekava jiné rozuzleni'’). Nic-
méné ani u Austenové, ani u Puskina neni esteticka ironie jadrem jejich ironického ptistupu,
je spise vyjadrenim urcitého zivotniho postoje. Jak napsal Gary Handwerk:

Parabdze neni jadrem ironie, ale pouze zprostifedkovava to, co se vZdy objevuje v ironické zdméné. Jeji
podstatou neni poruseni iluze, ale otevfeni prostoru pro publikum a jeho odezvu a zapojeni do aktu
komunikace.'®

Ironie Puskina a Austenové je pouze sekundarné zélezitosti tonu, primarné je metodou po-
chopeni. Jejich ironie - slovy Lionela Trillinga — neni tonem moralni nadfazenosti (nad ni Jane
Austenova vyslovila svtjj (ironicky) soud v Py$e a pfedsudku v postavé pana Benneta, otce hlavni
hrdinky, ktery se svou ironif snazi vyjadfit ,,moralni odli$eni“ od posetilé Zeny a dcer, v diisledku
¢ehoZ v romdanu moralné selhdva), ale je projevem vnimani protikladii a paradoxu Zivota.”

Ironicky ptistup jako projev Zivotniho stylu a zptsobu existence se na druhé strané, para-
doxngé, ironicky, muze obratit proti autortim samym. V ptipadé Jane Austenové o tom svédci
napf. odmitnuti této autorky z pozice feministické kritiky, coz mj. uz ve ¢tyticatych letech
pfedznamenal Edmund Wilson.? Marvin Mudrich ve své vlivné, byt jednostranné*' knize
o ironii Jane Austenové® provadi az témért psychoanalyzu autorky - spatfuje v jeji ironii, vy-
chézejici z vnitini nejistoty, druh obrany pfed podivnym cizim svétem,* pted city* a humor

' Na Puskinové pripadé to detailné osvétluje Monika Greenleafova ve své podnétné knize Pushkin and Romantic
Fashion. Fragment, Elegy, Orient, Irony, Stanford: Stanford University Press 1994, s. 19-55, 203-286. Ze téz dalsi
literatura.

7 SvéZi interpretaci Stani¢niho dozorce véetné odkryti parodovanych vzort nabizi v 3. kapitole své znamenité
knihy The Other Pushkin Paul Debreczeny. Stanford: Stanford University Press 1983.

'8 Handwerk, Gary J.: cit. dilo, s. 52.

9 Trilling. Lionel: Mansfield Park (1954). In Watt, Ian, ed: Jane Austen. A Collection of Critical Essays, Englewo-
od Cliffs, N.J.: Prentice-Hall, Inc. 1963, s. 124-140. (Parafrazovand slova: s. 124.) Pravé Mansfieldské panstvi
oznacuje Trilling za text, v némz spisovatelka zaméfuje svou ironii proti ironii samé (s. 135).

2 Wilson, Edmund: A Long Talk About Jane Austen (1944). In. Watt, Tan, ed.: cit. dilo, s. 35-40.

2 Ve sborniku The Cambridge Companion to Jane Austen (edited by Edward Copeland and Juliet McMaster,
Cambridge: Cambridge University Press 1997, 1998) je Mudrickova kniha hodnocena jako ,,skute¢né vlivna“
(Johnson, Claudia L.: Austen Cults and Cultures, s. 221), soucasné téz jako schematicka, ktera sice provokuje,
ale jejiz nazory jsou nepftijatelné (Stovel, Bruce: Further Reading, s. 233).

2 Mudrick, Marvin: Jane Austen. Irony as Defense and Discovery. Princeton: Princeton University Press; London:
Oxford University Press 1952. Citované vydani: Berkeley — Los Angeles: University of California Press 1968.

2 Mudrick, Marvin.: cit. dilo, s. 1.
2 Mudrick, Marvin.: cit. dilo, s. 37.
% Mudrick, Marvin.: cit. dilo, s. 91.
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chape jako zbran, kterou se spisovatelka chrani pfed primym kontaktem s lidmi (srovnavaje
ji tak s Mary Crawfordovou z Mansfieldského panstvi).”® A na zakladé takového chapani
spisovatel¢iny ironie, spolu s konstatovanim nedostatku skute¢né romantickych zapletek,
dochazi a7 k zavéru naznacujicim jeji ptipadnou frigiditu, ne-li (vychdzeje z mozné inter-
pretace Emmy naznac¢ené uz Edmundem Wilsonem?) ptimo lesbickou sexudlni orientaci.?®
Dezinterpretaci podobného typu je ovéem tieba i pojimani Puskinova Stani¢niho dozorce
marxistickou kritikou a ruskymi radikalné orientovanymi publicisty 19. stoleti jako oslavného
portrétu ,malého ¢lovéka®, ¢imz je ignorovana autorova prace se sentimentalnimi schématy
i jednoznaéné parodicky kontext ostatnich povidek ve sbirce.

Gustave Flaubert je ironickym autorem zcela jiného typu, je ¢istym predstavitelem ironie
etické. Pige-li . X. Salda® o Flaubertové ,,ryzi objektivnosti‘, hovoti tak o jeho ironii. Spisova-
teltiv neosobni sloh, prosty jakéhokoliv hodnoceni, autorského stanoviska, ,,pouceni, vrcholi
v ,horké pisni moderniho agnosticismu®* v romanu Bouvard a Pécuchet a v navazujicim,
nedohotoveném Slovniku piejatych myslenek. Zde se autorova ironie obraci proti véem
vydobytkiim soudobého ducha a roman svym vyznénim vedl k pochybnostem nad v§im tim
gnozeologickym optimismem, nad virou v pokrok. ,Tolik systémt vés jen poplete. Metafyzika
neni k ni¢emu. D4 se zit i bez ni,“*' zdtvodnuji titulni hrdinové své zteknuti se filozofie, ale
jejich slova lze vztéhnout na viechny ty osvétarské brozury a védecké spisy, s nimiz se setkali.
Bouvard a Pécuchet je spiSe nez roménem o dvou diletantech romanem o muzich, kteti se
naucili pochybovat. Jejich zavére¢na rezignace je aktem uvédoméni si nejednoznaénosti svéta;
pusti se tedy do opisovani s cilem sepsat Slovnik pfejatych myslenek, dilo nejen vrcholné
misantropické, ale predevsim ironické.

Cechov jako ironik

Hovotime-li o Cechovovi jako o ironikovi, zatazujeme jej tim do kontextu evropské li-
teratury devatenactého stoleti. Cechov dila svych soucasniki dobte znal, nachazel inspiraci
v literatute anglické a francouzské, sledoval skandinévské dramatiky.* Z evropskych prozaika
mu jisté nejblize stoji Gustave Flaubert; flaubertovskou inspiraci nejztetelnéji dokladaji napt.
povidky Anna na krku ¢i Ariadna, jedovaté portréty ruskych Em Bovaryovych.

26 Mudrick, Marvin.: cit. dilo, s. 178.
27 Wilson, Edmund.: cit. dilo, s. 38.

% Mudrick, M.: cit. dilo, s. 192, 203; The Cambridge Companion to Jane Austen: cit. dilo, s. 221, 226.

# 'V hesle Gustave Flaubert v IX. svazku Ottovy encyklopedie obecnych védomosti piSe: ,E timyslné ziikal se sou-

citéni se véim Zivotem, jejz v uméni utvatel a jejz chtél ryze objektivné vystihnouti.“ (s. 290; zdiraznil Salda).
Obdobné ve stati Bdsnicky typ Gustava Flauberta (In. Salda, E. X.: O uméni. Praha: Ceskoslovensky spisovatel
1955, s. 148-156.) z roku 1913: ,,Flaubert jako basnik byvé pokladan za prototyp intelektualisty, za basnika,
ktery Zije myslenkou zrcadliti jevy Zivotni objektivné a nestranné, nevmésuje se do nich a nezasahuje do nich.”
(s. 155).

% Salda, F. X.: Bdsnicky typ Gustava Flauberta: cit. dilo, s. 148.
* Flaubert, Gustave: Bouvard a Pécuchet. Praha: Odeon 1974, s. 186.

Detailnimu odkryvéni{ vzort a kontakti se vénuje ptedni britsky znalec Cechova Donald Rayfield v své velmi
podnétné monografii Understanding Chekhov. A Critical Study of Chekhov’s Prose and Drama, London: Bristol
Classical Press 1999. Jeho prace je oviem ponékud anglocentrickd, nicméné i presto obsahuje fadu zajimavych
poznatkd, napt. o Cechovové vztahu k Shakespeareovi, nebo o inspiraci Trech sester v Zivoté sester Brontéo-

vych.
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Flaubertovi je Cechov blizky i svou lakoni¢nosti. V jeho vrcholnych prézach absentuji
vyrazy, které by jakkoliv zptistuptiovaly autorovo stanovisko. Cechov coby vypravé¢ ziistava
prisné objektivni, jen jakoby nezaujaté sleduje po¢inani hrdint, jen ukazuje, co délaji, ¢i
nedélaji a zavér si ¢tenaf musi udélat sam. Je tak zcela logické, Ze svym dilem tolik tihl k dra-
matické formé, zcela objektivni, v niz autorsky komentat nemuze zaznit kvuli specifikim
daného literarniho druhu.

Cechoviiv autorsky postoj je postojem ironika. V jeho dramatech ocefiovand schopnost
konfrontovat vznosna slova svych hrdina s jejich skutky, jejich zdméry s neschopnosti je
realizovat jsou projevem ironického autorského gesta.

Pro Cechova - ironika jsou charakteristické dva rysy:

Za prvé: mimoradna schopnost parodovat rtiznd literarni kligé, ale také modni socidlni
a politické postoje, jakékoliv ,,falesné tony* v lidském jednani. Z tohoto hlediska se napt. na-
bizi vidét v povidce Zachvat nejen parodii na socidlni autory své doby, ale také na britského
ministerského predsedu Johna Gladstona, jenz svého ¢asu proslul stejnymi a hlavné srovnatel-
né uspé&$nymi pokusy o mravni spasu prostitutek jako Cechoviiv nebohy student Vasiljev.

Mezi jeho nejzdatilej$i Zanrové parodie patii Svédska zapalka (1883), pronikavé parodie
holmesovské detektivky, napsana ovsem jesté pred vypuknutim kultu velkého anglického de-
tektiva.” Inspiraci Cechov v textu identifikuje sam, kdyZ necha svého detektiva Dukovského
pfiznat se, Ze je ,,setély v Gaboriovi“** Emile Gaboriau byl ve své dobé nesmirné popularnim
autorem detektivnich romdnt (¢i romant s detektivnimi rysy), ,,jejichZ zapletka se vesmés
toci okolo néjakého rodinného skandélu...,“ s postavou detektiva Lecoqa, jenz piipady fesi
brilantni dedukéni schopnosti. Pravé touhle brilantni dedukéni logikou je vybaven Cechoviiy
Dukovskij, ktery z jediné stopy, jiz ostatni prehliZeji a jez dala povidce nazev, najde pachatele,
ktery zavrazdil statkate Kljauzova a posléze ukryl jeho télo. Md to vSak jeden hacek: v pacha-
tel¢iné posteli se najde i zavrazdény statkar, zivy a celkem i spokojeny.

Svédska zapalka neni jen brilantni parodii syZetovych schémat detektivky opatfend ne-
¢ekanym koncem (Zadny zlo¢in se nestal), tedy aktem ironie estetické, abychom uzili Hand-
werkova déleni, ale parodizuje zejména duchovni atmosféru, jez dala vzniknout Zanru po-
zitivistické detektivky zaloZené na uméni dedukce (vyvrcholivsi pravé v postavé Sherlocka
Holmese, ,detektiva — védce®). Jednoducha kauzalni spojitost mezi jevem a vykladem, prin-
cipy pozitivistické védy spocivajici v presvédcéeni, Ze pouhym shromazdénim faktt se ndm
oziejmi jejich smysl, v dobové detektivce vyustily v postavy detektivi, kteti byli s to témér
z ni¢eho vydedukovat téméf vSechno. Vzpomernime jen scény z holmesovskych detektivek,
v nichz dokaze velky detektiv z hodinek ¢i zapomenuté vychdzkové hole vyéist majiteltiv
zivotopis, socidlni postaveni i ptivod. A pravé tento aspekt zanru Cechov v povidce ironizu-
je - stopy, z nichz Dukovskij presvédéivé vycetl cely pribéh zlo¢inu jakozto i pocet pachateld,
nakonec mély ptivod ve zcela jinych udédlostech. Osaméla bota u kfovi nebyla poztistatkem
po odtahovéni téla, to ji jen rozmrzely Kljauzov vztekle hodil po dotérné milence. Jinymi
slovy: parodie vychazi z védomi vyznamové bohatosti jevil, z presvédcent, Ze Zivot je prilis

*  Prvni detektivka se Sherlockem Holmesem Studie v Sarlatové vysla v roce 1882.

#  Cechov, A. P.: Povidky I. Praha: Ceskoslovensky spisovatel 1951, s. 69. Identifikaci zdroje potvrzuje téz Rayfield,
Donald.: cit. dilo, s. 18.

5 Skvorecky, Josef: Ndpady ctendfe detektivek. Praha: Ceskoslovensky spisovatel 1967. Citované vydani: Praha:
AIEP 1990, s. 150. Zde téz dalsi informace o spisovateli.

79



barvity a nejednoznaény, nez aby v ném kauzalni spojitost mezi udélostmi existovala. To, Ze
se zadny zlo¢in nestal, je moZna jen jina varianta onéch , realistickych® koncti parodickych
textd Puskina ¢i Austenové.

Za druhé: Cechoviiv ironicky postoj taktéZ reprezentuje jeho metoda postavit povidku na
stietu dvou odli$nych Zivotnich ndzord, ideologickych koncepci, z nichz kazdou predstavuje
jeden z hrdind, aniz by se sdm formou autorského komentare postavil za nékteré ze stanovi-
sek. A navic nekonfrontuje dané diskursy pouze mezi sebou, ale téz je konfrontuje s Zivotni
realitou, s v§edni praxi, s béhem Zivota, v kterém?zto stietnuti je pochopitelné odhalena jejich
umélost. Slovy Handwerka, Cechov jako ironik ,ne pouze vedle sebe poklida presvédéeni
v daném a stabilnim kontextu, ale také trvale vedle sebe klade soupetici kontexty, z nichz
74dny neni dominantni.“** Zde Cechovovo dilo zcela odpovid4 definici etické ironie.

Takovéto stietnuti dvou ndzorti najdeme napt. v Pavilonu ¢. 6. Hlavni hrdina doktor
Ragin zastdva nazor, Ze Zit se dd kdekoliv, i ve vézeni, nebot utrpeni a bolest jsou prechodné,
dulezity je klid v dusi. Jeho ideovy protivnik, ,,blazen” Gromov tento stoicky ptistup oznacuje
za filozofii ruského zahalece. On sdm je stvofen ,,z teplé krve a nervti“ a proto musi na vse
reagovat a tvrdi, Ze pohrdat utrpenim znamena pohrdat Zivotem samym, ,protoZe lidska
podstata tkvi v pocitech hladu, zimy, urdzek, ztrat a hamletovského strachu ze smrti. V téchto
pocitech je veskery Zivot, a ten muzZe ¢lovék téZce nést, nendvidét ho, ale ne jim pohrdat.”
A&koliv Cechov vérohodnost Raginovych ndzori sém rozvraci zevniti tim, Ze v nich nechava
zaznivat ton neodbytné pfipominajici argumenty Voltairova filozofa Panglose, militantniho
zastance predzjednané harmonie (napt.: ,Jestlize véznice a ustavy pro dusevné choré existuji,
pak v nich prece nékdo sedét musi.“**), oba protivniky rozsuzuje az kontext, do néhoz je jejich
spor zasazen, tj. prosttedi blazince.

Na obdobném principu je vystavén i Souboj (1891), v némz se, soudim, Cechovova kon-
cepce etické ironie projevuje ve vrcholné formé. V romanu situovaném na Kavkaz se ideové
stietavaji jakasi pozdni varianta Oblomova, sebelitostny povale¢, fatalisticky lenoch Lajevskij,
osmadvacetilety mladik, ktery se sim stylizuje do role ,,zbyte¢ného ¢lovéka®, a mlady zoolog
von Khoren, militantn{ darwinista, zastdvajici ndzor, Ze v dobé¢, kdy soucasna kultura zna¢né
omezila boj a vybér, je tfeba se postarat o likvidaci takovych neduZivct a ni¢emi jako La-
jevskij, aby lidstvo nezdegenerovalo. Ac¢koliv zpocatku vzbuzuje zoolog vyraznéjsi sympatie
nez Lajevskij (ostatné hloupost a omezenost charakterizuje i ostatni postavy), je i on posléze
predstaven jako demagog, u ného? idea pfirozeného vybéru misty prechazi az v jakési rané
fagistické nazory. Jejich spor vyvrcholi v souboj, v némz mé zoolog jedine¢nou ptileZitost
uvést své nazory v praxi a zlikvidovat slabého jedince Lajevského, aby lidstvo nezdegenero-
valo. Zalekne se ov§em dusledkd, takze nakonec ze souboje oba vyvaznou bez zranéni. Von
Khoren tedy selZe, ale to neznamend, Ze by se Cechov postavil na stranu Lajevského. Naopak:
Lajevskij sam uznd $patnost svého Zivota a v zavéru jej vidime pracovat na svém obrozeni.

Na rozdil od Pavionu ¢. 6, kde se na zdkladé konfrontace s kontextem autor jako by
priklani k jednomu z hrdint, v Souboji konfrontace s Zivotni realitou destruuje oba pred-
stavené nézory. K ironickému vyznéni romanu odkazuji i uzité literarni prostiedky: Cechov
stale odkazuje na literdrni kontext, jeho hrdinové radi hovoti o velkych postavach (Lajevskij

% Handwerk, Gary J.: cit. dilo, s. 8.
7 Cechov, A. P.: Povidky. Praha: Odeon 1988, s. 192.

3% Tamtéz, s. 187.
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se napt. srovnava s Hamletem), vztahuji se k nim, ¢imzZ se samoziejmé jen podtrhuje jejich
malost a pfizemnost. I zptsob, jakym nékteré vedlejsi postavy argumentuji, jako by byl skryté
parodicky - zfejmé jsou zejména aluze na Gogola, Tolstého a Flauberta. Svou autorskou ne-
zti¢astnénost Cechov podtrhuje skute¢nosti, Ze konflikt se v romanu prakticky cele odehrava
pies dialog. Obzvl4sté jizlivé vii¢i postavam pisobi, kdyz Cechov své neutralni vypravécské
stanovisko zaméni za subjektivni pohled nékteré z vedlejsich, ale nezti¢astnénych postav, jez
¢asto nechdpou jadro sporu. Napt. v klicové 15. kapitole (vyzva na souboj) se Lajevsky roz¢ili
na doktora Samoljenka, pti¢emz ovSem v rozéileni hovofi k portrétu knizete Voroncova.
A v tu chvili vstoupi mistni diakon a z jeho pohledu celd situace vypadd, jako by se Lajevskij
absurdné hadal s obrazem.

Autorsky pristup plné symbolizuje scenérie romdanu - krasnd ¢ernomorska kavkazska
ptiroda, které je uplné jedno, zdali ji nékdo obdivuje (jako Samoljenko), nendvidi (jako La-
jevskij) nebo s ni ideologicky manipuluje (jako von Khoren).”

Zatazujeme-li Cechova do kontextu evropské literatury, ne¢inime nic objevného. Poku-
sil jsem se jen stru¢né upozornit na jeden nepiehlédnutelny rys Cechovovy tvorby, jenz je
viak - kupodivu - mnoha badateli ptehliZen, tj. na Cechovovu piislusnost k ironické vétvi
svétového pisemnictvi. Je piiznaéné vice neZ ironické, ze Cechov, jeden z nejsvétovéjsich
spisovateld, jehoZ ruska klasika méla, je sou¢asné mnohymi povazovan za autora typicky, az
bytostné ruského. V jeho pripadé se to ovéem nevylucuje.

Summary
Chekhov’s place in ironic tradition of nineteenth century literature

This study inserts Chekhov to the context of nineteenth century ironic writters, especially
Jane Austen, Alexander Pushkin and Gustave Flaubert. Using terms from Gary J. Handwerk’s
book Irony and Ethics in Narrative: From Schlegel to Lacan, I distinguish two methods used
by Chekhov for ironical effect. “Aestetic irony” he used in his parodical works, in the purest
way in story The Safety Match (Shvedskaia spichka). “Ethical irony” in Chekhov has a form
as a fight between two ideological conceptions without author’s deciding which is right. As
examples of this kind of irony Ward no. 6 (Palata No. 6) and The Duel (Duel) are named.

*  Relevantni vyklad romdnu Ize najit v Rayfieldové monografii, s. 101-106. Lze se plné ztotoZnit s Rayfieldovym
vysokym hodnocenim textu, zejména s jeho tvrzenim, Ze je to jeden z Cechovovych ,nejpeclivéji strukturo-
vanych ptibéha* (s. 101). Naopak jednu z nejscestnéjsich charakteristik Souboje najdeme ve Slovniku ruskych,
ukrajinskych a béloruskych spisovatelii, ed. Pospisil, Ivo, Praha: Libri 2001, kde Miroslav Mikulasek o daném
dile napsal, Ze zachycuje ,,milostné peripetie v stfedisku ruskych diistojnikt v Abchazii®. (s. 170).
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ACTA UNIVERSITATIS PALACKIANAE OLOMUCENSIS
FACULTAS PHILOSOPHICA PHILOSOPHICA - AESTHETICA 30 - 2006

Racek

(Interpretace)

Franti$ek Brablik

Cechoviv Racek sice prvni variantou predchazi zralou dramatickou trilogii, druhou ale
patti mezi T¥i sestry a Visnovy sad. I Racek je tedy zralym dilem.

Zdejsi lidé jsou unaveni. Zazivaji trapnost a obcas ji sami vyvolavaji. Byvaji smé$ni. Jistéze
to o sobé nevédi, ackoliv bystte odhadnou ty kolem. Také hodné nudy. Kdeco se opakuje.

Pokusim se precist text dnesnima oc¢ima. Preklad Bohumila Mathesia ma obdobnou em-
patii jako jeho prinik do starych ¢inskych lyrik.

Musi to byt na podzim. Krouzici racci skifpavé kiiéi a vyvolévaji tiseti. Unavné opakované
padajici listi. Pivab déje do mlhava rozmytého je utajen podobné jako pripadny vyraznéjsi
dojem z lidi, ktet{ se nam plouzi pred o¢ima. Skoro kazdy néco hledd, protoze mu cosi chy-
bi. Pordd se to opakuje. Zoblomovatély Sorin onen nikdy neexistovavsi smysl svého Zivota.
Medvédénko chce nékoho zahltit svymi malymi starostmi, jeho celym obzorem.

Stale rychleji vadnouci Polina prahne po muzi, hodném tohoto oznaceni. Tak i jeji ne-
puvabnd dcera, ta ale navic je$té po nékom star$im, kdo by ji zastoupil otce. Je tim blizka
Treplevovi, ktery otce nezazil a k matce se prodira se zna¢né pracnym usilim. Také je zamilo-
van, ale to je jen trapné nedorozuméni. Jeho hysterickd matka, naparfémovana téZ antickym
pseudonymem, rafinované hraje sebevédomost a uz vlastné nehledd nic. Zahraje i radost
z uspéchil.

Pilné pracujici chrobacek Trigorin je v naSem zapadlém kouté hvézdou téméf stejné své-
telnosti jako Arkadinové. Dorn je opravdu trnem, jak uz to u Cechovovych 1ékatt byva. Také
jedinou osobnosti nezpochybnitelného tsudku.

Nejvétsi pozornost je vénovana tomu, co hledd Nina. I ona postrada otce. MoZn4 ho
dokonce zprvu na chvili spattila v Trigorinovi, to byl ale jen mzik, po némz vzapéti nasledo-
valo zboznéni vysnéného - neexistujiciho idolu. Ne otec, ale milovany muz. Do toho jesté
pubertalni snéni o divadle, protoZe to je blizko literatute, tedy Trigorinovi. Utahany praktik
Dorn vidi, Ze choroby jsou nelécitelné, a trne v bezradnosti nad alchymii lidského nitra.

Romantickd scéna ve vodé se zrcadlici luny nad obzorem a panna v bilém. Obraz pfipo-
mene Bocklintiv Ostrov mrtvych (1880), tehdejsi hit. Pti svém putovani do Janova jej ostatné
Dorn mohl vidét napt. v Lipsku. Na ného torzo hry zaptisobilo, kdezto na Arkadinu a Trigo-
rina, ktefi se drzi doma, nikoliv. Dorn je, ptirozené, ciziho ptivodu. Uz kdysi Stolc byl.

D¢j se umorné vlece ted jako pozdéji, semtam preruseny tichym oktiknutim zamilovaného
nebo zamilované. Obcas ale nékdo znenadani prohodi vétu, ktera je znamenim u cesty (Sorin:
Bez divadla to nejde. Polina: To je na druhém brehu.).
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Arkadina je si Trigorinem zatim jista.

Dorn neuziva hrubych slov, pobrukuje si radéji popévky, své antitabu. Je nezavisly na cizim
minéni, protoze vi. To jistotou Arkadiny jsou penize v bance, jistotou Samrajeva suverénni
hulvétstvi zeleného mozku. Ostatni nezavisli nejsou.

Uryvek z Maupassanta tal nagi hvézdu do zivého, protoze byl o ni, a Ninina exaltace, byt
unavna, ji pomalu vede k ostrazitosti. Neurotik Treplev hloupé skolil racka a klade ho Niné
k noham coby poselstvi. Mylné a naivné v ni hledd téz utésitelku, ndhrazku matky. Unavny
zboziovatel ji viibec nezajim4, ale absurdnim tahem osudu ji pravé recital jeho radku priblizil
k Trigorinovi. Trepleva vycerpava netrpélivost stejné jako pocit ménécennosti.

Kone¢né nadejde setkani Niny s Trigorinem. Ona je rozdychténa i posedla. Byla uz kdysi
jistd Tatana, kterou sentimentalni richardsonovské ¢tivo dohnalo ke zbrklému faux-pas. Piesto
ale asi precetla vic knih nez omezovana Nina. Nage divenka je okamZité uhranuta spisovate-
lem - velikym, protoze Zivym. Osudny citat, kdy se lidska bytost nabizi jako obét, neklamné
prozrazuje limonadové ¢tivo, nikoliv velkou literaturu, a vyhodnocuje tak Trigorina. On je
po Nininych mélo maskovanych vylevech rozpacity, coz snad ho $lechti, jenze vzapéti spusti
dlouhou unavnou tirddu pred divkou, ktera ji nerozumi. Kde jinde ji ale ma spustit, kdyz Ar-
kadinu by to viibec nezajimalo. Hle komedii: roztokana Nina nad$ené posloucha a nevi co.

Trigorin netusi, pro¢ ho Treplev nema rad. Na Ninu nepomyslel, jeji touha byt hereckou
je mu lhostejnd, kratce — neni na ni ptipraven. Dosud ne, ale Arkadina za¢ina premyslet.

Nudny Zivot ptindsi dal$i nudné refrény. Vasnivé prahnouci nestastnice aneb sama sobé
smé$nd M4sa. Sorin oroduje za Trepleva, Treplev za Sorina, oba marné, Samrajev je opét
neudinlivy. Atd. atp. Nestoji to nez za Dorntiv popévek.

Dal$i Treplevovo hloupé nedorozuméni, ted pro zménu s matkou. On ji nevytyka Trigori-
na, ale prosté zarli, Ze prichazi o Ninu i o ni. KdyZ rozzutend hysterka zasopti, pak nikoliv, Ze
by héjila Trigorina, ale ze strachu o tento ted uz dost nesnadno nahraditelny kus garderdby.

Bezbranny, bezradny, nezkuseny zoufalec Treplev pochopi mat¢inu dobfe zahranou cit-
livost jako vylev probudivsiho se citu. Zase nedorozuméni. Jako u Trigorina, jehoz vytrhne
prudké opojeni na chvili z reality. Ale Arkadina umi! I kdyzZ jeji mistrné vyznani lasky neu-
délalo na utahaného Trigorina tak velky dojem jako udélal jeji pfedchozi vykon na Trepleva.
Ale stacilo to.

Posetily Ninin triumf propuka, kdyz unisono hlasi ,,ptijdu k divadlu® i ,,miluji vas® Jeji
zacate¢nicky boj o muze uz ddvno odloveného byl prohran predem.

Po dvou letech, opét podzim, opét refrén Masinych i Polininych tuzeb. Masa ma dité, le¢
jeho starostlivou matkou neni ona, nybrz Medvédénko. (I Arkadina méla kdysi dité, o néz se
nestarala. I Nina - a buhvijak to tehdy se smrti décka bylo.) A jiny refrén: opét bude vyrtstat
nevyrovnana bytost, s backorovitym otcem, zatrpklou matkou i babi¢kou a s nesnesitelnym
dédec¢kem. - Polina opét u Trepleva prosi za Masu a opét marné. (Ostatné kdyby to nebylo
marné, byla by Treplevova nova zku$enost pro ného srovnatelnd s ndladou Masi vi¢i Med-
védénkovi.)

Dornovym opidtem jsou cesty po Itélii, jenom tak v ruské ttini muze prezit.

Sorin o sobé tika, Ze je ,,¢lovek, ktery chtél®. Upresnéme: myslel, Ze chce. Pritloustly zakr-
nély racek, podobny kdysi postfelené divoké kachné. A opodal Médvédénko, nelétavy ptak
dodo. Samé refrény.
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Nevime, stala-li se z Niny dobra herecka. I kdyz si prosla utrpenim, které ji mozna ocistilo.
Podle Trepleva se ji divadlo nevyvedlo. Jenze on to fekl, aby ji mohl odpustit a pak ji pfitulit,
po nékdejsim zpisobu ubliZzeného starého Vyrina.

Trepleva nevysvobodi ze silici deprese tvorba, jezto je mu pouhou nadhrazkou a nikoliv
smyslem Zivota. Je$té polibek matce: jediné vskutku dtistojné louceni, k némuz tu doslo.

Arkadina pry od ného nic necetla. Byla matkou stejné mizernou jako bude Masa a ja-
kou, mozn4, by byla i Nina. Refrény. Kolik dlouhé chvile vyvolavaji situace a modely stale
opakované!

Ninin hore¢naty blabol, Ze ona je racek, je v rozporu se skute¢nosti, Ze jinde ocho¢eny
Trigorin ddvno zapomnél na racka Treplevem skoleného, jehoZ si nechal vycpat. (Je snad
nakonec racek, odloveny v letu, i jeho portrétem?)

Arkadina se holedbavé chlubi, jaké ovace ji odvedli studenti v Charkové. Neptikraslila
ponékud? Neslo spis o hostinu s ptiopilymi kupci, jejichz charkovskd aroven nebyla zas tak
moc jind nez v Jelci, kde hraje Nina? Neni podobnost jich obou napadna?

Nina je na sklonku podaného déje stejné nestastnym uzlickem nervii jako Treplev. Jejim
opiatem je nad$eni divadlem stejné jako nevyhasinajici posedlost uz davno jinde ohlidanym
Trigorinem. Sama je smrticim opidtem Treplevovym. Po Trigorinovi ji ztstalo dité a utrpeni.
V zachvatu exaltace ustédri jesté posledni ranu Treplevovi: zbozné prednasi sice jeho text, ale
jako modlitbu k Trigorinovi.

Jesté vystrel. Opét refrén, potvrzujici davna Treplevova slova, Ze on je racek. Nesmyslné
zahubeny nelovny ptak.

Arkadinu vystrel vylekal. Co ji pfipomnél? Jak to, Ze nevime nic o Treplevové otci? Vzpo-
meneme, jak ji za¢atkem hry rozlitila synova narazka na pfedehravku z Hamleta. Co ji to tak
rozru$ilo? Néco je utajeno.

Porad se déje opakuji. Hra vlastné za¢ind druhou polovinou (opakovanim je feceno,
jaka byla kdysi Arkadina) a kon¢i tou prvni (jak bude jednou vypadat Nina). Opakovani je
uzavieno do kolobéhu.

V piehysterizovaném Zenském svété trpi déti. Nina ,,ptisla o dité“. Kdyby ale vyrostlo,
¢ekal by je model ditéte Medvédénkovych. Kdyby vyrostlo jesté vic — osud Trepleviiv.

Lze jisté téz nasvitit happyend. Nina zbohatne, po jeleckych kupcich pfijdou charkovsti,
i kdyz ona je bude vydavat za studenty, v bance ptibudou dalsi tisice a na srdci dalsi vrstva
kary, le¢ jeji hra bude stale mistrnéjsi, lehce konturovand ob¢asnym ochoc¢ovanim ptaka
typu Trigorin.

Dé¢je se opakuji s inavnou jednotvarnosti. Stejné jako nase poznamka, Ze to vyvolava
nudu.

Po bernhardovsku uzaviend melodie, le¢ podana s brilanci Henryka Szerynga.

Mozna opravdu tak néjak by to v§ecko mohlo dokonce snad i pfipadné byt. A ptibéh se
pry udal pred sto lety.
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Summary

The Seagull
(An Interpretation)

This essay, dealing in detail the analysis of Chekhov’s The Seagull (Chaika), observes the
symptoms of bore expressed in text and its refreins. Those notes try to not forget any softest
tones and seem to be not in harmony with common and traditional, but maybe petrifactioned,
points of view. We can also say that before now not all aspects of meanings of Chekhov’s texts
was such evident as today.
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ACTA UNIVERSITATIS PALACKIANAE OLOMUCENSIS
FACULTAS PHILOSOPHICA PHILOSOPHICA - AESTHETICA 30 - 2006

Hledani spirituality v konzumnim svété
(Moudra krev Flannery O’Connorové a Johna Hustona)

Veronika Klusdkova

Omezenosti a nepfesnosti kritického terminu ,,jizanské groteskno® ve spojeni s pfevaznou
casti literarni produkce pochazejici z amerického Jihu si byla védoma i Flannery O’Connoro-
va, jejiz prvni roman Moudra krev (Wise Blood, 1952) je chronologicky posledni jizanskou
adaptaci amerického reZisera Johna Hustona. Ve svém ¢lanku ,,Spisovatel a jeho zemé,“ ktery
je reakci na Gvodnik v ¢asopise Life a na jim poloZenou otdzku ,,Kdo dnes mluvi za Ameri-
ku?“, O’Connorova pise:

Veétsiné soucasnych Ctendi se jiz musi délat nevolno, kdyz slysi o jizanskych spisovatelich a jizanském
a ktef{ spisovatelé k ni patii, se zatim nikdo objasnit nepokusil. Ti, kteti pouZivaji tento termin s nejvys-
$im respektem, tim zpravidla mysli malou skupinku Agrarniku, ¢innou hlavné ve dvacétych letech na
Vanderbiltové univerzité; vét§inou ale toto pojmenovani vyvolava obraz gotickych hriiz a zajmu o vée,
co je deformované a groteskni. Na vét$inu z nds se, myslim, pohliZi jako na nepodafené kombinace
Poea a Erskina Caldwella.!

Flannery O’Connorova svou literdrni pozici vymezuje jasné — na pruseciku regionalni
identity a nabozenského presvédceni. Jeji pozice katolicky v regionu, ktery je pievazné pro-
testantsky, predpokladd urcity stupen odcizeni od komunity. O’'Connorova vsak paradoxné
poklada svou jizanskou identitu za podptirnou ve vztahu k jeji vife a skute¢nou hrozbu spattu-
je v povale¢nych zménach v Zivoté primérného Americ¢ana, v nastupu konzumni spole¢nosti
a unifikace prostfednictvim televize a reklamy.?

Pozice O’Connorové v ramci americké i jizanské literatury prosla od publikace jejiho prv-
niho roménu celou fadou promén. Jak doklada Jon Lance Bacon, jesté v poloviné padesatych
let nebyla tvorba Flannery O’Connorové (tedy Moudra krev a povidkova sbirka Dobrého
clovéka tézko najdes, A Good Man Is Hard To Find, 1955) vnimana jako néco, co by jakkoli
vybocovalo ze standardniho ramce jizanské gotiky. Analyza jejich nabozenskych postojii

' O’Connorova, Flannery: “The Fiction Writer and His Country”. In: Flannery O’Connor: Collected Works. New
York: The Library of America 1988, s. 802.

2 Viz O’Connorova: “The Catholic Novelist in the Protestant South”. In: Flannery O’Connor: Collected Works.
New York: The Library of America 1988, s. 857-859.
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zatala dominovat studiim o jejim dile aZ v $edesétych letech® a stala se na dlouhou dobu
kritiky preferovanou cestou po svété jejich proz:

Obcasné poznamky o socidlni kritice O’Connorové byly vzdy kratké a naznacovaly, ze hlavni oblast
zdjmu jejich ¢tendfil spocivala jinde — v duchovni sféfe nabizené alternativy.

O’Connorova tento zptsob nahlizeni podporovala. V pfedmluvé k druhému vydani
Moudré krve v roce 1962 oznacuje Hazela Motese za ,kfestana malgré lui® jehoz integrita
podle ni spociva v tom, Ze neni schopen zbavit se obrazu ,,rozevlaté postavy, kterd se pohy-
buje od stromu ke stromu na pozadi své mysli.“* Pfibéh Hazela Motese, ktery se vraci z vélky,
zji$tuje, ze rodinnd farma je opusténa a témé¥ rozpadld, a odjizdi do mésta ,,délat véci, které
jesté nikdy nedélal,“® zaklada vlastni cirkev, v niZ ,,slepi nevidi, chromi nechodj, a co je mrtvé,
mrtvé i ziistane,"” stava se jejim kazatelem a poté mucednikem, je pfibéhem nabozenského
hledani, ktery pracuje s celou fadou nédbozenskych symbolt a motivi. Toto hledani, a¢ jako
téma ,nad¢asové’, je v Moudré krvi pevné ukotveno v konkrétni realité. Groteskni charak-
ter dodava romanu pravé prostiedi amerického mésta pocéatku padesatych let, v némz se
Hazel snazi svou vizi roz$ifit mezi obyvatele, typické produkty americké studenovale¢nické
ideologie, v nichz strach z nezndma prertistd v paranoiu a v jejichz konzumnim stylu Zivota
se hodnoty a mravy stavaji komoditou. Hazelovo prvni setkdni s méste¢kem Taulkinham
se odehrava v roviné sviticich reklam a napisti - ,PEANUTS, WESTERN UNION, AJAX,
TAXI, HOTEL, CANDY,* par minut poté Hazel najde na sténé panského zachodku nabidku
»hejpratel$téjsi postele ve mésté,“ v priabéhu romanu se podobné inzerovanym zbozim stava
ivira.!

Obyvatelé Taulkinhamu tvoii ml¢ici masu, ktera si viibec nev§ima nebe, ale veskerou svou
pozornost vénuje vykladnim sktinim'! a pouli¢nim prodavaétim. Hazelova pozice spolecen-
ského outsidera je v této scéné jasné definovana tim, Ze jako jediny se do vyloh nediva.

Jeho antipodem v romanu je Enoch Emery, chlapec, ktery po svém otci podédil ,,moud-
rou krev“ a pracuje jako hlida¢ v parku, v ,,srdci mésta.“'? Enoch je neodolatelné pfitahovan

*  ,Béhem nasledujiciho desetileti se misto jeji podobnosti se zavedenymi jizanskymi autory, jako byl Erskine

Caldwell, Truman Capote a Carson McCullersovd, zacala zdiraziovat jeji svébytnost jakozto autorky. Kritici
jejiho dila ¢im dél ¢astéji viazovali své analyzy do ramce pievzatého z jejich proz.“ In: Bacon, Jon Lance: Flan-
nery O’Connor and Cold War Culture. New York: Cambridge University Press 1993, s. 139.

* Tamtéz, s. 140.

O’Connorova: Wise Blood. In: Three By Flannery O’Connor. New York: Signet, s. 2.

Tamtéz, s. 5.

7 Tamtéz, s. 54.

8 Tamtéz,s. 14.

®  Tamtéz,s. 15.

Asa Hawks, ,,slepy* kazatel, ktery chodi s dcerou Sabbath Lily po Taukinhamu a rozdévé kolemjdoucim letaky
s ndpisem ,,JeZi§ zachranuje” a kdZe bez valného zdpalu, se uchyluje k Zebrani, kdyz mu lidé nevénuji pozornost:
»Pomozte slepému kazateli. KdyZ se nechcete két, dejte desetnik. Poradim si s nim stejné dobte jako vy.“ Tamtéz,
s. 20.

Pojeti viry jako osobni a zaroven obchodovatelné zalezitosti je dovedeno k dokonalosti byvalou rozhlasovou
hvézdou Onniem Jay Holym. viz O’Connorova: Wise Blood, s. 75-82.

Tamtéz, s. 18.

12 Tamtéz, s. 41.
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nejriiznéj$imi reklamami a neonovymi poutaci a svtij volny ¢as travi v parku, kde pracuje,
pozorovanim Zen u bazénu, pokusy o laskovnou konverzaci se servirkou ve stanku, navsté-
vou kleci se zvifaty a pozorovanim ,,zdhady“ v ,,temném tajném stfedu parku.“® Zakladni
vlastnosti Enocha Emeryho, kterd z néj z pohledu vypravé¢e Moudré krve déla komickou
postavu, je jeho permanentni udiv - Enoch vnima cely svét jako jedno velké tajemstvi a do
naprosto véednich véci projektuje metafyzické vyznamy, které ovéem kromé néj nikdo nevidi.
Vyraz opiéi tvafe v zoo je pro néj ohrozenim lidskosti v ném, stejné jako je mumie v muzeu
ohrozenim normalnich lidskych rozméru: ,,Podivej se na tu cedulku. (...) PiSou na ni, Ze byl
kdysi tak velkej jako ty nebo ja. Udélali mu to néjaky Arabové.“!* Postava Enocha posiluje
groteskni vizi romdnu tim, Ze zpochybiiuje pojem zékladni a neotfesitelné lidské integrity.

Enochovo neustalé podléhdni vnéj$im podnétiim, které si vyklada jako znameni své krve,
z né&j v konzumnim svété Ameriky padesatych let ¢ini dokonaly cil jakékoli reklamy. Postava
Enocha O’Connorové umoziiuje poukdzat na zakladni paradox reklamnich sloganti - maso-
vé vyrabény produkt ma v konzumni spole¢nosti dodat svému majiteli jedine¢nou pecet.”
Enoch, ktery chce byt ,,muzem budoucnosti, jako ti v reklamdch na pojisténi“ a jednoho
dne vidét ,,zastup lidi, jak ¢ekaji na to, az si s nim budou moci pottast rukou,“'® nachazi svou
kone¢nou identitu v prevleku za gorilu, ktery ukradl jeho majiteli poté, co si s nim v ramci
propaga¢ni kampané na film ,Gonga, velky vladce dzungle® v zastupu déti pottasl rukou.
Pozornost, které se ,Gonga“ mezi détmi tési, omraci Enocha natolik, Ze si neuvédomi, Ze toto
»kouzlo“ neni univerzalni, ale funguje pouze ve velmi pfesné vymezeném ramci. Jeho ,,moud-
ré krev, ktera je nejvyznamnéjsi ¢asti jeho dédictvi, tim, co jej spojuje s minulosti jeho regio-
nu, je grotesknim ptikladem tenzi, které byly typické pro povéle¢ny vyvoj amerického Jihu
a které O’Connorové zminuje v prednasce ,,Katolicky spisovatel na protestantském Jihu:“

Jih se tradi¢né stavi nepratelsky k prichozim odjinud, pokud nespliiuji jeho normy. Je tradi¢né proti
wvetfelctim; cizincim z Chicaga nebo New Jersey, ktefi pfichdzeji s moralnim presvédcenim, jehoz sila
je pfimo imérna jejich vzdalenosti od domova. Je tézké oddélit pozitivni rysy této vlastnosti od omeze-
nosti, kterd ji provazi a zkresluje z vnéjsiho pohledu. A je jesté téZ3i sloudit jizansky smysl pro zachovani
identity se stejné silnym smyslem pro snadné podlehnuti kazdému jedovatému zavanu z Hollywoodu

¢i Madison Avenue."”

V kapitole ,,Jezi$ovi fanatici a komunisticti cizaci, pojmenované po vyktiku, kterym roz-
zlobeny pouli¢ni prodava¢ v Moudré krvi pocastuje Asu a Sabbath Lily, jejichz nabozenské
letédky mu odhdanéji zakazniky,'® zkouma Bacon problematicky vztah katolického ndboZen-
stvi (O’Connorova) a protestantského fundamentalismu (jeji postavy) ke kultu ,,amerického
zptsobu Zivota“ pocatku padesétych let, tedy doby, ve které se odehrava déj Moudré krve.
Americka katolicka cirkev, podléhajici ve své hierarchii Vatikdnu, byla studenovale¢nickou

Tamtéz, s. 41.

4 Tamtéz,s. 51.

> Viz Bacon, s. 120.

16 O’Connorova: Wise Blood, s. 98.

7 O’Connorova: “The Catholic Novelist in the Protestant South”, s. 856.

18 O’Connorova: Wise Blood, s. 20.
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rétorikou oznacovana jako cizi americkym z4jmuim, a tudiz politicky nebezpe¢nd, ne-li ptimo
fizend z Kremlu.”

Padesatd 1éta byla presto dekddou, ktera zdiiraznovala a podporovala naboZenskou viru
americkych ob¢anti — heslem dne bylo pozitivni mysleni?® spolu s dirazem na ¢isté osobni
rovinu viry. Tento typ mys$leni karikuje O’Connorové na postavé byvalé rozhlasové hvézdy
Onnie Jay Holyho/Hoovera Shoatse* a poukazuje na jeho podtizenost konzumnimu sty-
lu Zivota: ,,,J& nic neprodavam, ja vam chci néco darovat!* Znaény pocet lidi se zastavil.“*
O’Connorova v této scéné zaroven zvyraziuje Hazelovu bezvyznamnost pro bézné obyvatele
Taulkinhamu - lidé mu vénuji pozornost pouze ve chvili, kdy se stavd objektem Holyho
pokroucené interpretace, ml¢enlivym prorokem pritakani setrvalému stavu. O’Connorova
se ovSem nezastavuje jen u kritiky zplostélého pojeti nabozenstvi, jeji groteskni pfistup se
v Moudré krvi vztahuje i na postavy odptircti tohoto pojeti. Prvnim Hazelovym uéednikem
je »padly katolik®, ktery Hazela oslovi proto, aby mél zkuseného pritvodce pti své prvni vy-
pravé do nevéstince.”® Asa Hawks, ,,slepy® kazatel Svobodné cirkve Kristovy, je zkrachovalou
existenci se sklony k alkoholismu, ddvno smifenou s marnosti snahy kohokoli spasit pomoci
nébozenského presvédéeni. Ve vztahu Hawkse a Hazela rezonuji silné otcovské tony — Hazel
Hawkse prondsleduje, nastéhuje se do stejného domu a je pfitahovan tajemstvim Hawksovych
¢ernych bryli, za néz chce nahlédnout, podobné jako pani Hitchcockovou upoutaji béhem
cesty do Taulkinhamu Hazelovy o¢i. Hazelova zlost, Ze se Hawks ani nepokousi ptivést ho
na spravnou cestu,* a jeho touha ziskat své cirkvi co nejvice ¢lent, aby Hawksovi dokazal,
Ze ma pravdu, pfipomina pokusy odstréeného ditéte ziskat pozornost a rodi¢ovské uzndni.
Hazelovo pfipodobriovani se Hawksovi vrcholi poté, co Hazel pfijde o moznost kdzat v jiném
mésté a vypali si o¢i nehasenym véapnem.

O’Connorova variuje Hawkstiv netuspé$ny pokus o oslepeni v Hazelové ¢inu, aby zduraz-
nila rozdily mezi intenzitou viry téchto dvou muzt a predevsim odli$nost v jejich ptistupu
k vnéjsimu svétu — zatimco Hawks se pokusi oslepit pred zastupem dvou set lidi a samotny
akt oslepeni ma byt vrcholem jeho kdzani a mit patti¢ny ohlas (a Hawks své ,,slepoty“ vyuziva
i dale), Hazel se oslepi az poté, co zjisti, Ze kdzani nema smysl, a provede to o samoté a v tichu;
nésledujici etapa jeho pouti ma ¢isté osobni rozmér. Rozdil v pohledu na akt oslepeni obou
muzi zdtraziiuje O’Connorova rovnéz zménou uhlu pohledu. Postava Hazela je v posledni
kapitole zbavena veskeré neohrabanosti a komi¢nosti, kterd charakterizovala jeho i ostatni
postavy, které se néjakym zptisobem pokousely proménit okolni svét; satirické poznamky

Bacon, s. 73-74. O’Connorova toto pojeti karikuje v Holyho ujistovani, Ze jejich nové Cirkev Krista bez Krista
neni napojena na nic ciziho (Wise Blood, s. 78), a ve scéné, kdy se Hazel chce nastéhovat do domu, kde bydli Asa
Hawks, a podeziivavost domaci uklidni prohldsenim, Ze jeho Cirkev bez Krista je protestantska. (Wise Blood,
s. 55.)

2 Viz Bacon, s. 64.
21 O’Connorova: Wise Blood, s. 76-79.
2 Tamtéz, s. 76-77.

2 Rekl, Ze to, co pravé udélali, je smrtelny htich a 7e jestli se nebudou do smrti kat, éeké je vée¢né utrpeni a nikdy

neuvidi Boha. Hazelovi se v nevéstinci nelibilo ani z poloviny tak jako chlapci a ztratil ptlku vecera. Zakticel
na néj, ze nic takového jako hiich nebo soud neexistuje, ale chlapec jenom potiasl hlavou a zeptal se ho, jestli
nechce jit zitra zase.“ O’Connorova: Wise Blood, s. 75.

2 ,,Co jste to za kazatele, kdyzZ se nestaréte o to, jak spasit moji dusi?’ slySel sam sebe zamumlat. Slepec mu ptirazil

dvete pted oblicejem.” Tamtéz, s. 56.
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jsou misto toho zaméfeny na postavu domdci, pani Floodové, z jejihoz pohledu je ¢trnécta
kapitola vypravéna.

Poté, co Hazel omezi kontakt s vnéjsim svétem na nejnutnéj$i minimum a obrati se do
sebe, ziskava jeho postava soudrznost, kterd nebyla v dobé jeho verejného ptisobeni dosazi-
telna. Presto, Ze vzhledem k Hazelovu zavére¢nému mléeni je mira uspé$nosti jeho hledani
sporna a jeho konec v podstaté tragicky, jeho obrat k sobé je z hlediska vypravéce hodnocen
pozitivné. O’Connorova byla velmi skepticka k moznostem ptimého ptisobeni na nabozenské
smys$leni, na kterych byly cesty putovnich kazateld, na Jihu velmi rozsitené a oblibené, po-
staveny. Podle Bacona O’Connorova situovala své postavy prorokil zcela mimo dominantni
spolecensky model a radikalni odcizeni chéapala jako jediné mozné feSeni i z hlediska pozice
katolického spisovatele. Spole¢ensky dopad této oteviené rezistence byl vSak podle ni velmi
problematicky:

Touha po ,dobrém v Zivoté pracovala proti odporu z naboZenskych pozic stejné jako z pozic regio-
nélnich. Katolici ve Spojenych statech nebyli viidi této touze o nic imunnéjsi nez Jizané. Tento pohled
zabraiioval O’Connorové precenovat mozny kulturni dopad nabozenské rezistence. Nikdy naptiklad
netvrdila, Ze by ameri¢ti katolici mohli vymytit materialismus a pfetvorit americkou kulturu ,k obrazu
svému.”

Proroky jako je Hazel Motes ¢i mlady Tarwater z jejtho druhého roménu Nasilnici po
ném sahaji (The Violent Bear It Away, 1960) O’Connorova nepovazuje za ,,Bohem seslané
fe$eni problému naseho svéta.“* Rozpor mezi jejim pohledem a pohledem postav, které se citi
byt vyvoleny pravé k tomu, je zdkladem komické roviny romanu, v niZ se postavy pokouseji
své vize naplnit, prestat byt vnimani jako ne$kodni, i kdyz otravni a blabolivi ,,freaks® Je to
pravé kombinace zdvazného tématu a komické vize, co urcuje atmosféru roménu a pisobeni
na Ctendre.

Nesmititelnost Hazela Motese v otdzce viry a Gto¢nost pfi komunikaci s lidmi narusuje
kromé naprostého nezajmu ze strany posluchacti i jeho neohrabanost a neschopnost koordi-
novat pohyby vlastniho téla. Nejmarkantnéj$im ptikladem je Hazelova jizda vlakem do Taul-
kinhamu, mista, kde se ma zapoc¢it jeho mise - pti debaté s ¢erno$skym portyrem, ktery na
Hazelovy otazky reaguje podrazdéné, Hazel vypada, ,,jako by visel na lané pfivazaném k pasu
a pfipevnéném u stropu,“” do jidelniho vozu vpadne z uli¢ky, narazi tam na stal a namoci
si ruku v né¢i kavé,” Zena u stolu mu fouka kout do oblic¢eje a jeho provokace ji nechd zcela
klidnou.” Tésné pred spanim Hazel jesté v uli¢ce narazi do pani Hitchcockové a vzapéti povali
portyra.®® Boj Hazela s ne¢ekanymi prekdzkami pokracuje i v Taulkinhamu, jeho stfedem je
Hazelovo auto, které neudrz{ benzin, vodu ani olej a jehoz pohyby jsou zcela nevypoditatel-
né — ve scéné, kdy se Hazel snazi ujet Onnie Jay Holymu po jejich prvnim setkdni, mu auto

% Bacon,s. 137.

2% Tamtéz, s. 138.

¥ O’Connorova: Wise Blood, s. 5.

2 Tamtéz, s. 6.

« y

tekl jako bez dechu a naklonil se k ni. ,,,Nevéfil bych v néj, ani kdyby existoval.

«

» ,,Myslite, ze véfim v Jezie?
Ani kdyby jel timhle vlakem.
»A kdo tika, Ze v néj musite véfit?“ zeptala se ho s jedovatym vychodnim ptizvukem.“ Tamtéz, s. 7.

% Tamtéz,s. 8.
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vypovi poslu$nost a odmitne ho z neptijemné konfrontace vyvazat, nasledujiciho rana se
ovéem rozjede okamzité. Stejné jako je Enoch Emery posedly myslenkou své ,,moudré krve®
a pottebou ji ospravedlnit, tak se Hazel pti svych kdzanich z kapoty auta odvolava na svédectvi
krve a jeho obranou a thelnym kamenem jeho existence je jeho auto:

,Udélal to vapnem,‘ feklo dité, ,a stovky lid{ obratil na viru. Kazdy, kdo se oslepil, aby se oprostil od
htichu, by mél byt schopny vés spasit — nebo i nékdo z jeho krve‘ dodala v ndhlé inspiraci. ,Nikdo, kdo
ma dobré auto, rozhfe$eni nepottebuje,’ zamumlal Hazel.*?

Stejné jako Enocha nuti jeho krev chovat se v protikladu ke svym ptanim,* i Hazelovo
auto, které md byt vyrazem jeho svobody, omezuje svymi rozmary jeho vili a poskytuje tto-
Cisté nepratelskym elementtim (Sabbath Lily, Onnie Jay Holy, Enoch Emery). Postavy Enocha
a Hazela jsou provazany i fyzicky - jejich spole¢né vystupy (napt. v zoo u bazénu a posléze
u stanku s obcerstvenim) pfipominaji scénky komickych dvojic z némych grotesek, jejichz
vztah je rovnéZ zaloZen na sérii nedorozuméni.* Jejich téla, podobné jako téla ostatnich po-
stav romanu, neustale prerustaji své rozméry nebo jich nedosahuji. Podobaji se bezduchym
loutkdm fizenym nezndmou silou nebo se proménuji v komiksové figurky.*® Hazel je od
pocétku donkichotskou postavou, ktera se sverepé drzi davno opusténych pojmt a ritudla,*
kterého prondsleduje jeho minulost® a jehoZ agresivita v chovani k lidem jen podtrhéva jeho
bezmocnost.*

3 ,,Podivejte se na mé!‘ kiicel Hazel Motes, jako by mél knedlik v krku, ,a uvidite klidného ¢lovéka. Jsem vy-

rovnany, protoze mé osvobodila m4 krev. Spolehnéte se na radu své krve a vstupte do cirkve Krista bez Krista,
amoznd, ze nam nékdo pfinese nového Jezise, a az ho uvidime, budeme vsichni spaseni!* Tamtéz, s. 73.

32 Tamtéz, s. 58.

3 Tamtéz, s. 66-71.

*  Viz Enochovo presvédcenti, Ze za Hazelovou nervozitou stoji strach z policie, nebot pravé ukradl auto, ptipadné

nékoho zabil, ¢i jeho svérdzny vyklad Hazelova volani po novém Jezi$i. Tamtéz, s. 45-49, 51, 73.

Hazel pfi navstévé zoo ,,vypada, jako by ho tam drzela neviditelna ruka, jako by jeho télo, kdyby se ruka zvedla,
mobhlo prekonat bazén jednim skokem, aniz by se zménil vyraz jeho obliceje.” (Tamtéz, s. 42-43) Jeho sexudlni
iniciaci s pomoci prostitutky O’Connorova ptipodobiiuje k marnym snahdm piilivu zaplavit cely breh: ,Kdyz
skonil, vypadal jako néco, co na ni mohl zanechat piiliv.“ Tamtéz, s. 31.

%, ,Pane Motesi, k ¢emu méte kolem téla ten drat? To neni pfirozené,* opakovala. Po chvilce si zacal kosili zapinat.

,Je to piirozené,” fekl. ;Tak to neni normdlni. Je to jako z téch pifidernych historek, to uz lidé nedélaji; je to jako
hézet nékoho do variciho oleje, jako byt svaty nebo zazdivat kocky,' fekla. ,Nema to smysl. UZ se s tim davno
prestalo.’ ,Dokud to délam j4, tak se s tim nepfestalo,’ Fekl.“ Tamtéz, s. 116.

Hazeltv dédecek byl kazatelem, ktery objizdél zemi a kazal z kapoty svého auta. Jeho rétorika je velmi podobna
Hazelové, i kdyz obsah jeho kdzani je presné opacny: ,,Kazdou ¢tvrtou sobotu pfijel do Eastrodu, jako by je chtél
na posledni chvili zachranit pred peklem, a kiicel na né, jesté nez oteviel dvefe. Lidé se shromazdovali kolem
jeho Forda, jako by je k tomu vyzyval. Vylezl na kapotu a kdzal odtamtud a obcas vylezl az na stfechu a kicel
na né shora. Jsou jako kamen! kticel. Ale Jezi§ zemfel, aby vykoupil i je! (...) Copak nechdpou, ze by za spasu
jedné kamenné duse zemfel i milionkrat, nechal se milionkrat pfibit na ki{Z pro jednoho z nich? (...) Copak
nevédi, Ze i pro toho zlého, hfisného chlapce, ktery tam stoji s tupym vyrazem a zatind a roztahuje pésti, by Jezis
radéji zemfel tisicerou smrti, nez by dopustil, aby ztratil svou dusi? (...) Ten chlapec byl vykoupen a Jezi§ ho
uz nikdy nepusti. (...) Jezi§ ho nakonec dostane! Tohle chlapec poslouchat nemusel. Uz ddvno hluboko v ném
kli¢ilo temné presvédcent, ze JeziSe se zbavi pouze tak, ze se vystithd hiichu.“ Tamtéz, s. 10.

¥ O’Connorova jej sama z pohledu ,,oby¢ejnych lidi“ pfirovnavé k postavi¢ce ve ,,freak show™: ,,Stali tam dva

muzi a Zena, které na rameni viselo dité s obli¢ejem kotéte. Divala se na Haze jako by byl zavieny v obludériu
na pouti.“ (Tamtéz, s. 148.) Enoch Emery si je zase pti pohledu na Hazelovu tvar prekryvajici v odrazu tvar
mumie v muzeu jisty, Ze Hazeltv vyktik ve skute¢nosti pochazel z vnittku sklenéné vitriny. (Tamtéz, s. 51.)
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Uzka provazanost Moudré krve s konkrétnimi dobovymi redliemi, kriticky pohled na
studenovale¢nickou rétoriku a ,,americky zptisob Zivota®, hledani alternativy bez ohledu na
jistotu vysledku a podvratnd komickd vize jsou hlavnimi zachytnymi body pro srovnani ro-
manu s Hustonovou adaptaci.

Huston v Moudré krvi navazuje na své predchdzejici jizanské adaptace, predev$im v po-
jeti hrdint jako outsidert spojenych osobni krizi vyvolanou jejich odli$nosti od spole¢ensky
ptijatelné normy (zbabélost, strach, deprese, ztrata sebedtivéry a autority, problémy se sexual-
ni orientaci). Hustonova pozornost se tedy v Moudré krvi pfirozené zamétuje predevsim
na postavu Hazela Motese, jehoZ ,odli$nosti“ ve smyslu aristotelského pojmu ,,zdsadniho
nedostatku® je jeho nabozensky fundamentalismus, ktery v Hustonové interpretaci hranici
s fanatismem a zaslepenosti. Huston na rozdil od O’Connorové pojima postavy Moudré krve
predevsim psychologicky - v ptipadé Hazela posiluje formujici roli dédecka - kazatele, ktery
Hazela prondsleduje ve snech a jehoz hlas doprovazi v ozvéné mnohé denni scény.

Duraz na psychologii postav fidi i poradi scén, které Huston se scendristou Moudré krve
Benedictem Fitzgeraldem, synem Sally a Roberta Fitzgeraldovych, blizkych ptatel Flannery
O’Connorové a editort jejiho dila, z romanu vybrali. Moudra krev jako roman je rozdéle-
na do ¢trnacti kapitol - toto rozdéleni viazuje postavy do pribéhu Kristovy kiizové cesty,
kazda kapitola odpovida jednomu zastaveni; preskupenim ¢i vynechanim scén Huston tuto
symbolickou provdzanost formy romanu s tématem rozbiji. Roman zac¢ind Hazelovou cestou
do Taulkinhamu. O’Connorova zde na ohrani¢eném prostoru vlaku uvadi na scénu typické
predstavitele jizanské kultury v podobé pani Hitchcockové jako jizanské damy, ktera s Ha-
zelem okamzité navaze rozhovor bez ohledu na ocividny nezéjem z jeho strany, ¢ernosského
portyra, ke kterému se Hazel chova zptisobem upominajicim na pfistup plantaznika ke svym
otrokiim, a trojice Zen ze Severu, které zde funguji jako narusitelé zven¢i. Hazelova reakce na
tyto postavy hrani¢i s urdzkou a stvrzuje hned od pocatku roménu jeho dobrovolné outsider-
skou pozici. Tu jes$té prohloubi navstéva jeho rodného domu, na kterou si pfi jizdé vlakem
vzpomene. O’Connorova pojiméa Hazelovu cestu do Taulkinhamu jako prvni zastaveni na
kiizové cesté, pti kterém je podle Bible Jezi§ odsouzen na smrt, zbi¢ovan a je mu nasazena
trnova koruna.* MozZnost volby ¢i alternativy je v ramci, ktery O’Connorova z Bible pieji-
ma, od prvni kapitoly romanu vylouéena. Vzhledem ke grotesknimu ptistupu je vSak napln
jednotlivych zastaveni nepredvidatelna.

Huston v souladu s psychologizujicim ptistupem strukturu romanu sekularizuje. Film se
po titulcich otvira Hazelovou cestou domt po silnici, kterou neznd, na misto, kde jiz nikdo
neZije, nebot, jak poznamenéva ridi¢ dodavky, jsou vsichni bud mrtvi, nebo se prestéhovali
do mésta. Tato scéna ovSem slouZi nejen k vymezeni Hazela Motese jako postavy bez domova,
jeho socialni status vale¢ného veterana umoznuje Hustonovi zobecnit Hazeltv udél a rozsifit
jej. Hazel tedy v Hustonové interpretaci neni outsiderem pouze z déivodt nabozenskych, ale
i proto, Ze je vale¢nym veteranem. Hazel Motes se diky své uniformé a vale¢nému zranéni
zatazuje do fady Hustonovych postav vojakii a odkazuje k Hustonové celozivotni posedlosti
valkou ¢i vojenskym prosttedim a jejich dopadem na ¢lovéka, ktera zapocala v jeho véle¢nych
dokumentech. Z Hustonova pohledu je tedy otdzka, zda by byl Hazel Motes schopny vtadit se

¥ Tu Pilat, aby vyhovél zastupu, propustil jim Barabase; JeZiSe dal zbi¢ovat a vydal ho, aby byl uktizovan. Vojaci
ho odvedli do mistodrzitelského dvora a svolali celou setninu. Navlékli mu purpurovy plast, upletli trnovou
korunu, vsadili mu ji na hlavu a zacali ho zdravit: ,Bud zdrav, zidovsky krali! Evangelium podle Marka 15,
15-17, Novy zékon. Bible. Cesky ekumenicky pieklad. Praha: Ceské biblicka spole¢nost 1994, s. 57.

93



do zménéné spole¢nosti, nebyt jeho posedlosti virou, pomérné bezpfedmétna. Huston naopak
viazenim Hazela do kontextu svych vilkou poznamenanych postav naznacuje, Ze probuzeni
néabozenského zapalu mutize byt disledkem véle¢nych hrtiz, kterym byli vojaci vystaveni, tedy
extrémni psychickou reakci, ktera je v Hazelové pripadé posilena rodinnou tradici. Hazelova
vale¢na zkusenost a jeho vyhybavost v otdzce jeho zranéni® vysvétluje i jeho agresivitu pii
jednani s lidmi - Hazel v Hustonové Moudré krvi chape svét, do kterého se vritil, jako ne-
pratelsky, jako svét, ktery se bez jeho souhlasu zménil, a tim mu vyhlasil valku; svét, ktery
muze byt ,porazen” jedinym vale¢nym prosttedkem, ktery Hazelovi zbyl - rétorikou.

Hazel v Hustonové pojeti pfipomind westernového hrdinu, ktery ptichdzi do mésta, sidla
zkazenosti, aby zde znovu nastolil porddek. Jeho zbrani jsou slova, nesmititelny vyraz ve tvari
a jeho auto, jeho nepriteli lhostejnost okoli a moderni konzumni spole¢nost. Huston zapojuje
do Moudré krve westernové schéma proto, aby poukazal na komi¢nost Hazelovy snahy §ifit
svou viru mezi lidmi. Model westernu tedy ¢aste¢né zastupuje popis roménového Hazela jako
nesikovného ¢lovéka, ktery neustéle narazi do predmét ¢i lidi; Huston definuje Hazela jako
¢lovéka odjinud odkazem na specificky americky filmovy Zanr, ktery v dobé nata¢eni Moudré
krve ve své pivodni podobé jiz neexistoval. Westernové prvky spojené s postavou Hazela jsou
v Moudré krvi konfrontovany s dokumentaristickym pristupem k prostiedi a komplexnéjsim
pohledem na psychologii postav.

Roman Flannery O’Connorové je z hlediska jeho adaptace zajimavy pro konkrétnost popi-
st a diiraz na ptimou fe¢ postav. Caroline Gordonova po precteni jedné z prvnich verzi roma-
nu O’Connorové napsala: ,Va§ symbolismus je podlozen pevnym naturalistickym zdzemim.
Jednim z dtivod, pro které knihu obdivuji, je fakt, Ze vSechny pasaze jsou symbolické, jako
sam zivot...“"! Huston sim povazoval adaptaci Moudré krve za neprili§ naro¢nou (z hlediska
»vérnosti“ predloze): ,, Adaptovat Flannery O’Connorovou bylo pochopitelné mnohem jed-
nodussi nez adaptovat Lowryho. Prosté jsme jen zménili par vét a vynechali nékolik pasazi.
(...) Taknizka se mohla pfimo prevést do obrazii.“? Fakt, ze symbolicka rovina Moudré krve
je srostla s konkrétni realitou, je dokladem sakramentélniho ptistupu,® ktery O’Connorova
do svého dila projektovala a ktery je podle mnohych interpretti v Moudré krvi v rozporu

0 Hazel na otazku prodavace, pro¢ nenosi Purpurové srdce, ve filmu odpovida, Ze nechce, aby lidé védéli, kde byl

zranén. O’Connorova misto Hazelova zranéni uddvd, aniz by ovem fakt zranéni ztracel své symbolické konotace:
»Byl zranény a vedli ho v patrnosti pouze tak dlouho, nez mu vyndali §rapnel z hrudniku - tedy tvrdili to, ale
nikdy mu ho neukdzali a on citil, Ze tam vevnitf stale je, rezivi a vypousti do néj jed; pak ho poslali na jinou
poust a opét na né&j zapomnéli.“ O’Connorova: Wise Blood, s. 11-12.

4 Fitzgerald, Sally: ,,A Master Case: From the Correspondence of Caroline Gordon (Tate) and Flannery O’Connor.
The Georgia Review 33. 4 (1979): 831. Citovano v Klein, M.:,Visualization and Signification in John Huston’s
Wise Blood: The Redemption of Reality...” Literature/Film Quarterly 12. 4 (October 1984): 230.

2 Ciment, Michel: ,Two Encounters with John Huston.“ Positif 283 (1984): 26-35. Pfeti$téno v Long, Robert
Emmet (ed.): John Huston: Interviews. Jackson: University of Mississippi Press 2001, s. 145.

# Sakramentalni neboli inkarnaéni ptistup je u O’Connorové vyrazem jeji viry v posvatny zaklad véeho hmotného,

v neoddélitelnost ducha a hmoty: ,Viditelny vesmir je pro mé odrazem vesmiru neviditelného.“ O’Connorova:
The Habit of Being: Letters. ed. Sally Fitzgerald. New York: Farrar, Straus and Giroux 1979, s. 128. Citovano
v Brinkmeyer, Robert H., Jr:. “Jesus, Stab Me in the Heart!: Wise Blood, Wounding, and Sacramental Aesthetics.”
New Essays on Wise Blood, ed. Michael Kreyling. New York: Cambridge University Press 1995, s. 72.
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s popisem Taulkinhamu a jeho obyvatel jako ztracenych pfipadt, které nemohou dosdhnout
spasy.* Svét Moudré krve je podle nich mnohem vyraznéji prodchnut manicheismem, ktery
striktné oddéluje télo a fyzickou realitu, které zatracuje ve prospéch reality duchovni.* Jak
pfipomina Robert H. Brinkmeyer Jr., manicheismus je nedilnou sou¢asti moderni senzibility,
jejim opakem je nekritickd nabozenska vira.* Tyto dva extrémni pfistupy umoznuje podle
Brinkmeyera O’Connorové drzet v rovnovaze pravé sakramentalismus jeji viry. Moderni sen-
zibilita je pro ni ,,nutnym bfemenem®, které je ovéem zédkladem hluboké a obohacené viry.”
O’Connorova této rovnovéhy dosahuje navratem k tradici rozsifené predevsim v predrene-
san¢ni dobé - k tradici asketismu, ktery spada do oblasti sakramentalni teologie.*® Brink-
meyer vyzdvihuje v souvislosti s Moudrou krvi diraz, ktery asketicka praxe pfipisovala télu,
a propojenti fyzické roviny s metafyzickou v aktu bicovani:

Zatimco pro sakramentalismus je typické povy$eni hmotného (vnéjsiho) svéta jako svéta naplnéného
posvatnym vyznamem, asketicismus obvykle vyzdvihuje pouze posvatnem prodchnuté télo, ne svét.*

Vyloudeni svéta a pozvednuti téla v souladu s asketickou tradici sakramentalniho pohledu
tedy vysvétluje, pro¢ O’Connorova situuje hlavni postavy Moudré krve do tak nepratelského
prostiedi. Jak dokldda Brinkmeyerova analyza, Moudra krev neni v tomto ohledu v proti-
kladu k ostatni tvorbé O’Connorové, neni manichejskou knihou, v niz by nasel vyraz zasadni
rozpor mezi virou O’Connorové a jeji narativini metodou.” O’Connorova zde pouze radikal-
néj$im zpusobem rozviji sviij naboZensky postoj ke svétu a ke kritice moderni spole¢nosti
uziva starych tradic.

Duraz na télo je dal$im pojitkem mezi postavami Enocha, ktery se podfizuje impulziim
své krve, a Hazela, jehoZ prvni cesta v Taulkinhamu vede k prostitutce a ktery na ulici kdze
smilstvo jako cestu k pravdé. Jak ovsem napovida posledni kapitola romanu, O’Connorova
preferuje sebezranovéani pred zménou identity. Jak piSe Brinkmeyer, ,télesnd zranéni (ale
vétsinou ne zptisobend postavou samotnou) jsou v dile O’Connorové béznd a jsou znamenim
pruniku bozského principu.“>' Huston ve své adaptaci Moudré krve omezuje nepritelstvi
svéta vii¢i hlavnim postavam na boj Hazela s jeho autem; ve filmu se neobjevuji vy$e popsa-
né priklady Hazelovych srdzek s lidmi a vécmi ve scéné jizdy vlakem, ani Enochiiv predem

#,To, jestli je Hazeova ¢innost nahliZena jako zcela nesmyslna nebo naprosto zasadni, do velké miry zavisi na

tom, jak se podle piislusného kritika O’Connorové podatilo zprosttedkovat sviij kiestansky pohled. V tomto
ohledu neexistuje shoda. Rozpor je z velké ¢asti dan zjevnym nesouladem mezi zkazenym svétem Moudré krve
a O’Connorovou deklarovanym sakramentalismem. O’Connorova ve svych dopisech a esejich opakované psala,
ze jeji vira a uméni jsou bez vyjimky sakramentdlni oslavou hmotného svéta, ve kterém se jako v Bozim dile
nevyhnutelné odrazi bozska podstata.“ Brinkmeyer, s. 71-72.

* ,Pro O’Connorovou predstavoval manicheismus umélecké i teologické kacitstvi.“ Brinkmeyer, s. 72.
Brinkmeyer, s. 72-74.

¥ Brinkmeyer, s. 73.

“  Brinkmeyer, s. 78.

4 Brinkmeyer, s. 80.

Viz Brinkmeyerovo shrnuti hlavnich argumenta kritiki Moudré krve jako manichejské knihy: Brinkmeyer, s.
76-78.

Brinkmeyer, s. 83.
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prohrany zépas s destnikem jeho domaci ¢i prihoda, jak prisel o predni zuby,* Huston si je
presto védom uzké provazanosti téchto dvou postav. V zavérecné ¢asti filmu se déj omezuje
vyhradné na né a Huston sleduje jejich po¢inani pomoci paralelniho stfihu. Mnohé scény jsou
snimdny ze stejného thlu a vytvéreji tak ¢isté filmové vazby mezi postavami — zabér, v némz
Hazel ¢eka na fale$ného proroka, je variaci na predchazejici, v némz Enoch ¢ekal na Gongu,
jizda dodavky s Enochem a Gongou se opakuje v jizdé Hazela za prorokem.

Pies deklarovanou jednoduchost adaptace Moudré krve, danou vyraznou vizualitou ro-
manu, si Huston uvédomuje provazanost realné a symbolické roviny, kterou zminuje Gordo-
nova: ,Vétsina spisovateld, které zname, je nékdy zabavnd, nékdy $okujici, nékdy podivnd, ale
ona dokaze obsahnout viechny tfi véci najednou.“** Na rozdil od Hustonovych predchazeji-
cich jizanskych adaptaci, v nichZ konkrétni realita prostedi ustupovala jejimu symbolickému
vyuZziti a v nichZ jsou tyto dvé vrstvy obvykle v kontrastu, je symbolickd rovina v Moudré krvi
nedilnou souédsti roviny realné. Huston tu maximalné vyuziva napovédi, které jsou obsazeny
v romanu (blikajici reklamni népisy, plakaty apod.); jeho adaptace Moudré krve je vyrazné
spjata s konkrétnim prostfedim. Huston vyuzival metody ,,location shooting“ (nataceni v ex-
teriéru) ve vétsiné svych filma je$té v dobé, kdy byl tento postup v ramci hollywoodskych
studii povazovan vzhledem k dokonalému technickému zdzemi za zbyte¢ny.>* Moudra krev,
kterou Huston natacel v Georgii, neni tedy v ramci Hustonova kdnonu unikatni kviili nata¢eni
v exteriéru, ale pro zpiisob, jakym je prostiedi propojeno s dé¢jem filmu. V tomto ohledu je za-
sadni titulkova scéna, v niZ Huston po vzoru O’Connorové zkouméd mnohovrstevny vyznamo-
vy potencidl reklamnich §titd a v ironické zkratce spojuje jména hercti a $tabu s jednotlivymi
produkty ¢i znackami. Film zac¢ind zébérem na ceduli s nédpisem, ktery film okam?zité vsadi do
konkrétniho regionu a nadrtne i jeho téma: ,,Kajte se a Buh Vam odpusti. JeZzis je V4§ spasitel.
Nésledujici zdbéry, ¢ernobilé a dokumentarné ladéné, zkoumaji ikonografii tohoto regionu
a poukazuji na fakt, ktery O’Connorové ¢asto zminovala — Ze pfes vyhranénost obsazenou
v prvnim napisu se americky Jih $ifenim produktéi konzumni spole¢nosti ¢im dél vic podobd
zbytku zemé.> Komicky efekt tohoto splyvani vystihuje spojeni ,Welcome Harmony Baptist
Church/Coca Cola“ ¢i ,,Dairy Queen/Brazier/Kaj se a bude$ pokitén ve jménu JeziSe.“*® Hus-

2 ,Jeho domadci prestala ten destnik pouzivat jiz pred patnacti lety, coz byl také jediny dtivod, pro¢ mu ho puj¢ila.
V okamziku, kdy se jeho $pice dotkly prvni destové kapky, $pice se propadla a se svistivym zvukem se mu
zabodla do krku.“ (O’Connorova: Wise Blood, s. 90.) ,,Enoch obvykle pfemyslel o né¢em jiném ve chvili, kdy
Osud natahoval nohu, aby mu ustédfil kopanec. KdyZz mu byly ¢tyfi roky, pfinesl mu otec z napravného zaii-
zen{ kovovou krabi¢ku. Byla oranzové a na obalu méla obrazek buraki v karamelu a zeleny napis VYPECENE
PREKVAPENT! Kdy? ji Enoch oteviel, vysko¢il z ni na néj ocelovy predmét na pruzince a zlomil mu dva predni
zuby.“ O’Connorova: Wise Blood, s. 90-91.

Ciment: “Two Encounters” Long, s. 138.

Zajimavym piispévkem ke vztahu ,,location shooting® a jizanskych filmii je ¢linek Williama Stephensona o po-
kusu MGM nato¢it adaptaci romanu Marjorie Kinnan Rawlingsové Dité divociny (The Yearling, 1938, cesky
1939), jejiz technickd dokonalost by byla umocnéna autentickou atmosférou floridskych bazin. Viz Stephenson,
William: ,,Fawn Bites Lion: Or How MGM Tried to Film The Yearling in Florida.“ In French, Warren (ed.): The
South and Film. Jackson: University of Mississippi Press 1981, s. 229-239.

55 Uzkost, kterou vétsina z nas v posledni dobé pocituje, nepochézi z toho, Ze by se Jih odcizoval zbytku zemég,
ale z toho, ze neni odcizeny dostate¢né, Ze se kazdym dnem stavame vice a vice podobnymi zbytku zemé a jsme
nuceni zbavovat se nejen mnohych nasich hfichd, ale i nemnoha nasich ctnosti.“ O’Connorova: ,The Fiction
Writer and His Country,“s. 802-803.

% Podrobnéji viz Klein, s. 231-232.
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ton do titulkti vFazuje pfimy vizudlni odkaz na O’Connorovou - kromé jejiho jména zatazuje
do tivodni sekvence i zabér na silni¢ni znacku ve tvaru ktize s vytesanym napisem ,,C.T.Lord
Highway. Toomsbury-Milledgeville.*

Uvodni titulkové scéna je pfesnym vyrazem napéti mezi tradi¢nim Jihem a Jihem zapla-
venym americkou popkulturni produkci, zaroven pfedznamenava prolinani realistického
zdznamu a symbolickych konotaci, které je pro roman ptizna¢né. Vizualni motiv sviticich
reklam vyuziva Huston v prtibéhu filmu konstantné. Tento prvek se mu stavéd idedlnim pro-
sttedkem k filmovému rozvijeni dal$i myslenky romanu - podtizenosti naboZenstvi ,,ame-
rickému zpusobu zivota“, dirazu na pozitivni viru, vyjadfenému v postavé Onnie Jay Holyho.
Huston ¢asto komponuje mizanscénu tak, aby v ni tyto ,,reklamy na viru“ dominovaly - nad
Hazelem, ktery kaze na ulici z kapoty svého auta o nutnosti osvobodit se z veskerych pout,
sviti napis ,JESUS CARES®, jehoz ruda zéfe se odrazi na hlavach nékolika poslouchajicich
¢ernochu. Hazelova postava na auté je sice zabirdna z podhledu, coz je klasicky zptisob, jak
vyjadrit dominanci postavy, jeji nadfazenost a latentni nebezpedi s ni spojené, kontrast népisu
nad nim a jeho kdzani v$ak zaroven ironizuje Hazeliiv vliv na my$leni obyvatel Taukinhamu.
Je ptiznaéné, ze jakmile se na scéné objevi Onnie Jay Holy, kamera se pfesune na néj a Hazel se
musi sehnout, aby byl soucasti zabéru. Boj Hazela s ,,falesnym® prorokem Solacem Layfieldem
a Holym jako jeho promotérem se odehravé nejen na roviné nabozenské, ale zaroven jako boj
reklamnich népisti - ,,JESUS SAVES® nad Hazelem, v dennim svétle zhasnutého, a loga Pepsi
Coly za Layfieldem. Tento zapas ikon upomind mimo jiné i na rivalitu Coca Coly a Pepsi;
tato asociace viazuje Hazela do sféry konzumniho Zivotniho stylu, podobné jako jeho fixace
na automobil jako prostfedek k osvobozeni. Podobnym zptisobem Huston vymezuje pozici
Asy Hawkse a jeho dcery Sabbath Lily prostfednictvim variace vyznami slova ,,save®, které
se objevuje na Sabbathiné letaku (,,Jesus Saves®) a ve stejném tvaru nad benzinovou pumpou,
kam Hazel ptijede na své cesté z mésta pred konfrontaci s policistou.

Ve své prednasce ,, Katolicky spisovatel na protestantském Jihu“ spojuje O’Connorova
sjizanskost® svych proz se specifickym jazykem, ptizvukem postav, zpusobem jejich vyjad-
rovani.”” Huston vyuzivd jizanskou intonaci a kadenci nejen jako realisticky prvek, ukazatel
mista déje, ale ke zdtraznéni Hazelovy outsiderské pozice i v ramci komunity ,,freaks” - Ha-
zelova mluva je az ndpadné ocisténa od regionalnich specifik, coz neni dano jeho socidlnim
postavenim, ale dokresluje Hustonovo pojeti Hazela jako postavy zvenéi, postavy, ktera umy-
slné zpretrhala vSechny své rodinné ¢i regiondlni vazby, postavy vykofenéné, univerzalniho
veterana, pro kterého valka neskoncila. Hazel v Hustonové pojeti neni definovan mluvou,
ale vyhradné hereckym ztvarnénim. Brad Dourif modeluje Hazelovu odli$nost v souladu
s psychologickou koncepci filmu vyraznym fyzickym projevem - jeho Hazel je v perma-
nentnim napéti, na kazdy impulz reaguje agresivnim vybuchem, naléhavost jeho promluv
umociuje ¢asty detail jeho obli¢eje s roz§ifenyma, na urcity predmét ¢i osobu fixovanyma
oc¢ima a nepfirozené zatnutymi ¢elistmi. Dourif vyjadfuje Hazelovo pohrdani okolnim svétem
omezenou artikulaci, pfi promluvach témét neotvird tsta a neoddaluje od sebe zuby. Poté, co

»Obraz Jihu ptisobi na jizanského spisovatele od okamziku, kdy dokaze rozlisit jeden zvuk od druhého. Vnima
jej sluchem a slysi jej ve svém hlase a ve chvili, kdy je schopny vyuzit své imaginace k psani, zjisti, Ze jeho smysly
neomylné reaguji na uréitou realitu a predev$im na jeji zvuk. Jizansky spisovatel je s Jihem nejuzeji spojen po-
moci sluchu - ten je obvykle ostry, ale mimo svtij idiom nepienosny. (...) V promluvé jedné jizanské postavy zni
bez ohledu na jeji spolecenskou pozici ozvéna celého jizanského zivota.“ O’Connorova: ,, The Catholic Novelist
in the Protestant South,“s. 855.
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se Hazel oslepi, zméni se radikdlné jeho herecké pojeti — Dourif se v zavére¢né ¢asti pohybuje
pomalu, jeho télo i obli¢ej jsou zcela uvolnéné a pii fe¢i déld pauzy. Hazeliiv obrat do nitra
neprovazi v Hustonové adaptaci podobné napéti, jaké Hazel ventiloval pii svych kazanich.
Dourif v zavéreénych scénach vypada spise jako zlomeny a nemocny muz, kterého vycéerpava
sebemensi pohyb.

Obsazeni Brada Dourifa jako Hazela Motese je dokladem specifické Hustonovy meto-
dy vybéru herct a préce s nimi. Huston v rozhovorech velmi ¢asto vyzdvihuje dileZitost
spravného hereckého obsazeni - po scénafi jsou pro néj herci druhou nejdulezitéjsi slozkou
filmu.*® Hustonova metoda prace s hercem spo¢iva v prvé fadé ve spravném obsazeni - diky
finanénimu uspéchu velké ¢asti svych projekttt mél Huston pomérné volnou ruku ve vybéru
hereckych predstaviteld. Huston ponechava herctim pfi nata¢eni velkou miru svobody; neni
typem reZiséra, ktery by daval hercim presné instrukce ¢i jim scény sam predehraval:

Miam takovou zdsadu - nikdy neddvam herctim scénaf a nechci po nich, aby se snazili svoji osobnost
zménit tak, aby odpovidala jejich roli. Chci, aby sami v sobé objevili to, co je souddsti jejich role, a pred-
vedli mi to.”

Obsazeni Dourifa do hlavni role Moudré krve nebylo od Hustona zddnym novétorskym
¢inem, ale spiSe prilezitosti k rozvinuti Dourifova hereckého typu a nendsilnym rozsifenim
moznosti interpretace postavy Hazela. Dourif pochazel ze Zapadni Virginie a v dobé nataceni
byl zndmy z Formanova Preletu nad kuka¢¢im hnizdem (One Flew Over the Cuckoo’s Nest,
1975), kde hraél Billyho Bibbita, jednoho z pacientt psychiatrické kliniky; za sviij vykon byl
dokonce nominovan na Oscara.

Dourifovo obsazeni a jeho pojeti role Hazela znejistuje ve svém dtisledku vyznéni roméanu.
Hazelovo ,,prohlédnuti®, po némz nasleduje pokani prostfednictvim asketického sebezra-
novani, mu v dobé, kdy uz o to nestoji, pfinese jeho jediného uéednika - jeho domaci pani
Floodovou. Proménou této postavy z typické predstavitelky ,,amerického zptsobu Zivota“®
v ¢lovéka, ktery se zabyva otazkami viry a posmrtného Zivota, tak O’Connorova otevird moz-
nost pozitivniho vlivu svych kazateltl na jejich bezprostiedni okoli.

Postava pani Floodové v§ak v Hustonové filmu neprochazi Zddnou proménou, ktera by
méla co do ¢inéni s virou - jeji dim v Hustonové filmu je kombinaci viktoridnského sidla,
hojné vyuzivaného v hororech (vedle domu stoji strom s vétvemi pouze na jedné strané;
Hazelova posledni cesta odsud je doprovazena boufi), a sttedostavovské sporadanosti. Jeji
obydli muze byt utocistém ndbozenskych fanatika a ,,p6vlu jak se pani Floodova vyjadii
o Sabbath, v3e je vSak v poradku, dokud venku visi americka vlajka. Nabidka k snatku, kterou
pani Floodova hali do vymluvy na své zdravotni potiZe, rezonuje se zavére¢nou scénou z Noci
leguand, v némz Maxine nabizi Shannonovi domov a misto ve svém srdci. Vitézstvi lidské
vzajemnosti a sdileni v§ak neni v Moudré krvi mozné vnimat jinak nez vyrazné ironicky.

,»Irik je ve scénafi a v hercich. Kdyz obsadite ty spravné lidi, pracujete jen s dobrymi herci a pfizptsobite scénar
tak, aby sedél herctim, které jste si vybral, pak je nejlepsi nechat je najit jejich vlastni gesta a pohyby. Vagim
ukolem je vysvétlit jim, ¢eho chcete dosahnout, a vaSe uméni spociva v tom, Ze jim to vysvétlite pfesné a jasné.”
Reisz, Karl: ,, Interview with Huston.“ Sight and Sound: January/March 1952, s. 130-132. Pfeti§téno v Long,
s. 4.

Long: Introduction, s. xii.

®  Viz O’Connorova: Wise Blood, s. 55.
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Zavér Hustonovy Moudré krve neproménuje Hazela Motese ve ,,svételny bod.“¢! Poté, co
policisté polozi Hazelovo nehybné télo do postele pani Floodové, kterd pomalu zjistuje, Ze
Hazel je mrtvy, zabird kamera scénu v polocelku zpoza pani Floodové; poté pomalu odjizdi
a zvét$uje zabirany prostor na celek. Zabér se prosvétluje, pri¢inou je ale to, Ze se do jeho pole
dostava okno. Huston sice sympatizuje s Hazelovou revoltou proti omezujicim spole¢enskym
tlaktim, jeho stazeni se do sebe vSak chape jako nevyhnutelnou pordzku: ,Vnimam ty postavy
takové, jaké jsou. Podle mne je to drama mladého muze, ktery se snazi byt rebelem. Je to
jako by se ¢lovék zotavoval z néjaké nemoci, bojoval proti né¢emu, co jej postihlo v détstvi.
Reknu to jasnéji: kdyz byl ditétem, uhranula ho pfedstava Krista a zptisobila mu mnoho
bolesti. Pokousel se vylé¢it tim, Ze popre existenci Boha. Je to odvazna rebelie, ale nakonec
prohraje, i kdyz se cti.“?

Cetba Moudré krve a posléze natdceni filmu otevielo Hustonovi podle jeho vlastnich
slov zcela novou oblast: ,,Nemyslim tim novou oblast geografickou, ale podobu amerického
Zivota, kterou jsem neznal.“> Moudra krev ma v kanonu Hustonovych jizanskych adaptaci
vysadni pozici predev$im proto, Ze v ni plné a bez Gstupkt dobovému vkusu (at jiz v podobé
hollywoodskych producentt - film produkovali Sally a Robert Fitzgeraldovi, ¢i zkusebniho
publika - film byl distribuovan v malych artovych kinech) napliuje ironickou vizi své tvorby.
Moudra krev zarovenl organicky propojuje dvé tematické linie, které jsou pro Hustonovy
jizanské filmy pfizna¢né a které, i kdyz vétsinou oddélené, rozviji i v nékterych svych dalsich
filmech - valka a vale¢né prostredi a jejich dopad na psychologii zi¢astnénych a nabozenska
vira a neortodoxni pfistup k ni. Ironicka, groteskni vize, kterou Hustonovi zprostfedkovavaji
jizanské predlohy spolu s postavami spolecenskych outsidert a ,,divnych lidi, mu umoznuji
zkoumat odvracenou stranu nejriaznéjsich americkych mytii a ve spojeni s konkrétnim do-
bovym kontextem, ve kterém prislusné filmy vznikly, prezentovat ,,lokalni“ téma (historické
¢i specificky regionalni) jako celospoledensky problém.

Summary
Searching for Spirituality in a Consumer Culture World

“Searching for Spirituality in a Consumer Culture World” discusses John Huston’s last
adaptation of a piece of Southern literature, Wise Blood by Flannery O’Connor. It points
out issues in the novel that are crusial for analysing Huston’s film - connection of religion
and advertising, the domination of the “American way of life” in the 19505’ America based
on complacency, consumerism and suspicion towards “foreigners”, and possibilities of re-
sistance - religious in the case of O’Connor’s characters. It stresses the almost documentary
character of Huston’s style in this film (location shooting and frequent use of ,,religious ad-
vertisements“ resembling commercial ones, enabling Huston to capture the novel’s peculiar
connection of concrete and symbolic levels in one vision) and focuses on the way Huston

¢t O’Connorova: Wise Blood, s. 120.
¢ Ciment: “Two Encounters.” In Long, s. 138.

¢ Ciment, “Two Encounters.” In Long, s. 138.
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manages to convey the essential feature of O’Connor’s book - the grotesque mode involving
primarily O’Connor’s treatment of the two main, antipodical characters - Hazel Motes and
Enoch Emery, likening them to comic strip cartoon characters.

The core of the study discusses Huston’s move from sentimentality evident in his previous
Southern films into the realm of protestant fundamentalism typical of Hazel Motes’s preaching
mission in a typical Southern city.

In Wise Blood Huston discovered a completely new region of American experience, and
portrayed the world of “freaks” and religious fanatics in the grotesque world of American
consumerism without concession to public taste and in the fullest scope. Wise Blood also joins
two thematic lines that are separately present in Huston’s Southern films and several others:
the theme of war, heroism and the influence of it upon the psychology of soldiers or officers;
and the theme of religious nonconformity.
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ACTA UNIVERSITATIS PALACKIANAE OLOMUCENSIS
FACULTAS PHILOSOPHICA PHILOSOPHICA - AESTHETICA 30 - 2006

Stary Ben, modry pes a zanik divo¢iny
(Faulkneruv Médvéd)

Michal Sykora

»Kdosi pravil, Ze laska k lovu jest ¢lovéku vrozenou rozkosi - je to pry zbytek pudové vasneé.
Je-li tomu tak, jsem si jist, Ze potéSeni ze Zivota ve volném vzduchu,

kde obloha zastupuje sttechu a ptuda stul, jest ¢ésti téhoz citu.”

Charles Darwin'

Ve ¢tvrté kapitole Faulknerova raného romanu Prapory v prachu? (1927, v pfepracované
verzi Sartoris) hlavni hrdina Bayard Sartoris, posledni potomek starého jizanského rodu,
navstivi rodinu jiného jizanského patriarchy, dvaaosmdesatiletého Virginia MacCalluma.
Ten Zije na farmé v dokonalém souladu s ptirodou, miluje svou zemi, je s ni spjat pevnymi
genera¢nimi pouty a hluboce pohrda méstskym zivotem.* Sepéti starych jizanskych patriarcht
s pudou a jejich laska k zemi ma v mnoha ohledech az ekologické rysy. Nedrancuji ptirodu
a lovi jen tolik, kolik spotfebuji; pii no¢nich lovech na vacice chytaji zvifata ziva a jakmile
jejich pocet preséhne mnozZstvi, jez mohou snist, zase je pusti.* Svym pfistupem k prirodé
tak jizangti patriarchové prebiraji ty lepsi stranky evropské §lechtické kultury. Navic jde o lov
v jeho esencidlni podobé, skutecny lov, ktery v té dobé byl v zdpadni a stfedni Evropé nahrazen
organizovanym vybijenim polokrotkych a k danému tcelu vypéstovanych bazantt, koroptvi

! Darwin, Charles: Cesta piidozpytcova kolem svéta. Sv. II. Kral. Vinohrady: Jan Laichter 1912, s. 451-452. Preklad
V. Calounovi.

2 Faulkner, William: Prapory v prachu, Praha: Mlad4 fronta 2004, pieklad Miroslav Kostal.

V paté podkapitole ¢tvrté kapitoly napt. takto reaguje na ndpad jednoho ze svych synii koupit ve mésté na Vanoce

krocana:

»Krocan, brucel stary pan znechucené. ,Mame kilnu plnou vacic, u feky je spousta kacen a veverek, v udirné

hromada veprovyho a vy, kluci zatraceny, najednou potiebujete ke $tédrovecerni veceti krocana koupenyho ve

mésteé.“

»Vanoce nejsou jaksepatii bez kousku ne¢eho, co ¢lovék nemiva kazdej den,” namitl klidné Jackson.

»Jenom hledéte vejmluvu, abyste se mohli rozjet do mésta a utracet,” odsekl stary. ,,Ja jsem zazil Vanoce vickrat

nez vy, a fikam, Ze véci kupovany v kramé k Vanociim nepatiej.”

»A co lidi z mésta?“ zeptal se Rafe. ,Podle tebe by neméli viibec zddny Vénoce.*

,Taky si z4dny nezaslouzej, vybafl statec. ,, Zijou tam namackany, kazdej na placku dvakrat ¢tyfi, jeden druhymu

na zadech, a Zivej se jidlem z plechovky. [...] Kupovat krocany... Kupovat. Pamatuju ¢asy, kdy jsem vzal pusku,

vy$el tadyhle pred dvete, a za ptil hodiny jsem se vratil s krocanem...“ Prapory v prachu, s. 337-338.

*  Prapory v prachu, cit. d., s. 322-323.
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¢i krélikt.® Nezbytnou podminkou takového lovu je detailni znalost krajiny, ktera neni cizi,
exoticka, ¢i pronajatd, ale domovska, a také schopnost rozumét feéi zvirat, rozeznavat jed-
notlivé psy podle hlasu, ale téz dle jejich $tékotu dokazat urdit, v jaké fazi lov pravé je, zdali
psi kofist jesté neciti, ¢i zda ji uz zahnali do tzkych.®

Béhem své navstévy se mlady Sartoris dvakrat zac¢astni lovu na starého mazaného lisdka
jménem Ethel. Jeho protivnikem je stary pes General. To, Ze lovené zvife ma své jméno, z néj
déla vice nez pouhou kofist. Je personifikovany, je individuem, stejné jako vid¢i lovecky
pes. Lov tu je soubojem, vyrovnanym a ¢estnym, dvou silnych jedinct. V kontrastu k nim
stoji zbytek smecky, sestavajici z mladych a nezkusenych psu, kteti nejsou s to lisaka ustvat.
Kontrast je vyjadren i ve zptisobu popisu pohybu: Zatimco smecka nezkusenych pst se ,,fiti
»v divoké, zbésilé smésici skvrnitych tél liska ,,béZela mirnym, vytrvalym tempem®” Oproti
hysterickému povyku psti je zdtraznén jeji klid a vyrovnanost, aZ lhostejnost:

Po chvili se pfed nim [Bayardem - pozn. MS] rozevfela mytina... Slunce ji zalévalo skomirajicim
svétlem a on najednou ptinutil Perryho [koné - pozn. MS] zastavit na misté: tam, v cipu mytiny pobliz
cesty, trinila liska. Sedéla jako krotky pes, hledic pres mytinu k okraji lesa, a Bayard opét pobidl Perryho
do klusu. Ligka se ohlédla, vénovala mu kradmy, prchavy pohled beze stopy znepokojeni, a Bayard, udi-
veny na nejvyssi miru, znovu zastavil. Lesem se bliZili povykujici psi, ale liska dal sedéla na zadnich, jen
ob¢as vrhla na jezdce nendpadny, letmy pohled. Nedévala najevo zadné obavy, dokonce ani potom, co
$téilata, blaznivé nafajici mezi stromy, vtrhla na mytinu. Chvili se hemzila na kraji lesa a liska je pozo-
rovala. Pak nejvétsi z nich, evidentné viidce smecky, uvidél kotist. VSechen kiik razem ustal, poklusem
prebéhli paseku a s vyplazenymi jazyky usedli v kruhu kolem ligky. Potom se v§ichni najednou ohlédli
do houstnouciho lesniho $era, odkud se bliZilo unavené, pitivé bafani a kitu¢eni. Viidce za§tékl, nafani
mezi stromy zesililo, zaznélo v ném nové nadseni i tleva, a uz z lesa vyrazila obé mensi $ténata, jako
pérek krtka se pohrouzila do husté ostfice a kone¢né dobéhla k ostatnim. Liska se zvedla, je$té jednou
vrhla rychly, tajniistkérsky pohled na muze na koni, a obklopena pfivétivym strakatym barvotiskem
$ténéci srsti prebéhla paseku a zmizela v $eru mezi stromy.®

Ani druhy lov nedopadne Iépe. Z jeho priibéhu ale za¢ina byt jasné, Ze jde o jakousi opako-
vanou oblibenou hru na lov, v niZ spi$e nez o vysledek v podobé trofeje jde o sam proces:

Koncem tydne se vyjasnilo a v podvecernim $eru, kdyZ uz byl ve vzduchu citit mraz a rozmokld
zemé dobfe drZela pachovou stopu, vyrazil stary Generdl za li$dkem, ktery ho uZ tolikrat obelstil. Ce-
lou noc se v kopcich rozléhalo a prelévalo halasné, zvonivé vydavani psi smecky, za nimz se na konich
hnali v8ichni kromé Henryho, vedeni nejen $tékotem pst, ale pfedevsim zdhadnymi, téméf vésteckymi
schopnostmi starého pana a Buddyho, ktefi dokdzali pfedem odhadovat smér, jimz se hon bude dal
ubirat. Tu a tam zustali stat, kdyZ se Buddy s otcem zacali ptit o tom, kudy pronasledované zvite pobézi,
ale obvykle se rychle shodli, o¢ividné odhadujice lisakovy dalsi pohyby dfiv, nez na né sim pomyslel.
A nékdy zastavili koné na ubo¢i kopce a nehybné sedéli pod mrazivymi hvézdami, dokud k nim ze tmy

S mirnou, byt zna¢né cynickou nadsézkou je takovy typ lovu zobrazen napf. ve scéné habsburského lovu na
Konopisti ve filmu Jdra Cimrman lezici, spici (1984).

Mozna v$ak ani o nadsazku neslo. Kdyz roku 1913 navstivil Konopisté némecky cisaf Vilém IL., ,,ulovil prvni
den 1189 a druhy den 1100 bazantt. (Bezdék, Frantisek: Déjiny lovu trochu jinak. Brno: Sursum 2000, s. 60.)

Viz prvni lovecka scéna v romanu, lov vacic na Bayardové panstvi na zacatku ¢tvrté kapitoly.
7 Prapory v prachu, cit. d., s. 313.
8 Prapory v prachu, cit. d., s. 314-315.
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opét nedolehl chmurny, znély hlahol smecky, ktery silil a bliZil se, prehnal se ve vzdalenosti necelé piil
mile pfed nimi a znovu se uzkostné vytracel v temnotach, jako kdyZ dozni hlas zvonu.

»T0 je néco,“ zvolal stary muz, zachumlany v neforemném kabaté na svém bélousi. ,,Neni tohle ta
nejlepsi muzika pro chlapa?“

»Doufdm, Ze tentokrat ho dostanou,“ poznamenal Jackson. ,,Je to $patny pro Generdlovu pejchu,
kdyz ho pokazdy preveze.*

»Nedostanou ho, tvrdil Bayard. ,,AZ se unavi, zaleze do diry nékde ve skaldch.*

[...]

Ve tmé pod nimi opét §tékali psi. Zvuk se nesl studenym vzduchem, t#istil se v ozvéndch, které ho
opakovaly znovu a znovu, aZ se ptivodni zdroj ztratil a zdalo se, Ze to sama zemé se ozyvd pochmurnym,
smutnym hlasem, ptekypujicim divokou litosti.’

II.

Nejznaméj$im Faulknerovym loveckym ptibéhem je povidka Medvéd (datovana 1935-
1942; publ. ve sbirce Go Down, Moses, 1942)."° Zde se v podstaté opakuje lovecky model
z Praporu v prachu, ale je natolik rozvedeny a prohloubeny, az ziskavd rozmér mytu ¢i le-
gendy.

Medvéd je zasazen do osmdesatych let 19. stoleti a li¢i pfibéh mnohaletého lovu na vel-
kého medvéda, podavany jako pribéh zasvéceni hlavniho hrdiny Ikea McCaslina (,,chlapce)
do tajti a zakonu divociny. Do loveckého syzetu je jesté vloZen (v rozsdhlé ¢tvrté kapitole)
ptibéh Ikeova odhaleni ,,rodinné viny“ v podobé otcova nemanzelského ditéte s cernosskou
otrokyni a jeho zfeknuti se dédictvi.

Ustiedni zviteci postavou loveckého piibéhu je medvéd pojmenovany Stary Ben. Je to
legendami opredené zvite, stdle znovu a znovu se stavajici predmétem vypravovani.'! Ptisobi
dojmem nesmrtelnosti; je to ztélesnéni divociny, nespoutanosti a neporazitelnosti ptirody.
Stary Ben je pfizna¢né charakterizovan:

...ani ne jako smrtelny tvor, ale jako nepfemozitelny a neporazitelny anachronismus z doby ddvno
minulé, jako fantém, pozistatek a apotedza starého divokého Zivota. ..

Starého Bena se kazdoro¢né vydava ulovit druzina majora DeSpaina a generala Comp-
sona. Pravé pravidelnost opakovani lovu, obfadnost, diraz na ritulni gesta a cyklicky ¢as
stalého opakovani (spolu s faktem, Ze nejen ptibéhy o medvédovi, ale také ptibéh jeho lovu
je stale pfevypravovavan) dévaji Medvédovi rozmér mytu.

®  Prapory v prachu, cit. d., s. 334-335.
1 Faulkner, William: Medvéd. Praha: Ceskoslovensky spisovatel 1968, pieklad Frantigek Jungwirth.

" ,...si v okruhu téméf jednoho sta ¢tvere¢nich mil ziskal jméno, konkrétni pojmenovani jako néjaky Zijici ¢lo-

vék — fadou poveésti o vyvracenych a vyloupenych krmelcich, o kaneccich, dorostlych prasatech a dokonce tela-
tech, odvlecenych do lesa a rozsapanych, o prevrzenych pastech a nastrahach, o zmrzacenych a zabitych psech,
o ranach z brokovnice, dokonce i z kulovnic, vypélenych v tésné blizkosti, které v§ak mély stejny cinek jako
hrach z détské foukacky - o dlouhé cesté zkazy a niceni, ktera zacala dfiv, nez se chlapec narodil, a po niZ se
bral ten hunaty tvor, ne rychle, ale spi§ s bezohlednou a neodvolatelnou raznosti lokomotivy.“ Medvéd, cit. d.,
s. 9.

»-..slySel je, jak si vypravéji o téch selatech a telatech, které Stary Ben zabil, a o krmitkach, kterd vyloupil, a o pas-
tich a néstrahdach, které zni¢il, a o tom olovu, které patrné nosi pod kozichem...“ Medvéd, cit. d., s. 48.

2 Medvéd, cit. d., s. 9-10.
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Ike se poprvé ucastni lovu ve svych deseti letech. Jeho priivodcem, uéitelem a zasvéco-
vatelem je Sam Fathers, indidnsky miSenec a nestor loveckych vyprav. Diky Samovi chlapec
zvladne lovecké dovednosti, projde loveckym kitem a ritualy zasvéceni.”® S medvédem se
poprvé setkal uz za své prvni navstévy v tabore. Jako lovecky elév zatim Ike vykonaval ty
nejobycejnéjsi tkony, takze medvéd pro néj byl jakoby neviditelny - ptizrak, ktery k smrti
dési psy. Ike nevidél Starého Bena, jen reakci pst na jeho pritomnost. Zasvéceni do lovu se
tak v prvni fazi stalo zasvécenim do strachu, ktery méli psi a ktery byl véude kolem. Pak se
jednou chlapec toulal lesem a snazil se medvéda najit. Cestou symbolicky odkladal lidské
véci, hodinky a kompas. A pak se potkali. Medvéd si chlapce prohlédl a ponofil se zpét do

divodiny.

IIL

Rozmeér legendy ptibéhu o medvédovi nedavd jen cyklicky ¢as, diiraz na ritudlnost a mo-
ment zasvéceni. V. mnoha aspektech chovani a tradice popsané v Medvédovi ptipominaji
tradi¢ni ritudly p¥irodnich narodii celého svéta. Hluboka tcta prokazovand lovenému ¢i ulo-
venému zviteti ma lovcim zajistit opakovani tilovku: zvife se ma citit pocténo, vstat a nechat
se znovu ulovit, pfimluvit se u svych bratfi."*

Stary Ben je uz od pocatku personifikovan:'®

— Stary Ben, ten dvouprsty medvéd, v kraji, kde se medvédiam s tlapami poranénymi od Zelez
tikd Dvouprstak nebo Ttiprstak nebo Chromak uz padesét let, jen Stary Ben byl vyjime¢ny medvéd
(hlavni medvéd mu fikal general Compson) a vyslouzil si jméno, za které by se nemusel stydét zadny

¢lovék.t®

Zejména Sam Fathers medvédovi pfisuzuje az lidské vlastnosti:

»Tehdy mu bylo tfinact. SloZil uz svého srnce a Sam Fathers mu pomazal tvaf teplou srnéi krvi, a v pristim
listopadu zastfelil medvéda. Nez ale dosahl takového uspéchu, byl uz pravé tak dobrym zélesékem jako mnoho
muzu se stejnymi zkudenostmi. Ted uz byl lepsi zalesak neZ vétsina dospélych muzii s vétsimi zkusenostmi.
V okruhu pétadvaceti mil od tdbora nebylo mista, které by neznal - zatociny, horské hiebeny, orienta¢ni stromy
a stezky... Znal cesty vysoké zvéte, které dokonce ani Sam Fathers nikdy nevidél; ten tfeti podzim objevil uplné
sam srn¢i loze a bez védomi svého bratrance si od Waltera Ewella vypiij¢il pusku a za soumraku $el na ¢ekanou
a zabil srnce, kdy? se vracel z pastvy, tak jak mu Sam tikal, Ze to délali stati Cikasové.

Ted uz znal stopu tlapy starého medvéda lépe neZ svou vlastni, a nejen té zmrzacené. Stacilo, aby vidél stopu
kterékoli z jeho ti{ zdravych tlap, a okamzité ji odlisil od jiné, nejen podle toho, jak byla velika. V okruhu téch
padesati mil byli jesté jini medvédi, ktefi zanechévali stopy téméf stejné veliké, anebo se jim velikosti bliZily,
Ze jen porovnanim obou stop vedle sebe se poznalo, kterd z nich je vétsi. Ale nejen to. Jestlize Sam Fathers byl
jeho vychovatelem a divoci krélici a veverky za domem jeho matetskou $kolkou, pak ta divocina, v niz vladl ten
stary medvéd, byla jeho stfedni $kolou a ten stary medvédi samec, zijici tak dlouho bez druzky a bez mladat,
Ze se stal svym vlastnim bezpohlavnim pfedkem, byl chlapcovou alma mater.“ Medvéd, cit. d., s. 26-27.

4 Srov. Canetti, Elias: Masa a moc. Praha: Arcadia 1994, s. 126-127. V$echny nésledujici citaty z Canettiho jsou
z tohoto vydani v prekladu Jifiho Stromsika.

' Aktem personifikace neni jeho pouhé pojmenovani. Zde vlastné nejde ani o nic nového: pojmenovani zvitat
pti honu pro jejich snazsi identifikaci md svou tradici, pouzivalo se napt. uz v ptlce 17. stoleti ve Francii.

16 Medvéd, cit. d., s. 48.
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»Ash a Boon fikaji, Ze sem chodi proto, aby zahnal ty ostatni mensi medvédy. Aby jim fek, Ze se
maji odsud klidit a nevracet se, dokud nebudou lovci pry¢. [...] Ten se stara o medvédy stejné malo jako
o bohy nebo o lidi. Prichdzi se podivat, kdo je tu v tabote letos novacek, jestli umi nebo neumi sttilet,
jestli tady muZe nebo nemuze zistat. A jestli uz mame takového psa, co by ho dokazal vystékavat tak
dlouho, dokud neptijde sttelec. ProtoZe on je hlavni medvéd. On je vladce.”

Jako hlavni pfi¢inu, Ze Stary Ben stale ziistava neuloven, vidi skute¢nost, Ze druzina nema
poradného psa. Toho se jim podafi ziskat aZ o tfi roky pozdéji. Divoky, obrovsky namodraly
ktizenec tarace a airdala padne do Samovy pasti a vic nez dva tydny vzdoruje zkroceni. Dosta-
ne jméno Lion, ale i po ,ochoceni® stale zustava nezlomeny, ztélesiiuje neosobni prirodni silu,
nepokoreného a nezlomného ducha.'® Mezi psy ziska Lion vysadni postaveni. Stard se o néj
Boon, divoky ¢erno$sky miSenec," neschopny Zit mimo divoéinu, a Lion s nim spi v posteli.
Kdy?z o rok pozdéji pti dal$im honu Boon Starého Bena pétkrat po sobé mine, necha Liona
u Sama, protoze si nezaslouzi, aby s nim pes spal.

Uz od pocitku je jasné, Ze Lion jediny se dokaze Starému Benovi postavit.?* Od té doby se
z lovu stava kazdoro¢ni schiizka velkého modrého psa se starym dvouprstym medvédem.*!

K hlavnimu utkani Liona se Starym Benem dojde v 3. kapitole, kdyZ je Ikeovi sedmnact
let. Medvéd je kone¢né uloven; zabije ho Boon nozem. Okamzité po smrti Starého Bena se
zhrouti Sam Fathers. Jako diagnézu doktor stanovi vycerpani a $ok z ledové vody, kdyz pti
honu Sam spolu s ostatnimi preplaval ledovou prosincovou feku. I Lion je téZce zranény,
medvéd mu rozpdral bricho. Nejprve zemfe pes, o par dni pozdéji i Sam. Lov skondil, neni
pro co dal zit. Jesté pied Lionovou smrti do tdbora zavitali v8ichni lidé z okoli, v tiché pieté
a hluboké ucté, znovu prevypravivse vechny ptibéhy o medvédovi, jejichz nedilnou soudasti
se ted stal i Lion.

A potom zacali pfichdzet — obyvatelé mocalt, hubeni muzi, ktefi licili pasti a nastrahy a Zivili se
chininem, myvaly a fi¢ni vodou, farmati z malych kukufi¢nych a bavinikovych poli¢ek podél mocalu,
kterym ten stary medvéd pustosil pole, plenil sypky a praseci chlivky, dfevafi z tdbora a muzi z pily
v Hoke a lidé z jesté vzdalenéjsich mést, jejichZ psy ten stary medvéd pozabijel a jejichZ pasti znicil
a jejichZ olovo mél v sobé. Prichdzeli pésky a na konich a v bryckach, a vesli do dvora podivat se na
ného a potom §li k predni ¢asti domu, kde leZel Lion, zaplnili a preplnili dvorek, az jich tam byla snad
stovka, posedavali a postévali v tom teplém a ospalém slune¢nim svétle, potichu si vypravéli o lovu,
0 zvéfi a o psech, s nimiz zvéf §tvali, o ohotich a 0 medvédovi a o jelenovi a o muzich minulosti, ktefi

7 Medvéd, cit. d., s. 14.
18 Medvéd, cit. d., s. 34, 36.

»Sam byl ndc¢elnikem, byl kniZetem; Boon, plebejec, byl jeho lov¢im. Boonovou povinnosti bylo starat se o psy.*
Medvéd, cit. d., s. 39.

2 Faulkner pfimo buduje paralelu mezi psem a medvédem:

»-..[Ike] pozoroval, jak Sam Fathers pfichazi s Lionem od ohrady - Indidn, statec v o$untélém obleku a gumo-
vych holinkéch a obnoseném ov¢im kozisku a v klobouku, ktery kdysi pattil chlapcovu otci; obrovsky pes kracel
vazné po jeho boku. Lovecti psi jim vyrazili vsttic a zastali stat, kromé toho malého, ktery stale jesté nemél dost
soudnosti. Lisavé bezel k Lionovi. Lion po ném nechnapl. Dokonce se ani nezastavil. Jedinym uderem tlapy
jeciciho a kutalejiciho se psika odhodil do vzdalenosti péti ¢i $esti stop, stejné jako by to uc¢inil medvéd, a dosel
na dvir, zastavil se a ospale mzoural do prazdna, nedivaje se na nikoho, kdyZz Boon fekl: ,,Jezisi! Jezisi — Necha
m¢, abych si na ného sahnul?“

«y

»MiiZe$ si na ného séhnout,“ fekl Sam. ,,Je mu to jedno. Nev§ima si nikoho a ni¢eho.“ Medvéd, cit. d., s. 37.
2 Medvéd, cit. d., s. 41.
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uz opustili svét, zatimco ¢as od ¢asu ten velky modry pes otevtel o¢i, ne tak jako by jim naslouchal,
ale jako by se chtél podivat na les, nez zase oci zavte, jako by si les chtél vtisknout do paméti nebo se
presvéddit, Ze ten les dosud jesté stoji. Pri zapadu slunce zemfel.

Jako by Zivoty Sama Fatherse, Liona a Starého Bena byly spojeny mytickou provazanosti.
V legendach mnoha ptirodnich narodii po celém svété najdeme pribéh o lovu na mimoiadné
zvife spojeny se smrti hlavniho lovce.?

Lov skon¢il. Ne pouze tento jeden a ted, ale vSechny a jednou provzdy. Major De Spain
uz do tabora nikdy nepfijel. Tabor zanikl a do lesa nastoupila drevarska spole¢nost. Ike se
v 5. kapitole po roce a ptil do tabora vratil, ale uz to tam nepoznaval. Chybéli tam Stary Ben,
Lion a Sam Fathers. Snad také détska nevinnost. Jen les kolem, navzdory postupujici dfevarské
spole¢nosti, byl stejny, lhostejny ke v§emu, i ke ztraté svého hlavniho medvéda.

Divocina strméla hloubava, nete¢na, nes¢iselnd, vé¢na, zelend; starsi neZ viechny strojni pily, delsi
nez kterakoliv lesni draha.*

Pak byl v lesich, nikoliv sim, ale osamély; osamélost se kolem ného zavftela, zelend 1étem. Lesy se
nezménily, protoZe jsou bez¢asé, ani se nezméni, pravé tak jak se neméni zelen 1éta a ten ohen a dést
podzimu...»

Spolu s ndvratem do divoéiny se Ike ve vzpominkach vrati zpét do ¢asti loveckych vyprav.
A pti té cesté si nahle uvédomi vSeobecny soulad divociny, ktery je nad nim a mimo néj, ale
soucasné je s nim spojeny, uvédomi si, jaky ma vztah k té zemi...

...to v8echno se ztrati skoro je$té dtiv, nez se k tomu oto¢i zady, nezmizi to, ale prosté to splyne
s tim nes¢etnym Zzivotem, ktery temnou formou téchto tajemnych a stinnych mist potiskl delikatnimi,
jemnymi, pohddkovymi stopami, Zivot, ktery dychal a vytrvale a nehybné ho pozoroval zpod kazdé
vétvicky a kazdého listku, aZ se pohnul, znovu se dal do pohybu a kracel dal: nezastavil se, jenom na
chvilku prodlel, kdyZ opoustél ten pahorek, ktery nebyl sidlem mrtvych, protoZe nebylo smrti, ani Liona
ani Sama; nebyli pevné upoutdni v zemi, ale volni v zemi, a nikoli v zemi, ale zemi, byli myriddou do-
sud nerozptylenych ¢asti kazdé myriddy, v listech a v snitkach a v kazdé ¢astecce ve vzduchu a v slunci
a v desti a vrose a v noci, v Zaludech dubu a v jeho listech...*

Ike splyne s pfirodou jako béhem svého prvniho pobytu v tabore, kdyz se sim vydal hledat
Starého Bena. A jako tenkrdt, tak i ted, v nekone¢ném kolobéhu divociny, zaZije okamzik
¢irého strachu - kdyz narazi na velkého starého chfestyse.

Pravé tato pasaz, v niz si Ike uvédomi skute¢né hodnoty divociny, jeji ridici princip (¢i jak to
nazveme), je spojnici s kapitolou ¢tvrtou, v niz Ike odmitne rodinné dédictvi. Odmita totiz lid-

skou iluzi o moci nad zemi, pochopi, Ze zemé nikomu nepatti,”” protoZe je jen sva a vé¢nd.”

2 Medvéd, cit. d., s. 65.

% Viz Canetti, cit. d., s. 134-135.
2 Medved, cit. d., s. 137- 138.

% Medvéd, cit. d., s. 140.

26 Medvéd, cit. d., s. 144.
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Iv.

Je ptizna¢né pro kriticky vyklad Faulknerova Medvéda, Ze velkd vétsina interpretatort
se zaméfuje na druhou linii povidky, jeji ¢tvrtou kapitolu, zabirajici mensi polovinu textu,
v niZ se Ike McCaslin vyrovnava s ,rodovou vinou® Na rozdil od lovecké linie je tato ¢ast plné
vénovana problematice Jihu, otroctvi a vyrovnavani se s nim, vztahu k ptidé, obc¢anské vilce,
onomu typickému faulknerovskému jizanskému prokleti, jak jej zndme z jeho jinych roman.
I stylové a formalné ma ¢tvrta kapitola bliz k ostatnim autorovym prézam nez lovecka linie.
Faulknerovsky proud védomi vede ¢tenafe k tomu, Ze doslova spoluproziva Ikeovo hledani
rodinné pravdy ve starych Gcetnich knihdch; spolu s nim lustime text a z ndznakua a nevy-
f¢enych slov vyvozujeme, co se vlastné stalo. Ve srovnani s touto linii je lovecka ¢ast povidky
jaksi ,,nefaulknerovsky* jednoduchad a pfimocara, coz mnohé kritiky vedlo k tomu, Ze v textu
hledali slozité symboly, popt. loveckou linii bagatelizovali.* Naproti tomu Antonin Liman
stavi Medvéda (,,nejslavnéjsi formativni pribéh severoamerické literatury o medvédech®) do
jedné linie s Melvillovou Bilou velrybou a Hemingwayovym Starcem a mofte jako pribéh,
kde ,,byva silné zvife jako medvéd ¢i velryba totemickym stvofenim, které lovec sice obdivuje
a miluje, ale musi ho zabit, aby ziskal jeho silu.“*

¥ Gray, Richard: The Life of William Faulkner. A Critical Biography. Oxford, UK - Cambridge, Massachusetts,
USA: Blackwell Publishers Inc. 1996, s. 282.

% A tim se lii i od divokého, zarputilého Boona (s mozkem ditéte, jak je v textu mnohokrat zdtraznéno), jehoz
Ike v lese najde po setkani s chfestySem. Boon s nefunkéni puskou si zufivé hlida sviij strom plny veverek, které
by tak rad ulovil, ale nemuize kvuli naboji zaseklému v komote, a Ikea od svych veverek zufivé odhani: ,Maz
odtud! Nesahej mi na né! Ne abys mi na jedinou sahl! Jsou moje!“ Medvéd, cit. d., s. 147.

¥ Ptizna¢na je disproporénost pti vykladu dvou linii Medvéda. Typicky ptikald najdeme v monografii Richar-
da Graye The Life of William Faulkner. A Critical Biography (Oxford, UK - Cambridge, Massachusetts, USA:
Blackwell Publishers Inc. 1996, s. 281-286): z péti a piil strany textu o Medvédovi jsou zde necelé dvé strany
vénované lovecké linii (kapitoldm 1-3 a 5) a vice nez tti a ptl strany linii ,,rodové viny“. A to je Graytv text
jesté mimotddné vyrovnany. Patrick O’Donnell ve stati Faulkner and Postmodernism (in Weinstein, Philip
M., ed.: The Cambridge Companion to William Faulkner, Cambridge: Cambridge University Press 1995, 1998,
s. 38) projevuje mimoiadnou necitlivost k Faulknerovu vniméni pfirody a nejsa s to sdilet s hlavnim hrdinou
jeho ,.ekologické stanovisko', charakterizuje Medvéda jako ,,novelu o narcisistnim zoufalstvi Ikea McCaslina
ze ztrity divociny* Je$té za Faulknerova Zivota a v 60. letech mnozi autofi (zfejmé ovlivnéni novokritickou $ko-
lou) - nejspis odmitajice pfijmout, Ze by spisovatel Faulknerova formatu mohl psét o (oby¢ejném?) medvédovi
bez néjakého hlubsiho ¢i obecnéjsiho vyznamu - prisuzovali lovecké linii alegoricky ¢i symbolicky vyznam.
Napt. John Lewis Longley, Jr. v monografii The Tragic Mask. A Study of Faulkner’s Heroes (Chapel Hill: The
University of North Carolina Press 1963, s. 79-101) hovoti o teologické atmosféfe Medvéda; Sam Fathers je pro
néj ,veleknéz Divociny“ (s. 85), Ikea vidi jako mladého rytife hledajiciho Svaty Gral (s. 87), hovoti o paraleldch
s legendami o Beowulfovi, Rolandovi ¢i Siegfriedovi (s. 85) atp. Jesté dél zaSel Robert L. Dorsch ve studii An
Interpretation of the Central Themes in the Work of William Faulkner (in Wyrick, Green D., ed.: Faulkner. Three
Studies. Emporia, Kansas: The Emporia State Research Studies 1962, s. 5 - 42; vyklad Medvéda s. 36-41), ktery
vidi symboly tplné ve v§em: Stary Ben je mu nejprve symbolem ptirody, pak symbolem ducha viry v moznosti
individua a nakonec symbolem zla, aby se pozd¢ji stal zdrojem viry, zatimco Lion je mu symbolem sily. Takové
¢teni zcela odpovida jeho celkové koncepci, nebot Faulknera oznacuje za symbolického spisovatele (,,a symbolic
writer, s. 41). Abychom volné parafrdzovali Petera Szondiho: alegoricka intepretace nastupuje tam, kde textu
fadné nerozumime. (,,Alegorickd intepretace se [...] odviji od slova, které se stalo cizim; ptiklddd mu jiny smysl,
av$ak tento smysl jiz neodpovida koncepci svéta zachycené v textu, nybrz koncepci svéta vlastni interpretovi
textu.“ Szondi, Peter: Uvod do literdrni hermeneutiky. Brno: Host 2003, s. 17-18. Pteklad Zuzana Adamova.)

30 Liman, Antonin: Mezi nebem a zemi. Praha: Academia 2001, s. 100.
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V.

V povidce Delta Autumn ze stejné sbirky jako Medvéd je Ikeovi McCaslinovi uz sedm-
desét let. Dé&j se odehrava v roce 1940 a jizanskd krajina se proménila: lovci se museji vydavat
hloubéji a hloubéji do delty, aby viibec néco ulovili.

James Seay v eseji The Southern Outdoors: Bassboats and Bearhunts®* dokladd, jak
udalosti a motivy jednotlivych povidek sbirky Go Down, Moses odpovidaji skute¢nym dé-
jindm panenskych lesti Jihu a sleduji promény jizni krajiny, a li¢i, jak se sdm vydal do mist
Faulknerovych davnych loveckych vyprav*? — misto lest nasel v8ak pole, sila, traktory, silnice.
Jediné, co by mohlo naznadovat, Ze se tu kdysi rozkladala divocina, byla vzdalena fada stromu
na horizontu, které lemovala feku Tallahatchie.”

Domnivam se, Ze pravé uvédomeéni si Faulknerova ,,ekologického postoje“ umozni ¢tend-
Ftim lépe porozumét Medvédovi, a to nejen jeho linii lovecké, ale i té druhé ve ¢tvrté kapitole.
Pfiroda a Zivot v ni nabizeji model harmonie a nesebesttedného potéseni, lasky a ucty. **

Faulkner sam svij ekologicky postoj ke krajiné nékolikrat formuloval. V ¢asopiseckém
¢lanku v roce 1954 napt. napsal:

...t1, kdoz preménili baziny a lesy jeho [rozuméjte: mého; Faulkner o sobé pise v t¥eti osobé — pozn.
MS], zménili tvat zemé samé; co si on pamatuje jako hustou dzungli z #i¢nich naplavenin a urodnou
farmaétskou ptidu, je ted umélé pétadvacet mil dlouhé jezero: protipovodriovy projekt pro bavinikova
pole pod obrovitou hrazi, s rybafskymi ¢luny, jejichZ pocet se kazdoro¢né o néco zvétsi.»

Ve stejném roce pti debaté na University of Virginia Faulkner fekl, Ze to, co vzniklo nice-
nim divo¢iny, nikdy nebude tak dobré jak divo¢ina sama (zvlasté kdyzZ niceni divodiny slouzi
jen k tomu, aby kolem mohlo jezdit vice automobilu).*

V Medvédovi je tohle masivni odlesnéni zachyceno je$té na samém zacatku. V paté kapito-
le, kdyz se Ike po roce a ptl znovu vrati do lesa, vidi ptipravy drevarské spole¢nosti na masivni

Iy 7

invazi: stavi se nova pila a ptipraveny jsou kolejnice pro rozifeni drahy ke svozu dreva.”

...udivené se rozhlizel, otfesen a zarmoucen, ackoliv byl pfedem varovan a myslel, Ze je na to pti-
praven; stdla tu naptl dostavénd nova pila na rozloze dvou nebo tf{ akrii a néco, co vypadalo jako mile
a mile na sobé nastavenych ocelovych kolejnic, lesklych tou narudlou rzi novoty, a navr§ené hromady
prazcti, oste pachnoucich kreozotem, a draténé ohrady a krmné Zlaby pro nejméné dvé sté¢ mezki
a stany pro mezkare. ..

31 Seay, James: The Southern Outdoors: Bassboats and Bearhunts. In Rubin, Louis D., Jr., ed.: The American Souts: Port-
rait of a Culture. Washington: United States Information Agency. Forum Reader Series 1979, 1991, s. 129-139.

V doslovu Franti$ka Jungwirtha k ¢eskému vydani Medvéda (s. 149-154) jsou citovany vzpominky Faulknero-
vych priétel o spisovatelovych loveckych vypravach do delty Mississippi (zvané ,,Velké potici) v détstvi, z nichz
Cerpal pravé v Medvédovi.

¥ Seay, James, cit. d., s. 139.

*  Viz Brooks, Cleanth: The Crisis in Culture as Reflected in Southern Literature. In Rubin, Louis D., Jr., ed.: The
American Souts: Portrait of a Culture, cit. d., s. 192-193.

Seay, James, cit. d., s. 138.
% Seay, James, cit. d., s. 135-136.

Jak uvadi v doslovu E Jungwirth, dfevatskd spole¢nost Lamb and Fish opravdu lesy vykécela a odvezla jako
stavebni diivi. Medvéd, cit. d., s. 153.

¥ Medvéd, cit. d., s. 134.
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Vse to je predzvésti, Ze divocina je odsouzena k zaniku.
V Delta Autumn se stary Ike McCaslin, jak uz bylo feceno, do Velkého potici vrati:

To pori¢i, myslel si. Tato zemé, ve které v pribéhu dvou generaci ¢lovék vysusil baziny a vykludil
lesy a zreguloval feky proto, aby bili mohli vlastnit plantdze a kazdy vecer dojizdét do Memphisu a ¢erni
mobhli vlastnit plantaZe a ve vagonech pro barevné jezdit do Chicaga a bydlet v miliondfskych vilach
na Lakeshore Drive, ta zemé, kde si bélosi pachtuji farmy a Ziji jako negti a ¢erni zemédél$ti délnici
Ziji jako zviFata, ta zemé, kde bavlna roste do vysky dospélého muze i z rozpraskané dlazby chodnika,
kde se lichva a hypotéka a bankrot a nezmérné bohatstvi ¢inské a africké a arijské a zidovské navzajem
snoubi, takze nikomu nezbyva ¢as, aby jedno od druhého rozlisil, a také to nikoho nezajima... Neni
divu, Ze ty znicené lesy, které jsem kdysi znal, nevolaji po odplaté! pomyslel si. Lidé, kteti je zpustosili,
tu pomstu za né vykonaji sami na sobé.*

Les je svého druhu sakralnim prostorem; pravé proto je do néj umisténo Ikeovo zasvéceni.
Pro mnoho archaickych kultur misto bez lesa nema Zddnou vaznost.*

VI

Ackoliv lovecké scény v Medvédovi v mnoha ohledech odpovidaji tradi¢nim hontm se
psy (parfosnim hontim) a svym zptsobem jsou téz i spole¢enskou udalosti jako u tradi¢nich
hon $lechtické kultury, maji jedno specifikum. Chybéji tu Zeny. Nejen jako divacky ¢i pasivni
ucastnice nebo spolecenské ozdoby, dokonce ani ne jako obsluzny personal v zdzemi, pecujici
o kuchyn, uklid, posluhu, ale prosté viibec. Jako by zde (obdobné jako u nékterych civilizaci
nedot¢enych kment*') byl les vyhradni doménou muzti. Pravé neptitomnost Zen dava lovu
v Medvédovi spi$e nadech véle¢né vypravy.

¥ Medvéd, cit. d., s. 154.

0 Canetti, cit. d., s. 146. Zde téz Canetti cituje britskou antropolozku Mary Douglasovou a jeji praci o kmenu

Leleti v Belgickém Kongu: ,,Zda se, Ze pro velkou tictu k lesu jsou tfi urité diivody: les je zdrojem vsech dobrych
a nezbytnych véci, potravy, piti, pristiesi, odéni; je zdrojem posvatnych medicin a za tieti je mistem lovu, ktery
Canetti téz podava §ir$i vyklad hlubokého vyznamu lesa:

»Les je nad clovékem. Muze byt nepfistupny a zarostly v§im moznym kiovim; muize byt obtizné vniknout do
listi, je nahote. Je to listi jednotlivych stromt, vzajemné se prostupujici a vytvarejici souvislou sttechu, listi, jez
zachycuje tolik svétla a vrha velky spole¢ny lesni stin.

Clovék, vzpiimeny stejné jako strom, se ptitazuje k ostatnim stromiim. Ty jsou ale mnohem vy$§i nez on a clovék
k nim musi vzhliZet. Neexistuje Zadny jiny ptirozeny jev v jeho okoli, ktery je tak neustale nad nim a soucasné
je tak blizky a vnitfné rozriiznény. Mraky se prezenou, dést vsakne a hvézdy jsou daleko. Ze vSech téchto jevi,
které ve své rozmanitosti ptisobi shora, neni Zidnému vlastni neustala blizkost lesa. Vyska stromt je dosazitelna;
muZeme na né vylézt, natrhat si plody; nahore jsme kdysi Zili.

[...] Cloveék, ktery se ocitne v lese, mé pocit bezpecné skrytosti; neni na vrcholcich, kde les dal roste, ani v misté
jeho nejvétsi hustoty. Pravé tato hustota je jeho ochranou, a ochrana je nahore. Tak se stal les vzorem poboznosti.
Nuti ¢lovéka. aby vzhlizel nahoru, s vdé¢nosti slabsiho za ochranu.” (s. 91-92)

Viechny tyto aspekty, jedno zda védomé ¢i nezamérné, vyjadiuje Faulkner v Medvédovi.

Srov. téz: Cooperova, J. C.: Ilustrovand encyklopedie tradicnich symbolil. Praha: Mlada fronta 1999, s. 101.

4 Srov. Canetti, cit. d., s. 145-149.
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...a tak, kdyz to rano §li do lesa, major De Spain vedl oddil skoro tak silny, pfestoze néktefi z nich
nebyli ozbrojeni, jaky vedl v téch poslednich dnech roku ’64 a’65. +

Starému Benovi jsou v mnoha ohledech prisuzovany spise nez loveného zvitete rysy pro-
tivnika, jemu? jizansky gentleman prokazuje Cest a uctu. V jiz zminéném romanu Prapory
v prachu je ob¢anska vélka charakterizovana jako valka gentlemant,* vyznacujicich se odva-
hou, smyslem pro ¢est a jakymsi aZ rytifskym fanfaronstvim, byt tyto gentlemany v konfliktu
zastupovala spiSe jizanska strana. A jako ve vilce od protivnika se i ptilovu od Starého Bena
océekava dodrzovani urditych pravidel.

Nez se na scéné objevi Lion, lovecka druZina piijde o jedno htibé, které spolu s klisnou
velky pes napadne. Jesté predtim Lion zabil lan s kolouchem. Rddéni je ptipsano nejprve
pumé, pak Starému Benovi. Major De Spain to komentuje:

Zklamal mé. Porusil pravidla. Nemyslel jsem, Ze by tohle mohl udélat. Zabil moje a McCaslinovy
psy, to ale je v poradku. Postvali jsme je proti nému: jeden druhému jsme dali vystrahu. Ale tentokrat
prisel do mého domu a zmafil to, co mi pattilo, a k tomu jesté mimo obdobi. Porusil pravidla.**

Ackoliv u spolecenskych lovi tento druh gentlemanského utkani se zvifetem ma svou
tradici (k tomu smétovalo i uzivani pst; mélo dvoji ucel: psi jednak museli lovenou zvét
zastavit, aby mohla byt ,bezpe¢né® ulovena, jednak se tim souc¢asné davala zvéfi moZnost
lovctim uniknout, pokud je prekona rychlosti, vytrvalosti, odvahou ¢i Istivosti), mira perso-
nifikovanosti, ucty a vzijemného vyzadovani pravidel jako by umoziovaly starym jizanskym
dustojnikiim symbolicky navrat do ¢ast valky. Jako by spiSe nez o hon $lo o hru na val¢eni.

VIL

Zvitata a piiroda a jejich/jeji nespoutanost hraly ve Faulknerové tvorbé nikoliv nevyznam-
nou roli. Vzpomenme jen mistrovské vyliceni povodné v Divokych palmach (1939), ptibéh
koné v esté kapitole (,,utery — stieda — stteda v noci®) Baje (1954), ¢i dalsi lovecké povidky ve
sbirce Go Down, Moses (Old People a Delta Autumn). V souboru Collected Stories* jsou
povidky ptimo déleny podle prostoru, v némz se odehrévaji, tedy mj. na soubory nadepsané
Venkov a Divocina. Pokud jde o chovani zvifat, mél Faulkner mimotadny pozorovaci talent
se smyslem pro detail a vérohodnost zvifeci psychologie (viz napt. epizodku o vlaku a mladém
medvédu v 5. kapitole Medvéda ¢i popis chovani starého psa MacCallumovych ke §ténatium
ve 4. kapitole Praport v prachu, atd.).

Medvéd je pochopitelné mnohem vic neZ jen ,,zvifecim® ptibéhem. A také je vic nez
jen nostalgickym névratem do dob doznivajici $lechtické kultury jizanskych patriarchi ¢i
sentimentalni vzpominkou na lovecké mladi v lesich, v dobé psani povidky davno zanik-
lych. Autor v ném formuluje vyrazné ekologické stanovisko o zodpovédném vztahu k pfiro-
dé a davd pribéhu tim, jak souzni s prastarymi ritudly ptirodnich narodd, myticky rozmér
a archetypalni vyznéni.

2 Medvéd, cit. d., s. 53-54.
 Prapory v prachu, cit. d., napt. s. 230.
M Medvéd, cit. d., s. 30.

* Faulkner, William: Collected Stories. London: Vintage 1995, 906 s.
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Je to pravé Medvéd, ktery ukazuje, jak pres zptsob, jimz autor zobrazuje zvifata a ptirodu,
se mtizeme dobrat $ir§tho poznani o spisovatelové vztahu ke svétu ¢i jeho Zebticku hodnot.

(Kapitola z knihy Dostojevského buldok [Host 2006])

Studie vznikla s podporou vyzkumného zdméru MSMT ,,Pluralita kultury a demokracie*
¢. MSM 6198959211.

Summary

Old Ben, blue dog and end of wilderness
(William Faulkner’s The Bear)

William Faulkner’s story The Bear is analysed in light of portrayal the animals, men’s

relation to animals and nature and expression of the author’s position to ecological aspects
of being and respect to countryside.
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Dvé inscenace reziséra Franti$ka Cecha v Divadle Na zabradli

Tatjana Lazorc¢akova

Fenomén malych divadel $edesétych let se v poslednich letech dostal do poptedi zajmu di-
vadelnich historikd, kteti sleduji kontinuitu vyvoje ¢eského divadla v druhé poloviné 20. sto-
leti, v niZ linie malych scén predstavovala inspirativni roli pro autorska a studiova divadla
nasledujicich dvou desetileti. Souc¢asné studie a komentéte pfehodnocuji ,,mytus o revolté®
nebo jej naopak prebiraji,? pfipadné se zabyvaji ur¢ujicimi aspekty, tendencemi, diferenciaci
podob téchto scén s ohledem na jejich dalsi vyvoj.* V publikacich, které vysly jesté v priibéhu
$edesdtych let a zaznamenaly poc¢atky malych scén, zejména Divadla Na zabradli, Semaforu,
Paravanu a Vecerniho Brna,* se dozvime mnohé o textech a jejich autorech, o odli$nosti he-
rectvi se zamérnym diirazem na ne-profesionalitu (ve smyslu konven¢nich norem), o principu
tvorby ,,ted a tady®, najdeme zde zobecnéni zakladnich rysii poetiky malych divadel, v¢etné
konfrontace s tehdej$imi trendy na velkych scéndch, prosazovanymi Alfrédem Radokem
a Otomarem Krejcou.

Nepomérné méné se vsak dozvime o reZisérech, ktef1 stali u zrodu inscenaci, jimiz tehdejsi
malé divadla svou cestu za¢ala. V Divadle Na zdbradli mezi né pattil rezisér Frantisek Cech,
ktery zde v roce 1959 inscenoval Suchého a Vyskocilovu moralitu Faust, Markéta, sluzka
a ja a Macourkv text Jedni¢cky ma papousek.

Frantidek Cech (29. 4. 1928 - 17. 10. 1995) se narodil ve Veseli nad Moravou. Byl vychovén
v prisné katolickém duchu a podle prani maminky se mél stat knézem. V roce 1943 prerusil
studium na gymnaziu ve Strdznici a prestoupil do salesianského tstavu ve Frystaku, kde se
ptipravoval na knézskou drahu. ProtozZe v salesianském kongregaci se hojné vyuzivaly postu-
py dramatické vychovy, za¢al se Frantigek Cech touto cestou seznamovat také s praktickym
divadlem - jako herec i organizator predstaveni. V roce 1950 byl v ramci policejni akce, kterd
sméfovala k planované likvidaci cirkevnich #4dd, internovan v Oseku u Duchcova a posléze
ptidélen k neslavné proslulym pomocnym technickym praportim. V pribéhu vojenské sluzby
pracoval jako hornik na Velkodole Dukla v Dolni Suché u Ostravy, kde zacal rezirovat mistni
divadelni ochotniky. Nedobrovolna délnicka profese mu zajistila tehdy tolik zadany tfidni
puvod a paradoxné oteviela cestu na prazskou Akademii muzickych uméni, kde vystudoval
v letech 1955-1959 obor divadelni rezie. V ro¢niku byl mimo jiné s Janem Kacerem, Fran-

' Just, Vladimir: Mald divadla jako hnuti. In Divadelni revue XV, 2005, ¢. 3, s. 3-15.

2 Alternativni kultura. TV cyklus 2004.

Lazorcdkova, Tatjana - Roubal, Jan: K netradi¢nimu divadlu. Praha: Prazskd scéna 2003.

4 Zacalo to Redutou. Orbis 1964; Cisa¥, Jan: Divadla, kterd nasla svou dobu. Praha: Orbis 1966.
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tiskem Husakem, Evzenem Némcem, Zdenou Hadrbolcovou, Miriam Hynkovou, Véclavem
Martincem a dal$imi. Na $kolu nastoupil ve svych 27 letech, se zku$enostmi z interna¢niho
tabora, sluzby u PTP a z dolt.. Na své mladsi spoluzaky i na pedagogy piisobil jako ptirozend
autorita, pfedevs$im svym intelektem, odusevnélosti, zralym usudkem a davéryhodnosti. Vel-
mi brzy se sbliZil s Ivanem Vysko¢ilem, ktery na AMU v té dobé piisobil jako externi pedagog,
a jejich spole¢né prochazky po Kampé se staly prostorem k dlouhym diskusim, jez mély podle
svédectvi Ivana Vyskodila nadech spiklenectvi.® Ve skute¢nosti $lo o zasvécené rozhovory
o knizkach a oblibenych autorech, které ¢asto kondily u rozprav o svobodé, o otevienosti,
o komunikaci a vztazich. Oba si rozuméli i v chapani divadla - zastavali nazor, Ze divadlo
neni instituce, ale Ze v ném jde hlavné o setkani, porozuméni a sdéleni.

V roce 1957 se skupina studenti tfetiho ro¢niku, v cele s Frantiskem Cechem a Janem
Kacerem, rozhodla zalozit vlastni divadlo. Studenti AMU méli sice k dispozici $kolni divadlo
Disk, kde uvadéli absolventské inscenace i dalsi praktické pokusy, oviem nad dramaturgii
dohliZeli nejen pedagogové, ale i stat zastupovany Hlavni spravou tiskového dozoru.® Prestoze
uz nastupovala zvolna doba ideologického uvolnéni (za nékolik mésictt mély mit premiéru
prvni text-appealy v Reduté), stale méla hlavni slovo cenzura a v této souvislosti byly jakékoli
aktivity studenttt mimo $kolu nezddouci. Nové zalozené skupiné pod nazvem Uméni mla-
dych se tuto tradici podatilo narusit. Zaslouzila se o to mimo jiné Cechova Zivotni zkusenost
a schopnost diplomatického jednani. Jako prvni inscena¢ni titul nového divadla vybral anga-
zovanou hru tureckého, komunisticky orientovaného basnika a dramatika Nazima Hikmeta
Lebka, jez nebyla do té doby na ¢eskych jevistich uvedena. S touto volbou, ktera nesla dost
dobie odmitnout, oslovil svazacké funkcionaie na Méstském vyboru CSM. Divadelni skupina
ziskala potfebného provozovatele a zmirnil se i provokativni moment zaloZeni divadla mimo
vysokou $kolu.

V z&i 1957 zacal Frantisek Cech text rezijné ptipravovat, premiéra probéhla 10. 1. 1958
v Divadle Jitiho Wolkra.” Ve hie §lo o schematicky pfibéh o chudém lékafi, ktery objevil
sérum proti tuberkuldze, jez mélo zachranit jeho nemocnou dceru. Trust majiteldi plicnich
sanatorii ho v8ak uvézni a sérum zni¢i. Dal$i postavy jen dopliiovaly jednozna¢né cernobily
model hry - Basnik, ktery zradi svuj talent pro penize, Komisionat, Syfilitik, Domovnice,
Prostitutka, Tulak, Naftovy kral. Zdenék Hedbévny, ktery byl také ¢lenem skupiny, usoudil,
7e Cechovi byla blizka forma morality a postupy brechtovského neiluzivniho divadla, které
text nabizel: ,,..kazdy obraz je jako u Brechta uvozen néapisem ¢i titulkem. Tteba: O ¢tytech
telefonech a rozhlase, O déjinach literatury, o tfech automobilech, které se zastavily pred
domem, o kravach a o mnoha jinych vécech...“®

Nabizi se i ivaha, ze Cecha zaujalo mnozstvi témat, které hra otevirala. Svou ¢ernobilou
polarizaci a psychologickou nepropracovanosti postav davala prostor spise k disputaci nez
k rozvijeni dramatického ptibéhu. V Lebce hrali Jan Kacer a Libuse Svormova, ktei byli také
autory vypravy (jednoduché scény s naznakem dvefi, vertikalné ¢lenéné praktikably), dale
Evzen Némec, Ladislav Vymétal, studenti herectvi Karel Sekera, Franti$ek Husak, Jaroslav
Kone¢ny, Aglaia Moravkova a Miriam Hynkova.

®  Osobni rozhovor s Ivanem Vyskocilem. 19. 5. 2005, zvukovy zdznam v archivu autorky.

¢ Diukazem ptisného ideologického dohledu bylo pasmo Satirka, pripravované absolventskym ro¢nikem v roce
1957 na zakladé vlastnich satirickych textt, které Hlavni sprava tiskového dozoru zakazala.
Jen o pét dni pozdéji se konal v Reduté prvni text-appeal nazvany O lidském trablu.

8 Hedbavny, Zdenék: Bylo nds kolik. In: SaD 2004, ¢. 3, 5.163.
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Na premiéru reagovalo nékolik recenzi v prazskych denicich i ustfednim odborném tis-
ku - v Divadle a v Divadelnich novindch. Kritici vétS§inou hodnotili negativné vybér hry,
kterou oznadili za slabou, nezralou, schematickou, nehotovou. Nazory na provedeni se uz
rtznily: ,Zvolené drama v$ak nedovolilo, aby mladi mohli ukazat, co dovedou. Lebka - prv-
ni Hikmetova vét$i dramaticka prace - je totiz dilem po vSech strandch nezralym, které by
nedokazal udinit pfesvéd¢ivym ani sebelepsi soubor...“ ?; ,,...zastava Lebka pouhym sche-
matickym rozvrhem dramatu, ktery je nutno dotvofit na jevi$ti. Na to v§ak mladi herci ne-
stacili... odkdzani sami na sebe, zvyraziiovali sebenepatrnéjsi slovo a gesto a rozpracovavali
zbyte¢né detailné nékteré momenty roli...“'° Nejobsahleji komentoval praci svych studentt
teatrolog Frantigek Cerny, ktery sice uvital snahu délat aktualni politické divadlo, ptidal vak
konkrétni kritickou reflexi: ,,Vitime ji, avSak; znepokojuje nds, pro¢ poctiva prace mladych
vyznéla tak studené a chladné. Hikmetova hra je sice spise reportazi, spi§ zirodkem dramatu,
nez hotovym dilem, nicméné i v ni pti Cetbé citi§ basnika, ktery vzrusuje. Pfi inscenaci jsme
se v§ak vzrusili pouze na jediném misté — ve scéné smrti lékarovy dcery. Jinak v§ude seriézni
prace, slibujici talentované lidi, ale i — chlad. Snad rezie byla ptili§ rozumaérska, snad herci
neméli jesté dost sil, aby obalili masem a nervy kostru Hikmetova dramatu, snad i klesavy
spad predstaveni md svij podil.“!

O dva mésice pozdéji pouzil Frantiek Cech uryvky z recenzi, vytykajici mu dramatur-
gickou volbu, jako tivod pro sviij referat o rezisérovi K. H. Hilarovi. Na odstavec kritickych
vytek o své inscenaci Lebka navazal cititem Edmunda Konrada: ,,Neproveditelnd! Toto slovo
vyvstane ¢eskému dramatikovi, jenz se jako zac¢ate¢nik dostal Hilarovi do svalnatych rukou,
vzpomene-li na stav ¢eské dramaturgie v dobé Hilarova ndstupu. Ono totiz vystihuje pii-
znaény vztah ¢eského divadla k tehdej$im pivodnim novinkdm, zejména autort mladych
a tehdejsi moderny. Hilarova nezapomenutelnost kromé jiného tkvi v tom, Ze toto slovo zrusil.
Jeho vztah k ptivodni tvorbé byl od kotene jiny, stru¢né: pravé opacny. Jestlize v ¢ele jeho dra-
maturgie svétové je vepsano heslo experiment — v mife svrchované mu platilo o hfe ptivodni
sebe pochybnéjsi, byla-li v ni jen jiskérka nadéjnéjsi. Mél sklon zlatokoptiv, hledat ve $térku
drahokamy a tfebas hvézdy v blaté...“'? Byla to nepfima odpovéd na vytky, ale souc¢asné uz
v té dobé jasné formulovany tviiréi ndzor, ktery byl ptiznacny pro Cechovu dali praci v di-
vadle - jestlize se najde v dramatickém textu alespon jedno téma, které stoji za tltumoceni,
ma smysl text inscenovat. Jesté dalsi pozndmka v Cerného reflexi predjimala jeden z aspektt
prvni etapy Cechovy rezijni tvorby — nazor, Ze pti¢inou chladné inscenace byla ,,snad piilis
rozumarskd rezie“ Vyznam slov Ize interpretovat i jako uznani promyslenosti rezijniho vy-
kladu, ktery v8ak zdtiraznil jednotlivé vyznamy, coZ bylo na ukor divadelnosti.

Druhou premiérou skupiny Uméni mladych byla alegoricka pohadka Viktora Dyka
Ondiej a drak. ReZiroval ji Jan Kacer, kterému délal Frantidek Cech inspicienta. Premiéra
5.5.1958 se odehrala v tehdy populdrnim Divadle satiry, které pravé prejmenoval Jan Werich
na Divadlo ABC.

Dé-li se Lebka nazvat dramaturgickym experimentem, byl Ondiej a drak experimentem
rezijnim a inscena¢nim. Razantni uprava proménila ptivodni text, zmizely nékteré postavy,

®  Citace z deniku Vecerni Praha, 13. 1. 1958. In: Referét predneseny na AMU 11. 3. 1958 - strojopis, 14 s. Pozii-
stalost E. C. Dokumentaéni centrum KDFMS FF UP Olomouc. Sign. 497/R887.

1 jc (Cisaf, Jan): Mlady soubor. In: Divadlo 9, 1958, ¢. 1, s. 88.
g (Cerny'l, Frantisek): V divadle J. Wolkra. Divadelni noviny, 22. 1. 1958, s. 7.
Konrad, Edmund: Hilarovskd vigilie. In: Referat pfedneseny na AMU, cit. d.
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domyglela a ptipisovala déj. Venkovskd scenérie (vyprava byla navrzena Frantiskem Kul-
veitem) spojena s parodii na ochotnicky soubor se postupné prenesla do soucasnosti, do
méstského prostiedi soudobych studentt a profesiondlniho divadla. Aby nebylo pochyb, ze
se hra tyka predevsim soudobého Zivota, prolnula se inscenace o prestavce mezi publikum
do foyeru. Texty pisni do inscenace napsal Jifi Robert Pick a hrali Evzen Némec, Frantisek
Husak, Vaclav Kotva, Vaclav Martinec, Karel Sekera, Nina Diviskova, Aglaia Moravkova,
Marie Vikova. Usttedni dvojici hrali Jan Ttiska a Zuzana Stivinova, v predstaveni vystupoval
i ¢len Vesnického divadla Rostislav Volf a ochotnici.

V listopadu 1958 reZiroval Frantisek Cech v Disku svou absolventskou inscenaci satirické
hry Vladimira Majakovského Ledova sprcha (premiéra 22. 11. 1958). Vyprava byla dilem
Lubose Hrtizy, hudbu slozZil Pavel Mandel, texty pisni Franti$ek Husak. V inscenaci se pohy-
bové prosadil Viclav Martinec, na coZ vzpomind Frantidek Cech v almanachu vydaném ke
40. vyrodi zalozeni divadla Disk: ,,0d té doby se datuji télocvi¢né exhibice Vaclava Martince,
ktery hrél Velosipedkina - ja se ho zeptal, zda by nechtél jezdit na jednokolce a on vzdor viem
progndzam zkusenych lidi to dokazal, ba i vice. Vénoval tomu vSechen mozny ¢as a proto
nedostal zapocet z télocviku.“ 12

Nésledujictho roku ptizval Ivan Vysko¢il Cecha do zacinajiciho Divadla Na zabradli k re-
7ii morality Faust, Markéta, sluzka a ja (prem. 27. 5. 1959), kterou napsal spole¢né s Jitim
Suchym. Po neshodach, tykajicich se obsazeni, Jiti Suchy odmitl hru rezirovat a Vyskoc¢il
tedy nabidl reZii svému studentovi, s nimz se shodoval v ndzorech na divadlo. Soubor, ktery
vznikl v amatérskych podminkach a tvotili ho profesionalni herci i amatéfi, mél uz za sebou
uspésnou premiéru leporela Kdyby tisic klarineta (prem. 9. 12. 1958) s vyrazné antimilita-
ristickym zamétenim a inscenaci Pantomima DNZ (prem. 3. 3. 1959), kterou uvedla skupina
Ladislava Fialky. FrantiSek Cech nastudoval Fausta, Markétu, sluzku a jas Emmou Cernou,
Ivanem Vysko¢ilem, Zuzanou Stivinovou, Ljubou Hermanovou, Jaromirem Voméc¢kou a Kar-
lem Lastovkou, vypravu navrhli Dalibor Pokorny a Lubo§ Hruiza, hudba byla dilem Zdenka
M. Prochazky, Vladimira Vodic¢ky a Jaroslava Vomacky. Text Suchého a Vysko¢ilovy morality
se zaméfoval na téma kariérismu a predstavoval Zanrové rozvolnénou, kabaretni formu, vy-
chazejici z text-appealu i z tradice satiricko-parodistické tvorby Voskovce a Wericha. V no-
vém divadelnim kontextu na pfelomu padesatych a Sedesatych let napadal literarni, hudebni
a scénické konvence. Byl zaloZen na intelektualnim slovnim humoru, vtipnych dialozich pte-
birajicich asociativni impulzy, na proménach vyznami a kontextd, na improviza¢ni lehkosti.
Kone¢nd podoba textu vznikala je$té v priibéhu prace na inscenaci, ktera tak prokazovala rysy
Vyskotilovy oteviené dramatické hry - tedy divadla vznikajiciho ,.ted a tady*.

Pro reZiséra Frantiska Cecha byla viak nejdilezitéjsi jednoznacnost sdéleni a forma nabi-
zejici v kabaretné ladéné faustovské travestii vypovéd o soudobych mladych lidech, o pokry-
tecké pseudomoralce, o opravdovosti, o lidskych chybdch. Inscenaci pojal nejen jako divadel-
né vedenou disputaci, tedy formu blizkou jeho Zivotnim zku$enostem, ale i jako apelativni
vyzvu, ¢i spiSe otazku smérovanou do publika. V programu Fausta, Markéty, sluzka a ja
¢teme prohlagent: , My Fausta ,nefe$ime’ Co s nim, necht rozhodnou divéci. Jsme ale s ve-
likou naléhavosti ,pro Markétu’ Vétime, ze Sramy, které utrpéla, jsou také svym zptisobem
pozistatkem starého svéta... Ale Markéta je mlada a sama skute¢nost kolem ni ji nuti prestat
myslet po staru a protoze véfime sile této skute¢nosti, véfime i Markété.“

3 Vzpominka Frantiska Cecha. In: 40 let Disku, tviref dilny DAMU. Praha 1985, s. 21.
4 Program k inscenaci Faust, Markéta, sluzka a j4. Poztstalost E. C. ... cit. d. Sign. 497/T3335.
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Na podzim 1959 dostal Frantiek Cech z Divadla Na zabradli dal$i nabidku - na rezii hry
Milo$e Macourka Jedni¢ky ma papousek (prem. 4. 11. 1959). Tentokrit se jednalo o uzkou
spolupraci mezi AMU a divadlem a inscenace byla pojata jako $kolni prace posluchacii prv-
nich ro¢niku herectvi pod pedagogickym vedenim Milose Nedbala. Pfedstavili se v ni Helga
Cockova, Daniela Srajerova, Petr Cepek, Vaclav Sloup, Jana Drbohlavova, Jiti Krampol, Jiii
Bednaf, Jana BeneSova (vétsinou absolventi z roku 1963). Jako svou asistentku ptizval Fran-
tisek Cech studentku reZie Brigitu Hertlovou.

Inscenace byla uréend predev$im détem a Divadlo Na zabradli s ni zahajovalo ,,pravidelné
minénd predstaveni pro déti a pro mladez*'® Kriticky ¢lanek v revue Divadlo ocenil pfedevs$im
dramaturgii, ktera sahla po nekonven¢nim Macourkové textu, jenz obdobné jako autorova
poezie pocital s détskou obrazotvornosti a fantazii. Hra byla napsana volnou formou a pro-
loZena pisnickami (autorem hudby byl Vladimir Vodi¢ka, texty napsali Pavel Kopta a Milo$
Macourek), o nichZ recenzent soudil, Ze navazovaly na muzikalové formy, ale ve skute¢nosti
mély blizko k text-appaelové poetice. Macourkuv text navic obsahoval nékolik vyznamovych
vrstev a mél pfedpoklady pobavit jak dospélé, tak détské publikum.

Jevistni zpracovani vyvolalo protichtidnd hodnoceni. Kritika se zmirovala o studentské
bezprostiednosti a hravosti a ocenovala inscenaci jako doposud nejlepsi titul Divadla Na
zabradli. Na druhé strané zaznély i nazory, Ze se rezisérovi, ani souboru ,,nepodatilo najit plny
ekvivalent Macourkova textu“ a zZe ,,pfedstaveni je umélecky popisné a tézkopadné, schazi
zkratka, uspornost a metaforicka nadsazka ve vykonech, lepsi orientace v malém prostoru®'
Nicméné ve vSech recenzich se do¢teme o nesmirném ohlasu predstaveni u publika, které
ocenilo hravost a fakt, Ze inscenace se vyhnula fale§nému moralizovani a didakti¢nosti. Stu-
dentsky soubor byl ocenén za herecky entuziasmus, jenz vyvazil nedostatek profesionality,
a Cechové rezii byl ptiznan velky podil na nadgeni détskych divéki. Préace na pohadkovém
titulu uréeném détem byla prvnim impulzem, ktery se mél pozdéji promitnout do celozivotni
reZijni tvorby Frantigka Cecha.

Mnozi se domnivali, Ze Uspésné inscenace v Divadle Na zdbradli jsou zacdtkem Cechovy
prazské kariéry, a s pfekvapenim zaznamenali, Ze pfijal angazma v Méstském divadle v Pfi-
brami a odmitl moZznost prejit s celym absolventskym ro¢nikem do Divadla Petra Bezrude
v Ostravé. Ani sam Cech netusil, Ze béhem nékolika mélo sezon se jeho spoluzakiim v &ele
s Janem Kacerem a EvZienem Némcem podafi pfeménit ostravskou scénu na moderni mlé-
deznické divadlo, o jakém snili pfi zakldddani Uméni mladych, a Ze polozi zéklady i pro poz-
dé&jsi soubor prazského Cinoherniho klubu. Svym rozhodnutim, za nim# staly ryze osobni
dtvody,” predurcil Frantisek Cech svou vice jak tiicetiletou pout po ¢eskych a moravskych
oblastnich divadlech.

*  -jg (Grossman, Jan): Jednicky md papousek. In: Divadlo 11, 1960, ¢. 1, s. 39.
o Tamtéz, s. 40.

7 Do Ptibrami nastoupila jako lektorka dramaturgie Brigita Hertlov4, budouci Cechova manzelka.
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Prameny
Poziistalost F. C. Ulozena v Dokumentacni centru Katedry divadelnich, filmovych a medial-
nich studif FF UP Olomouc.

Studie v nekrcené verzi je kapitolou z monografie o Frantisku Cechovi, kterd je ptipravovéna
na zdkladé vyzkumného grantu GA CR (¢&islo 408/03/1421).

Resumé
Two performances of director Frantisek Cech in the Theatre Na zabradli

The study is a contribution to the history of the Czech theatre — namely to the theme
of “small theatres” of the sixties in 20" century. It comes back to the personality of director
FrantiSek Cech whose career of direction was started in the Theatre Na zébradli in Prague.
Based on reviews the study focuses on his direction profession in the student’s theatre Uméni
mladych and on two performances in a newly established Theatre Na zébradli.
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ACTA UNIVERSITATIS PALACKIANAE OLOMUCENSIS
FACULTAS PHILOSOPHICA PHILOSOPHICA - AESTHETICA 30 - 2006

Némecky mluvené divadlo v Olomouci -
divadelni vyroci bez kontinuity?

Jiti Stefanides

Moravské divadlo v Olomouci oslavilo na podzim 2005 osmdesét pét let od zahdjeni
provozu stalého ¢eského divadla v tomto mésté. Pod nazvem Ceské divadlo v Olomouci po-
kra¢ovala od roku 1920 historie zdejsitho méstského divadla, tentokrat oviem poprvé s cesky,
nikoliv némecky hrajicim souborem.

Meéstské divadlo v Olomouci (Kénigliches stadtisches Nationaltheater in Olmiitz) bylo
otevieno v roce 1770 a bylo jednim z prvnich,' kterd postupné utvarela sit stalych divadel
na Moravé a ve Slezsku (po Brnu - zaloZeno 1732 a Opavé - otevieno mezi léty 1745-1750,
pozd¢ji vznikala méstska divadla v Jihlavé, Znojmé, Tésiné a nejpozdéji v Moravské Ostra-
vé - 1907), kterd v zasad¢ existuje dodnes. Bylo zbudovano na Dolnim ndmésti v prvnim
patte renesanéniho domu ¢ép. 25, v podkrovnich prostorach (strop tvotila stfecha). Zakladem
divadla byl obdélnikovy sél o rozmérech asi 15 x 30 m, do néhoz bylo vestavéno jevisté, parter,
dvé rady 16zi a galérie. Do téchto komornich prostor se vtésnalo nejvyse 350 divaku. Pristup
do salu umoznovalo ptimo z namésti dvojramenné drevéné schodisté, které se (ovsem v ka-
menné podobé¢) dochovalo do dnegka. V pfizemi pod divadelnim salem se nachazely masné
kramy. Zapach obtézoval navstévniky divadla zejména v jarnim a letnim obdobi, a proto se
v této dobé hravalo i v dfevéné boud¢ postavené na Dolnim ndmésti pied divadlem.?

V tomto nijak pfepychové zatizeném divadle dozila v Olomouci béhem nékolika prvnich
sezon epocha barokniho divadla, které z jevisté vytlacily divadelni koncepty osvicenské (ko-
neckoncti uz prvni nazev divadla hrdé¢ akceptoval tehdejsi moderni osvicenské pozadavky,
slovicko National- v§ak zanedlouho z nazvu divadla vymizelo). Christian d’Elvert cituje ze
spisu Johanna Alexia Eckbergera Charakteristische Beitrige zur Kenntnify der Hauptstadt
und Grinzfestung Olmiitz (1788): ,Der herrschende Geschmack der Olmiitzer ist biirgerli-
ches Trauerspiel, rithrendes Schauspiel und Sittengemalde.*® Eckberger tak usuzoval ze svych
navitév zdejsiho méstského divadla v letech 1785-1786. K vysttidani divadelniho baroka
divadlem osvicenskym vsak doglo uz nékdy v pribéhu sedmdesatych let. V sezoné 1780/81,

Adolf Scherl poklada Olomouc za jedno ze dvou nejvyznamnéj$ich kulturnich sttedisek na Moravé 17. a 18. sto-
leti. Viz K vystoupeni némeckych a italskych profesiondlnich hereckych spole¢nosti v Olomouci v 17. a 18. stoleti. In:
Lazor¢akovd, Tatjana (ed.): O divadle na Moravé a ve Slezsku. Olomouc: Univerzita Palackého 2004, s. 39-55.

V byvalém divadelnim séle je dnes kasino, misto masnych kramii najdeme v ptizemi obchodni pasaz s butiky,
prodejnimi boxy a obcerstvenim.

> Elvert, Christian d’: Geschichte des Theaters in Médhren und Oestr. Schlesien. Briinn 1852, s. 143 (vydavatel
neuveden).
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kdy byl ndgjemcem méstského divadla Joseph von Oettl, byla proména dokoncena a Oettl zde
prezentoval ,vzorné osvicensky“ program. Tvorily jej veselohry i méstanské truchlohry, opera,
balet a pantomima (velmi oblibené byly, podobné jako v jinych divadlech té doby, pantomi-
mické harlekinddy). Cinoherni repertodr ¢asto uvddél némeckou dramatiku druhé poloviny
18. stoleti, naptiklad hry Gottholda Ephraima Lessinga (Minna von Barnhelm, Die Juden,
Emilia Galotti), Heinricha Ferdinanda Mollera (Der Graf von Walltron), Friedricha Justi-
na Bertucha (Elfride), Friedricha Maximiliana Klingera (Die Zwillinge), z klasiky tragédie
Williama Shakespeara (Othello, Macbeth) atd. Pestrou, ale naro¢nou skladbu repertodru si
méstské divadlo udrzelo i po Oettlové smrti (12. 5. 1781).

Sal nad masnymi kramy byl od pocatku pocitovan jako ur¢ité provizorium, které defi-
nitivné vytesilo aZ postaveni divadelni budovy na Hornim namésti, v niz se hraje dodnes.
Nové divadlo bylo otevieno 4. 10. 1830 a ve své dobé bylo jednim z nejvétsich sttedoevrop-
skych provin¢nich divadel. Mélo 35 167 a parter pro stojici divaky a pojalo 900-1000 divéki.
Reprezentativni divadelni budova velmi pfispivala ke zpomaleni apadku Olomouce jako
byvalého hlavniho mésta Moravy. Pravé v této nové budové se mohla na potiebné urovni
umélecké i spolecenské konat predstaveni pro cisafsky dvir, ktery v Olomouci pobyval na
prelomu let 1848 a 1849, a posléze i pro rakouského cisare, ruského cara Nikolaje a dalsi
¢leny panovnickych dvort pti jejich pobytu v Olomouci v zafi 1853. Na jevisti tohoto diva-
dla se v Olomouci prezentoval divadelni romantismus, naturalismus a realismus, a to nejen
skrze némecky psané drama: také prostfednictvim evropské dramatiky, zejména severské
(Casto se zde uvadély nové hry Bjornstjerna Bjornsona, Henrika Ibsena a na pocatku 20. sto-
leti Augusta Strindberga), ale hrani byli i Maurice Maeterlinck, Maxim Gorkij, vyjimeéné
i Anton Pavlovi¢ Cechov a dalsi. Zdej$i méstské divadlo zaloZilo a udrzovalo dctyhodnou
inscena¢ni tradici némeckého a rakouského dramatu (Lessing, Goethe, Schiller, Nestroy,
Raimund ad.), ale i svétové klasické dramatické tvorby (zejména her Williama Shakespeara).
Jesté vyznamnéjsi v tomto smyslu je nepochybné dramaturgicka, inscena¢ni a interpretac-
ni tradice operni. V Olomouci pravidelné hostovali vyznamni herci a zpévici z rakouskych
a némeckych divadel, a mimo domaci sezonu také dalsi némecky hrajici soubory. Méstské
divadlo bylo v Olomouci, v niz se je$té na sklonku 19. stoleti hlésily k némecké obcovaci fe¢i
dvé tretiny obyvatel, sttediskem némeckojazy¢né kultury, a v ramci sité némeckojazyénych
divadel patfilo k tém vyznamnéjsim.

Tuto pozici si udrzelo do podzimu 1920, kdy do méstského divadla vstoupil ¢esky hrajici
soubor. Némecké divadlo v Olomouci se tehdy stalo mensinovym a samostatny soubor brzy
zcela zanikl (v roce 1922).> Méstské divadlo v Olomouci s némeckym souborem bylo pak
kratce obnoveno za tragickych vale¢nych okolnosti v letech 1941-1944, kdy ¢esky soubor
byl odkazan do provizoria nejprve v Narodnim domé, a poté na pfedmésti Olomouce v Ho-
dolanech.

Meéstska divadla vznikajici na Moraveé a ve Slezsku v 18. a 19. stoleti posilila proces zapojo-
vani téchto dvou zemi Koruny ¢eské do rozsahlé oblasti némecky mluveného divadla v Evropé,
ktery zapocaly némecké ko¢ovné divadelni spole¢nosti uz na prelomu 17. a 18. stoleti. Morava
a Slezsko vsak zdaleka nemély kompaktni osidleni némecky hovoticim obyvatelstvem, a tak

*  'Theater-Taschenbuch von 21. Jenner bis Ende Dec. 1781. Olmiitz 1781. Védecka knihovna v Olomouci, sign.
47445 (vydavatel neuveden).

*  Topol'ska, Lucy: Némeckd ¢inohra v Olomouci 1918-1941. In: Styskal, Jifi (ed.): O divadle na Moravé, Acta
Universitatis Palackianae Olomucensis, Praha: SPN 1974, s. 129-136.
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se némeckojazy¢na divadla ob¢as snazila pfimo oslovit jinojazy¢né publikum. V Olomouci
zaznéla Cestina z jevisté méstského divadla patrné uz v letech 1800-1802, kdy jeho feditelem
byl ptivodem ¢esky divadelni podnikatel Vaclav Mihule (v devadesatych letech 18. stoleti vedl
v Praze dvojjazy¢né Vlastenské divadlo — Vaterldndisches Theater) a v souboru mél i nékolik
&eskych hercti. Ceska predstaveni se v Olomouci konala i ve t¥icatych a &tyticatych letech
19. stoleti. Nejvyznamnéjsi byla patrné série ceskych predstaveni na prelomu let 1848 a 1849,
kdy v Olomouci néjaky ¢as pobyval cisatsky dvir a v nedaleké Krométizi zasedal sném, jehoz
Cesti ucastnici byli i mezi olomouckymi divaky. Po uvolnéni pomért v Rakousku se ve zdej$im
méstském divadle ¢esky znovu hralo v letech 1864-1865. Zanedlouho zacaly i do Olomouce
zajizdét prvni ¢eské divadelni spole¢nosti, kterym se obcas podatilo ziskat souhlas méstské
rady k prondjmu divadla na Hornim namésti. Tato praxe se udrZela v letech 1868-1884.

Tyto pfimé kontakty méstského divadla v Olomouci s ¢esky hovoricim publikem v 19. sto-
leti jsou ¢eskymi badateli popsany. Stejné tak Ceska teatrologie zaznamenala desitky ceskych
zpévaki, hercti, kapelnikt a muzikantt, kteti byli v némeckém méstském divadle do roku
1920 v angazma.® Popsan je také vstup oper ¢eskych skladatelt do dramaturgie méstského
divadla v devadesatych letech 19. stoleti. Jitka Balatkova se pak vytrvale vénuje soupisu operni
produkce olomouckého divadla pred rokem 1920. Tim vsak je v zasadé zdjem ¢eské odborné
verejnosti o déjiny méstského divadla v Olomouci pfed rokem 1920 vycerpan.”

Obdobi relativni spoluprace némecké a ¢eské kulturni vefejnosti skon¢ilo i v Olomouci
v prabéhu osmdesatych let 19. stoleti, kdy narustajici nacionalistické soupefeni obou stran
pouzilo v ¢eskych zemich jako argumenty i zbrané naptiklad publicistiku, $kolstvi a také
umélecké instituce, divadlo pak zejména. V Olomouci tak bylo v roce 1884 némeckym mést-
skym zastupitelstvem zakazano pronajimat méstské divadlo ¢eskym divadelnim spole¢nostem
a ochotnickym soubortm. Polarizace vztahu obou narodnosti dospéla do nesmifitelnosti
v tragickych letech 1938-1945, kdy rozporti na narodnostné smi$eném tzemi bezohledné
vyuzil némecky nacismus, prvni totalitni systém, ktery zaséhl i sttedni Evropu. Povale¢na
léta pak v ¢eskych zemich obecné nastavila tehdy logickou a pochopitelnou optiku, kterd
samoztejmé platila i v Olomouci: zdej$i némecky hrané divadlo slouZilo némeckému publiku
(tedy i némeckym politickym z4jmiim) a skoncilo s odsunem némeckého obyvatelstva. Ne-
mélo tedy nic spole¢ného s ¢eskou kulturou a nebylo proto ani zkouméno a popsano ¢eskou
teatrologii.

Pfedstava o rozdilnosti narodnich divadelnich kultur, které nemaji spole¢ného jmeno-
vatele a slouzi pouze svym ndrodnostnim skupindm, je ovem dnes (podle naseho minéni)
zpozdily projev osvicenského mysleni (nebo spiSe jen tehdejsich osvicenskych pfani), ktery
sotva lze dnes uplatnit jako rozhodujici metodologicky princip pfi teatrologickém vyzkumu. Je
znamo, ze v multikulturnim prostiedi Moravy s vyraznym zastoupenim ¢eského a némeckého
etnika a ve Slezsku i polského (v¢etné fenoménu zidovského, ktery byl ovsem spojen se viemi
zminénymi tfemi jazyky) nebyla hledisté zdej$ich divadel striktné rozdélena podle matefského
jazyka. Bylo tomu tak i v Olomouci. Olomoucti obyvatelé hovorici ¢esky nebo némecky vétsi-
nou ovladali alespon pasivné i druhy jazyk. Olomoucké obyvatelstvo bez rozdilu jazyka sdilelo
spole¢ny prostor a spole¢né dé&jiny mésta, které byly specifické jeho pevnostnim charakterem

¢ Vsoucasné dobé¢ je na Katedre divadelnich, filmovych a medidlnich studii Filozofické fakulty Univerzity Palac-

kého v Olomouci potizovan soupis repertodru a ¢lenstva méstského divadla v Olomouci v letech 1770-1944.

7 Styskal, Jifi (ed.): Pfehledné déjiny Ceské literatury a divadla V Olomouci. I. Od poédtku do roku 1918. Praha:
SPN 1981.
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a konzervativnim duchem jeho Zivota (silna pritomnost vojaku a katolického kléru). Je zcela
jisté, Ze Cesti divéci trvale nav§tévovali v urcitém pocétu némecky hrajici divadlo. Pravé pro &es-
kou ¢ast olomouckého publika zazpivala napriklad ¢eska operni pévkyné Anna Chaloupkova
pii své benefici v kvétnu 1853 (tedy v dobé tuhého tzv. bachovského absolutismu) dveé ceské
lidové pisné, coz zaznamenal i némecky tisk.® Vznikaly ovsem i opa¢né situace. V roce 1877
si méstské divadlo pronajala ¢eska divadelni spole¢nost Elisky Zollnerové, ktera jako prvni se
dokazala v Olomouci vyrovnat alespon ¢aste¢né repertodarem i hereckymi vykony zdejsimu
stalému divadlu. Némecké divaky zaujala uz dramatizace romanu Julese Verna Cesta kolem
svéta za 80 dni. KdyZ potom Eliska Zollnerova pozvala k nékolika vystoupenim vynikajici
herce prazského Prozatimniho divadla, i na tato predstaveni chodili ve vét$im poctu divéci
hovorici némecky.’ Ur¢ita ¢ast olomouckého publika tak prfirozené prekracovala jazykovou
bariéru a sdilela spole¢nou divadelni zku$enost. V tomto smyslu je zfejmé, Ze méstské divadlo
pocesténé v roce 1920 nezadinalo na ,,zelené louce® s novym, divadelné nezkusenym publikem
a ze, z hlediska divadelniho, nebylo zakladatelem néjaké uplné nové, origindlni tradice.

O tom, Ze ¢esky a némecky hrané divadlo mélo i spole¢né zajmy a poptavku hledisté,
nepfimo svéd¢i repertodr Ceskych divadelnich spoleénosti uvadény v Olomouci v letech
1868-1920 v pronajatém méstském divadle, v hostinci U mésta Olomouce a ob¢as i v Na-
rodnim domé. Pfestoze divadelni feditelé byli pobizeni zdej$im tiskem k uvddéni predevsim
Ceské dramatiky, nemalou ¢ast repertodru tvotily i preklady her z némeckojazy¢né oblasti. Byli
mezi nimi dramatici uz tehdy pokladani za klasiky (spole¢nost Elisky Zollnerové naptiklad
sehrala ¢esky v méstském divadle béhem pobytu v roce 1877 Schillerovy hry LoupeZznici
a Marie Stuartovna), ale zejména divacky ptitazlivé komedie, veselohry a fragky Rodericha
Benedixe, Aloise Berly, Carla Augusta Gornera, Friedricha Kaisera, Rudolfa Kneisla, Antona
Langera, Gustava von Mosera, Johanna Nepomuka Nestroye, Friedricha von Schonthana ad.,
dale hry Ludwiga Anzengrubera, Charlotty Birch-Pfeifferové, Ernsta Raupacha, Hermanna
Sudermanna atd. Divodem zde nepochybné byla realna poptévka u ¢eského publika, které
tento repertodr znalo z méstského divadla a ptalo si sly$et oblibené hry némeckych a ra-
kouskych dramatiktl v ¢estiné. Koneckoncti i hry Josefa Kajetana Tyla, jenz byl ve své dobé
pokladan za bytostné ¢eského narodniho dramatika (a které ¢eské spole¢nosti ¢asto uvadély
pravé také v Olomouci), tematicky i poetikou vice ¢i méné souvisely s dobovou rakouskou
dramatikou uréenou zejména lidovému publiku.'

Dosavadni priizkum némecky hrané produkce méstského divadla v Olomouci pred rokem
1920 prindsi také jedno zajimavé zjisténi, které bude znit i dne$nimu ¢eskému divakovi velmi
blizce a ditvérné. Zabavna funkce zdejsiho divadla byla ¢asto napliiovana postupy a principy
oblibenymi odedavna u publika videnskych lidovych divadel. Mezi né patfila satira a parodie,
bezstarostny a vesely utok na zdanlivé neottesitelné Zivotni hodnoty a principy, relativizace
funkci, hodnosti a stereotypti spoleenskych rituald, a to véetné stereotypti a rituala diva-
delnich. Neslo pfitom zdaleka jen o tehdy velmi popularni tvorbu ,,basnika frasky* Johanna

8 Predstaveni slozené z hudebnich a péveckych ¢isel (Ein musikalisches Potpourri) se konalo 7. 5. 1853 v méstském
divadle. Viz Die neue Zeit, 10. 5. 1853, s. 3.

Ve ¢tytech predstavenich v kvétnu 1877 hrali v méstském divadle v Olomouci Otylie Sklendfova-Mald a Frantisek
Kolér. Na piitomnost némecky hovoticich divdka upozoriioval ¢esky tisk.

1 Na ptirozeny spolecensky a esteticky kontext ¢esky a némecky psaného rakouského dramatu v 19. stoleti spiSe
nez teatrologie upozornuje ¢eska literarni véda. Viz Turecek, Dalibor: Rozporuplnd soundlezitost. Némeckoja-
zycné kontexty obrozenského dramatu. Praha: Divadelni ustav 2001.
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Nepomuka Nestroye. Tento druh divadelni zabavy byl natolik oblibeny, Ze se jeho principy
stavaly i zfetelnym momentem dramaturgickym a inscena¢nim v programové koncepci celé
divadelni sezony. Uvedme si nékolik ptikladii. Jako zahajovaci predstaveni sezony 1863/64
nasadilo divadlo ¢inohru Eduarda Mauthnera Eglantine (15. zafi), ale uz 13. listopadu se
hréla jeji parodie Die elegante Tini C. Zella. V téZe sezoné opera sehrala poprvé 12. btezna
Wagnerovu operu Tannhéuser, ale hned na druhy den byla nasazena jeji parodie (Tannhéu-
ser-Parodie Karla Bindera). Podobné jako s Tannhduserem se v olomouckém divadle vicekrat
naloZilo s Goethovym Faustem a Hoppovou parodii faustovského tématu Doktor Faust’s
Hauskippchen. Flotowova opera Margarethe (Faust) méla ¢asto hrany parodicky pendant
v kusu Faustling und Margarethel (autor Justus Sixtus). A je$té jeden ptiklad promyslené
dramaturgie ,,parodie, ktery se tentokréat orientoval i na ¢eské publikum. Slo o proslulou
dusi¢kovou truchlohru Ernsta Raupacha Der Miiller und sein Kind, kterd byla na repertoaru
némecky i ¢esky hrajicich divadel vidy 1. listopadu téméf az do konce 19. stoleti. V sezoné
1864/65 ji méstské divadlo uvedlo nejprve cesky (30. fijna), na druhy den némecky a pak
2. listopadu jeji parodii Das Kind und sein Miiller Friedricha Kaisera. Neni jisté tfeba pfipo-
minat, Ze v ramci této funkce zdejstho divadla byly o néco pozdéji velmi oblibené i operetni
parodie antickych témat typu Orfeus v podsvéti Jacquese Offenbacha atd.!

Tyto divadelni postupy jsou dodnes ptitomny a popularni i v éeském divadle, a nepo-
chybné by jim s potésenim porozumél také soucasny olomoucky divak. Je zfejmé, Ze sttedo-
evropskd mentalita, sdileni spole¢nych Zivotnich hodnot a estetickych pozadavka spojovalo
do zna¢né miry publikum videnskych divadel a méstskych divadel na Moravé nejméné do
prvni svétové valky, a to bez rozdilu matefského jazyka.

Historie méstského divadla v Olomouci pted rokem 1920 skryva i nejeden zajimavy
priklad umélecké soutéze s divadelniky ¢eskymi. 31. fijna 1903 sehréla v Olomouci ¢eska
divadelni spole¢nost kontroverzni socidlni hru Gerharta Hauptmanna Die Weber, dlouho
zakazovanou cenzurou. Bylo to viibec prvni ¢eské profesionalni uvedeni této hry, které pred-
béhlo i olomoucké méstské divadlo. Po kritice zdejsitho némeckého tisku ji méstské divadlo
urychlené nastudovalo v rezii Julia Nasche (premiéra se konala 28. ledna 1904). A v podob-
nych prikladech bychom mohli pokracovat.

I kdy? jsme v poznani déjin méstského divadla v Olomouci do vzniku Ceskoslovenska
teprve na pocatku, je zfejmé, Ze uméleckd kontinuita zde v ur¢ité mite trvala i po roce 1920.
Ur¢ité memento pak predstavuje historie zdejsitho némecky hrajiciho divadla i pro nynéjsi
Moravské divadlo v Olomouci. I dnes se totiz v ném uvadéji inscenace némeckych klasic-
kych textt (naptiklad Kleistova Katynka z Heilbronnu - 1999, Goethtiv Faust 1. dil - 2000,
2. dil - 2001 ¢i Clavijo - 2003) nebo Shakespearovy hry. O jejich bohaté inscena¢ni tradici
z let 1770-1920 v$ak nemaji tuseni ani dne$ni ¢esti divadelnici, ani zdej$i publikum.

Slavi-li se tedy v Olomouci divadelni jubileum spojené s rokem 1920, neméla by se opo-
minat dal$i dvé, jez pfedchazela: rok zaloZeni méstského divadla (1770) a rok otevreni nynéjsi
divadelni budovy na Hornim ndmésti (1830). Kontinuita divadelni je cennéjsi a podstatnéjsi
nezli (dis)kontinuita jazykovd, politickd, nacionalni.

"' A to i pfesto, Ze antickd dramata nebyla pfed rokem 1920 v méstském divadle v Olomouci téméf viibec uva-

déna.

123



Summary
Deutschsprachiges Theater in Olmiitz - ein Jubildium ohne Kontinuitit?

Das Mihrische Theater in Olmiitz feierte im Herbst 2005 ein Jubildum: seit 85 Jahren
besteht ind dieser Stadt ein standiges Theater. Unter dem Namen ,.Ceské divadlo v Olomouci*
(Das tschechische Theater in Olmiitz) wurde die Geschichte des hiesigen stadtischen Theaters
fortgesetzt, diesmal jedoch zum ersten Mal mit dem tschechisch - nicht wie bisher mit einem
deutsch-sprechenden Ensemble.

Konigliches stddtisches Nationaltheater in Olmiitz wurde im Jahre 1770 am Niederring
untergebracht und im Jahre 1830 wurde das reprasentative Theatergebdude am Oberring
aufgebaut, in dem das Theater bis heute seinen Sitz hat. Auf der Bithne dieses Theaters waren
nicht nur deutsche Werke der Romantik, des Realismus und Naturalismus zu sehen, sondern
die Zuschauer hatten die Moglichkeit auch die europdische Dramatik dieser Epochen zu ver-
folgen, v.a. die skandinavische (oft wurden neue Stiicke von Bjornstjerne Bjornson, Henrik
Ibsen und zu Beginn des 20. Jahrhunderts auch die Stiicke von August Strindberg aufgefiihrt),
gespielt wurden aber auch Maurice Maeterlinck, Maxim Gorkij und wenn auch selten Anton
Pawlowitsch Tschechow. Das hiesige stddtische Theater hat eine respektable Inszenierungs-
tradition nicht nur des deutschen und osterreichischen Dramas (Lessing, Goethe, Schiller,
Nestroy, Raimund u.a.), sondern auch der Weltdramatik (v.a. Shakespeare) gegriindet und
weitergefiihrt. Noch bedeutender muss uns in diesem Sinne die Operntradition vorkommen,
besonders was die Dramaturgie, Inszenierung und Interpretation betrifft. Das stidtische The-
ater in Olmiitz gehorte in Rahmen der provinzionellen deutschsprachigen Theater zu den
wichtigsten. Diese Position behielt es bis Herbst 1920, als das Schauspielhaus ein tschechisches
Ensemble tibernommen hatte.

Die bisherigen Forschungen, die sich mit dem deutschen Repertoire des stidtischen The-
aters in Olmiitz vor 1920 beschiftigt hatten, brachten manche interessante Feststellungen mit
sich, die auch gegenwirtig interessant sind. Von ihnen haben aber weder die tschechischen
Theaterleute, noch das Publikum von heute keine Ahnung.

Ubersetzung: Luké$ Moty¢ka
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ACTA UNIVERSITATIS PALACKIANAE OLOMUCENSIS
FACULTAS PHILOSOPHICA PHILOSOPHICA - AESTHETICA 30 - 2006

Smeteni Antigony Romana Sikory - pokus o postmoderni tragédii?

David Drozd

»Divadlo je krize.“
Heiner Miiller

Hra Romana Sikory Smeteni Antigony', stejné jako jeji autor, ma v ¢eském prostredi po-
nékud bizarni osud: a¢ jde - jak snad vzapéti dokdzu - o divadelni hru pozoruhodnou, jde
o text prehliZzeny. Hra byla sice ocenéna 2. cenou v soutézi O cenu Alfréda Radoka v roce 1997,
inscenace se viak v Cechach dockala az v roce 20032, V antologii Ceské drama 90. let’, vyboru
texttl, ktery vydal Divadelni ustav a ktery bychom radi chapali jako vybor reprezentativni,
tuto — ani Zadnou jinou Sikorovou hru - nenajdeme. Pro¢ by si tedy tento vét$inou ¢eskych
divadelnich praktikil i teoretik prehliZzeny text mél zaslouzit nasi pozornost? Soudim, Ze jde
o jeden z nejpozoruhodnéjsich pokusti vyrovnat se s zanrem tragédie v postmoderni dobgé,
pokus dusledny a tim padem nutné - jak signalizuje jiz nazev hry Smeteni Antigony - na-
konec netspésny.

V Sikorova verze se odehrava ve fikénim prostoru, ktery je prosaknuty atributy souc¢asnos-
ti. Autor volné misi antickd jména s dne$nimi, vedle znamych postav Sofokolovy Antigoné*
tu najdeme opilce, chirurgy, feditele ustfedniho pohtebisté, mluvici kladivo a Pierota(!), pod
jehoz divadelni maskou se skryva mrtvy Polyneikes.

Pokud jde o ptibéh, piedstavuje hra - i ve svétovém kontextu - dosud nejdislednéjsi
prepis namétu, hranicici s parodii a travestii: Oidipovy hriizné ¢iny jsou v této verzi prav-
dépodobné jen propaganda jeho nastupce Kreona; u Sikory dokonce Oidipus a Eteokles ze-
mfou po Polyneikov¢ atentatu (atentatnik vzapéti umira také zasttelen ochrankou). V logice
takovychto ironickych aktualizaci je pak i to, Ze Teiresias, a¢koliv ztstava slepy (jedna z mala

! Tiskem pouze ¢asopisecky Sikora, Roman: Smeteni Antigony (pokus o tragédii), Svét a divadlo, ¢. 4, 1. 9, 1998

> Hra byla ve zminéném roce uvedena jako regulérni inscenace ve Studiu MARTA v Brné a v Divadle EX.Saldy

v Liberci. V obou pfipadech se inscenace nedoc¢kala mnoha repriz. Pfitom viibec prvniho jevistniho provedeni
se he dostalo v madarstiné jiz v roce 1999!

3 Ceskd divadelni hra 90. let, Divadelni Ustav, Praha 2003. Editorkou vyboru byla Marie Reslova. Editor jisté
ma narok vybrat hry zcela dle svého vkusu a pfesvédceni, mél by v§ak své rozhodnuti zdivodnit v pfedmluvé
¢i doslovu uspofddaného svazku. Pulstrankovy text z pera Marie Reslové zafazeny na pocatku knihy v3ak tuto
funkci naprosto neplni. Miizeme tedy jen plané spekulovat o koncepci knihy.

Sikora ve své verzi hry nerespektuje zavedenou transkripci feckych jmen, dusledné je piSe bez jakychkoliv
délek. To nam umoziiuje rozli§ovat Sikorovu Antigonu a Sofoklovu Antigoné. Tam, kde hovoiime o postavach
Sikorovy hry, respektujeme autortiv pravopis.
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véci, kterou Sikora ponechal v ptvodni podobé!), se proménuje v $éfa tajné sluzby a v této
funkci pasobi uz dlouho, pamatuje jesté vladu Oidipova predchtidce Laia. Haimon namisto
Antigony miluje Ismenu, ov§em s Antigonu udrZuje ryze sexudlni vztah, ale nakonec si vez-
me jakousi bliZe neuréenou, politicky vhodnou Snoubenku. V ,,roli chéru thébskych starct
zastihneme u Sikory opilce z hospody nevalné Grovné, ktefi naslouchaji Antigoné jen proto,
Ze jim stéle plati vypita piva, za sebe se vyjadfuji minimalné. A nakonec posun nejocividnéjsi
a nejdrasti¢téjsi: Sikorova Antigona neusiluje o Polyneikovo pohtbeni, ale naopak mrtvého
bratra vykopava, protoze jeho télo je ptipominkou jediné lidské bytosti, ke které ma jesté
vztah ve zmrtvélém, vyprazdnéném svété, v némz musi Zit.

Zasadnéjsi, vskutku koncepéni zmény pak nalezeme, prozkoumdme-li vystavbu hry
a porovname-li ji s atributy tradi¢né ptipisovanymi tragédii, zejména sofoklovské. Opro-
ti prehledné dramatické architektute s provazanymi motivy a sevienym déjem nachdzime
u Sikory pravy opak. Hra se tfi§ti expresivinimi monology Antigony a vkladdnim epickych
¢asti — mikropovidek na antické motivy, které dale rozvijeji travestujici rovinu textu. Vedle
toho nalezneme scény jednoznacné groteskni a fraskovité, konverzace postav pripominajici
nejspise $patny televizni serial. Sikora tvar komplikuje tim, Ze scéndm prifazuje razné titulky,
opét Casto ironické. Tak scéna spole¢enské navstévy Antigony a Ismeny u Kreona nese nézev
»Tan¢ici stal®; to muze byt vztazeno jak na ,tanec” spole¢enské konverzace pii veceri, tak
pfipadné na samotny zavér scény, kdy po odchodu hosti Eurydika souloZi s Kreonem pfimo
na vrzajicim a ,,tanéicim® stole. Scéna, v niz Antigona bez skrupuli ,,sbali“ Haimona pfi cviceni
v posilovné, je nazvéna ,,Rekni mi néco hezkého".

I v samotném jazyce hry nalezneme $iroké stylové rozpéti: od grotesknich dialogti pre-
kypujicich publicistickymi kli$é a frazovitymi zdvotilostmi (Haimon Ismené: , Ty s sebou
bohuzel vle¢es balvan minulosti.“> / Ismena: ,,Chtéla jsem byt prvni ddmou.“), k dialogtim
ve stylu pfesné rytmizované frasky az po expresivni jazyk Antigoninych monologt (,, Télo
vedle tebe se proméni v ledovy kvadr a ty si nevzpomenes na jeho nazev. Horkost polibkd se
odpafi k zemi, kam nedoséhnes.(...) Dotekem spali$ srdce druhého.*)

Za nejzasadnéj$i povazuji témét naprosté zruseni kauzality a dramatického napéti v textu.
Kaugzalita je oslabovana vkladanim epickych pasézi a reflexivnich monologt, ov§em i samotné
dialogy jsou stavény jako uzaviené epizody - naslednost scén je uréovana rytmickym, stylo-
vym a motivickym kontrastem, nikoliv pfi¢innou spojitosti. Vyraznym momentem ukazuji-
cim oslabeni kauzalniho principu je zavér hry: Také v Sikorové varianté Antigona nakonec
umird, ovéem rukou vlastni sestry, ktera ji - zfejmé nahodou, spise v afektu (pfetahuji se
o niiz) - probodne. Antigona umira omylem, nejde dokonce ani o komplot Teiresiovy tajné
sluzby, ale o ¢in naprosto impulsivni, neplanovany a vlastné nesmyslny.

Na nékolika mistech je také narusena ¢asova posloupnost vypravéni a jedna scéna neni do
textu de facto zahrnuta viibec! Sikora zatadil na sdm konec textu, presnéji ZA SAM KONEC
TEXTU scénu s titulkem ,Jen jeden dar“ uvedenou autorskou poznamkou , zafadit kam
libo*. Scéna sestava z jediného Polyneikova monologu, z néjz vyrozumime, Ze Polyneikes
chce obdarovat jednu svou sestru, rozhodne se pro Ismenu, krasnym nahrdelnikem. Nahr-
delnikem, ktery ji, az bude dospéld, u¢ini nejkrasnéjsi Zenou (coz se de facto stalo, jak vime

®  Sikora, Roman: Smeteni Antigony, str. 185

¢ Sikora, Roman: Op. cit., str. 186
7 Sikora, Roman: Op. cit., str. 171
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z celé hry: tento nahrdelnik méla Ismena, kdyZ zaujala Haimona a on se do ni zamiloval).
Je to scéna, ktera sestupuje nejhloubéji do prehistorie hry, scéna, v niz hraje Polyneikes roli
predurcitele osudu svych sester. Sikora viak pravé k této kli¢ové scéné, v niz dotikava nékteré
motivy, pfipisuje ,,zatadit kam libo“. Otvira tim meta-narativni hru v textu. Je-li kauzalita
oslabena, jako v ptipadé této hry, je naprosto zasadni, v jakém poradi jsme seznamovani
s jednotlivymi motivy. Sikora nas v§ak nuti k osobité interpretaci tim, Ze sim scéné neur¢i
ve hie pevné misto, ale postavi ji mimo, a¢koliv je to vlastné jeji stfed, vyznamovy tbéznik,
od n¢jz se vse odviji.?

Dekompozi¢ni charakter hry nakonec podporuji i rizné intertextové odkazy, které hra ob-
sahuje. Nechme pro tuto chvili stranou nejmarkantnéj$i prvek — nazev hry a podtitul ,,pokus
o tragédii®, jsou tu dalsi: Sikora do hry vtahuje dalsi fecké myty. Ve scéné ,, Héfaistova vyhen*
zachdzi nejdale v kabaretnim travestovani antickych motiva, kdyz vypravi o Héfaistovi a jeho
vyndlezech, pise: ,K jeho vrcholnym kousktim pattfila automatickd puska, kterou opilosti
brblajici Arés nazval kalasnikov. Jak Prométheus posléze referoval, sklidil tento vynalez u lidi
bourlivé nadseni a byl ¢asto vyuzivan k uzitku lidstva.“® Cely tento ptibéh ma vypravét podle
autora pfimo Héfaistvo kladivo. ,Kladivo hovofi“ zni prvni scénickd poznambka této scény,
ovéem i prvni slova Nietzschova spisku Soumrak model aneb Jak filosofovati kladivem.

Sikora do hry vtahl i parafrazovany osud Médein. Jde o text s ndzvem ,,Strom Zivota®,
kratky pribéh, jemuz neni ani ptitéen vypravéc. Sikorova Médea vrazdi jedno své dité za
druhym, jen se narodi, bez zjevné motivace. A7 se jednou Idson odvazi zeptat: ,,Proc?“ Médea
zasazena otazkou se postupné zméni ve strom bez listi, jeji téméf nehybna tsta jen tie Septaji:
»Nechcil“ Je to Médea, ktera uz nechce privadét na svét zadné déti, protoze svét neni misto
k Zivotu. Abychom na tomto misté parafrazovali Hannah Arendtovou': je to Médea, ktera
nemiluje svét natolik, aby do néj byla ochotna privadét své déti. Amor mundi, to je postoj,
ktery chybi Sikorové Médee i Antigoné.

Zaméfme se nyni pfimo na postavu Antigony: i zde text do urcité miry predpoklada inter-
textové Cteni. Sikorova Antigona je divka, od které oéekédvame, ze bude Antigoné, ze vykona
¢in, ktery bude mravnim apelem. To podporuje i nadpis, kterym je opatfena vstupni scéna:
»Letni snih Tato slova moZzna neodkazuji jen k obrazu zamrzani krajiny, které odpovida ,,za-
mrzani“ politické situace ve hte, ale je mozné jim rozumét i jako odkazu k nazvu ¢inské hry
tého? jména. Jeji hlavni hrdinka byva nékdy pravé s Antigoné srovnavana (a tato hra se uzavira
zazrakem: v 1été pada snih. Uz prvni obraz Sikorovy hry je tedy velmi ambivalentni.)

Sikorova Antigona bere sebe sama jako roli. Kdyz se predstavuje na konci svého prvniho
monologu, ¥ika doslova: ,,Nézev, ktery nese toto télo, je Antigona.“!! Pravi-li Sofoklova Anti-
goné, Ze miluje, a proto ¢ini, co ¢ini, hovoii Sikorova Antigona neustale o nendvisti. Chtéla by
milovat svou povrchni sestru Ismenu, ale ta se ji neustale odcizuje, jak se stale vice ponotuje
do svého snu o $tastném Zivoté s Haimonem. Se samotnym Haimonem Antigona pouze spi,
dozvime se, Ze po soulozi s nim se dokonce §la vyzvracet. Ostatni - otec, matka, bratfi - jsou
mrtvi a hrozi jim, Ze budou zapomenuti. Tato postmoderni Antigona se boji jen dvou véci: Ze

8 Ve dvou &eskych inscenacich hry, pokud je mi zndmo, zvolili inscenatofi naprosto odlidny piistup. Jednou

umistili scénu na samotny za¢dtek, podruhé na tplny konec, tedy jako jakysi vysvétlujici dovétek.

Sikora, Roman: Op. cit., str. 175

1 Viz Arendtovd, Hannah: Krize kultury (¢ty¥i cviceni v politickém mysleni), Mlad4 fronta, Praha 1994; zejména
esej Krize vychovy.

"' Sikora, Roman: Op. cit., str. 171
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se ztrati ve své nendvisti a Ze definitivné zapomene celou svou minulost a pfestane existovat.
Antigonina nenavist je (sebe)obranou proti vSeobecnému zapomindni svéta, ktery urcuje
pragmaticky Kreon. Kreontiv svét je utvafen médii a konzumem, je to zastaveny svét bez
minulosti. Identitu ¢lovéka v této hte uréuje predevsim jeho pamét, jeho Zivotni ptibéh, jeho
historie - tu Kreon popira, minulost ptepisuje, sou¢asnost manipuluje.

Sikorova postmoderni Antigona je sotva tragickou hrdinkou v pravém slova smyslu. Chy-
bi tu nejen smyslupny ¢in, ale i jeho moZnost. Jako by ve véku telenovel nebylo mozné byt
hrdinou? I kdyZ muze zpocatku tato postava piisobit sympaticky tim, jak se distancuje od
svého zpovrchnélého okoli, na konci hry zji$tujeme, Ze neni vskutku ni¢eho schopna, je to jen
bezmocné, nedospélé télo kopajici kolem sebe. Antigonin zpocatku sympaticky idealismus
se ukazuje jako fale$ny. Podobné je autorem diskreditovan i Polyneikes: ackoliv se odhodlal
k extrémnimu ¢inu: zabil svého otce a bratra jako predstavitele despotického rezimu. Je to
tedy hrdina-revolucionar! Ukaze se v$ak, Ze ho jen navedl Kreon. Pozoruhodné je, Ze jedinou,
alespon zdanlivé smysluplnou moznosti ¢inu je v Sikorové hie totalni revoluce nebo rovnou
zni¢eni nendvidéného svéta (nejlépe v apokalyptickém ohni). OvSem ani tato moznost se
nerealizuje: atentatnik, terorista Polyneikes je zastfelen, Antigona se vy¢erpava nesoustavnymi
provokacemi, aZ se nakonec zhrouti do sebe. Jak zazni v jednom z Antigoninych monolog:
»Tohle neni dobry ¢as pro revoluci. Pili§ vypocitavé lasky, ptili§ vefejného soucitu, prili§
obecného blaha, ptili§ vrazdiciho bohatstvi, pfili§ nevédomych 17i. Véty jsou krychle ledu
odlupujici se z ust.“'?

Sikorovo Smeteni Antigony je postmodernim textem v tom smyslu, Ze je hrou konce na
riizny zptisob. Ve hte kon¢i déjiny, zastavuje se (Antigona Fika ,zamrza“) ¢as, hra ukazuje
konec hrdiny, konec dramatu, konec ideologie, mozna i konec nasi kultury.

K nézvu autor ptipojit podtitul ,,pokus o tragédii“ - v jakém smyslu mtzeme hovotit v této
dekomponované grotesce o tragédii? Text je jen vzpominkou na tragické hrdiny, postavy
tu nejednaji, nerozhoduji se, pouze ob¢as instinktivné, pudové, télesné reaguji (Antigona
dostane do postele Haimona, Ismena zabije svou sestru). Pokud je to tragédie, tedy tragédie
télesnosti bez transcedence (koneckonct tak se predstavi i samotnd Antigona: ,,Ndazev, ktery
nese toto télo, je Antigona.”).

Ustup klasické dramati¢nosti se zdroveii projevuje nebyvalym rozvinutim prvkém te-
atrélnich: zminime alespon jeden sympaticky sebeironicky prvek. Sikora na tfech mistech
predepisuje, Ze se ma pozar, zhnouci v danou chvili na scéné, rozsitit do celého divadla. Celé
divadlo ma lehnout popelem a ,,zbytek hry nikdo neuvidi®.

Sikoruv text, a velka ¢ast jeho dramatické tvorby, nese oc¢ividné znaky pozdni poetiky
Heinera Miillera. Vliv je patrny, jak pokud jde o formalni stranku textu, ktery ztraci znaky
dramatu a stava se pouhym ,textem pro divadlo®, tak pokud jde o tématické diirazy pii rein-
terpretaci mytu: hrdinstvi se stavd nepochopitelnou Zivotni roli, smysluplny ¢in se ztotoZznuje
s revoluci, kterd je zaroveil odhalena jako predem zbyte¢na.™

Sikora, Roman: op. cit, str. 182
13 Sikora, Roman: Op. cit., str. 175, 180, 182

Miéme zde na mysli zejména Miillerovy texty Die Hamletmachine, Herakles 5, Verkommenes Ufer Medeama-
terial Landschaft mit Argonauten, Philoktet.
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Na ¢eskych jevistich se Sikorovo Smeteni Antigony, ptesto, Ze jde o ve svém Zanru piiso-
bivou modelovou hru, objevilo pouze dvakrat bez vét§iho ohlasu. Ov§em ani Sofoklova An-
tigoné na tom neni o mnoho lépe — po roce 1989 prakticky zmizela z ¢eskych jevist. Mnohem
Cetnéji zaznamendvame inscenace jeho Oidipa — snad je to tedy tato hra, skrze kterou se dari
vypovidat o nasi dobé? Sikorova anti-Antigona je asi nestravitelnd, mozna byla napsana piilis
pozdé, mozna je - pro nas kulturni snobismus - ve své skepsi az prili§ cynicka.

Zékladn{ gesto hry vyrusta ze snadno napadnutelného ztotoznéni jedndni a revoluce,
Sikora (a my s nim?) uz dnes, zda se, neumime myslet ¢in Antigoné jinak nez jako vzpouru
s revolu¢nim nadechem... Otevfenou moznosti pro zivot ztstava jednat v duchu Arendtové
amor mundi, pak se snad 1ze obejit i bez revoluce?

Summary
Roman Sikora’s Detritus of Antigony (Attempt on Tragedy)

The paper deals with play Detritus of Antigony (Attempt on Tragedy) by contemporary
Czech playwright Roman Sikora. The play, even though generally underestimated in Czech
context, is clear sample of post-modern drama. Sophoclean fable is deconstructed both in
story and style, in method strongly resembling late style of Heiner Miiller. Sikora’s Antigony
is never able to fulfil her destiny to be the tragic hero, she is not able to act, to love - she only
hates the world. The play consist of expressive monologues, epic stories, travesty of ancient
motives, farce dialogues, inter-textual elements and strongly theatrical scenes, while it lacks
dramatic tension and causality. Sikora’s Antigony could be seen of play declaring end of
drama, of history, of tragic hero.
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Cas, prostor, narace a autorsky subjekt v rozhlasovém feature
(Analyza rozhlasového feature Dory Kapralové Oci téch, co odesli)

Andrea Hanackova

»omysluplné popisovat a vykladat dilo mtizeme pouze v $ir$im
kontextu - zivotni dilo umélce, uméleckého druhu a Zanru, na
$ir$im horizontu duchovni a spole¢enské struktury doby.*

Kvétoslav Chvatik'

Devadesata 1éta dvacatého stoleti znamenala pro cesky rozhlasovy feature dobu znovuozi-
veni Zanru, ktery sice nikdy nevymizel z povédomi rozhlasovych tviircd, ale v odborné litera-
tufe se stal pouhym pfedmétem dohadii. Pojem feature se v ¢eské rozhlasové kritice objevuje
v padesatych letech?. Anglické slovo se vzpira prekladu a zadny z jeho ¢eskych ekvivalenti se
neujal. Neprelozitelnost pojmu brani obecnému rozsifeni Zanru do povédomi rozhlasovych
tvarca i posluchaca.

V obdobi let 1990-2000 vzniklo v prazské Redakci rozhlasovych her a dokumentu pres
Ctyti sta pofadi s oznacenim ,dokument® nebo ,,pdsmo" Jen necelou desitku z nich oznaili
autofi pfimo jako ,feature”. Kompozi¢ni, ndmétové i autorské uchopeni fady dalsich potada
v8ak odpovidaji pravé zanru feature tak, jak je jiz 1éta chapan v Némecku a Rakousku. Z tohoto
pohledu je tedy Zadouci revidovat pohled na dokumentarni rozhlasovou tvorbu devadesatych
let a za¢atku nového stoleti ve prospéch zanru, ktery je povazovan za nejprogresivnéjsi, a to
nejen v rozhlase. Ne nadarmo se anglické slovo feature (rys obliceje, vzezieni, charakteristickd
stranka®) stalo téZ oznacenim pro nejzajimavéjsi clanek v ¢asopisu, hlavni program v rozhlase,
televizi i hlavni zajimavost, atrakci nebo udalost*.

V ceské rozhlasové teorii nachazime zatim jen velmi malo praci, které by se vénovaly
soucasné podobé rozhlasového dokumentu a feature. Nésledujici analyza konkrétniho fea-
ture prinasi kromé vhledu do problematiky zanru i nékterd teoretickd shrnuti vztahujici se
k feature v ¢eském rozhlasovém kontextu let 1990-2005.

! Chvatik, K.: Strukturdlni estetika. Brno, Host 2001. s. 148.

2V Kasifikaci feature uvadi Josef BranZovsky naptiklad definici Vala Gielguda z roku 1957: ,,Slova feature se v BBC
uziva k oznadeni pofadu, které misi vypravéni, rozhovory, zdznamy feci a zvuku i dramatické rekonstrukce, aby
se téma nebo ptibéh podéavaly dramaticky“. BranZzovsky, J.: Rozhlasové pdsmo ¢i feature? Praha 1982. s. 18

Anglicko-cesky studijni slovnik. Olomouc, Fin publishing 1997.

*  Osvaldova, B.-Halada, J.: Encyklopedie praktické Zurnalistiky. Praha, Libri 1999. s. 60. Kromé feature v rozhlase
a televizi mizeme hovotit i o ,,feature fotografii®
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2.

Prvni polovinu devadesétych let vyrazné poznamenaly persondlni zmény v Ceskosloven-
ském, pozdéji Ceském rozhlase, presuny a reorganizace redakci®. Dokumentaristicky tym
zna¢né proiidl a po jistou dobu zajistoval zZivot ¢eského rozhlasového dokumentu prakticky
jen dramaturg dr. Zdenék Boucek, ktery presel do Redakce rozhlasovych her a dokumentu
(Cesky rozhlas 3 - Vltava) v roce 1995 z Redakce zdbavy. Brzy k nému viak ptibyla Jitka
Skéapikova, absolventka Ateliéru rozhlasové a televizni dramaturgie a scendristiky brnén-
ské JAMU a predevsim jeji zasluhou se vyznamné rozrostl autorsky okruh dokumentaris-
td — externisttl. Jako dramaturgyné vstoupila na rozhlasovou ,,scénu® v roce 1999 cyklem
dokumentti, portréti a feature CESTY - s mikrofonem po skrytych stopach osudu.® Cyklus
objevil novou generaci ¢eskych dokumentaristt, prosadil moderni metody stfihu, montaze,
vizualizace a samostatné prace autora, jenz ve své osobé sdruzuje fadu funkci, vyhrazenych
v pfedchozich obdobich celym tymiim rozhlasovych pracovnikd.

Dora Kapralova patii do okruhu rozhlasovych dokumentaristek, které vzesly z Ateliéru
rozhlasové a televizni dramaturgie a scendristiky brnénské JAMU. Prace pro cyklus Cesty byla
jeji prvni praktickou zku$enosti s rozhlasovou tvorbou. Od prvniho potradu prokézala Kapra-
lové origindlni pfistup k respondenttim, tradici nezatizenou zvukovou imaginaci a vyraznou
autorskou interpretaci ndamétu. Jeji ¢asto kontroverzni feature’ nebyly pfijimany jednozna¢né
a mély vyrazné problémy se zvukovou kvalitou, dané piedevsim nezkusenosti prace s mikro-
fonem a snahou vytvofit porad bez pomoci profesiondlniho zvukare. Pfesto patti jeji porady
v kontextu cyklu Cesty i celé dokumentdrni tvorby konce 90. let k tém nejzajimavéj$im.

3.

Feature, ktery na osudu jedné arménské rodiny zobrazuje udél celého naroda, postaveni
uprchlika v cizi zemi a silu rodiny, kterd v soudrznosti vée vydrzi a po katastrofé se znovu
miiZe postavit na vlastni nohy, nazvala Dora Kapralova O¢i téch, co odesli (premiéra 20. ledna
2001). Pfinasi ptibéh arménského psychologa Arta Izraeliana, jeho Zeny Astry, dcery Lilit
a syna Asota.

Nésledujici analyza feature ukaZe motivickou praci se slovem, zvukem a hudbou, upozor-
ni na prolindni ¢asovych a tematickych rovin, dolozi promyslené budovani napéti, gradaci
a pointu v narativni sloZce i roli autorky, komentatorky a reportérky v jedné osobé.

Feature otviraji Artova slova v dobré ¢estiné s ruskym prizvukem:

ART: Potdad jsem cizinec. J4 to citim. Ale asi s tim se neda nic délat. TakzZe je to
ptirozené. Nékdo je handicapovany, nékdo je chytrej, nékdo... kazdej je jine;j.
A ja jsem cizinec®.

®  Blize k tomu napt. Je$utova, Eva a kol.: Od mikrofonu k posluchaciim. Z osmi desetileti ceského rozhlasu. Praha,
Cesky rozhlas 2003

¢ Cyklus Cesty zahdjil prvnim poradem 1. zati 1999 a bez preruseni se vysilal do 26. ledna 2002. V tomto ¢ase
bylo premiérové uvedeno 90 potadu se stopazi do 40 minut. Cyklu naleZel ¢as po sobotnim poledni od 13 hodin
na stanici Cesky rozhlas 3 — Vltava. Na cyklu se podilelo 19 autorti.

7 Pojem feature pouzivam v kontextu ¢eské gramatiky jako nesklonné pomnozné substantivum muzského rodu
nezivotné. Podle anglické gramatiky by zde mél byt tvar pro mnozné ¢islo ,,features®

V prepisech replik ponechavam jazykové neobratnosti, vadné gramatické vazby, nedofecené véty i obcasné
prechody do arménstiny v zajmu zachovani autenticity verbalni slozky feature.
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V tvodnich dvou minutach autorka exponuje tu linii feature, ktera se vénuje rodiné.
Piedstavi jednotlivé respondenty, nastini jejich zakladni Zivotni situaci, stanovi milniky po-
slednich péti let. Jen ndznakem se dotkne tajemstvi tizivé minulosti.

Fokus® se vzapéti rozsifuje. Art vysvétluje, Ze k Bohu se Ize obracet se tfemi zadostmi: aby
Btih dal trpélivost vyrovnat se s né¢im, co se nedd zménit. Aby dal silu zménit, co se zménit da.
A aby dal dost rozumu k rozliSeni toho, co se zménit da a co ne. Artova slova o Bohu mtizeme
vztédhnout k pfedchozimu vypravéni o jeho rodiné stejné jako k nasledujicimu historickému
zvukovému dokumentu.

Vzapéti je posluchadska pozornost obracena od situace rodiny a jednotlivce ke geopoli-
tickym pomértm celého naroda. Zvukova stopa archivniho televizniho dokumentu ilustruje
verbdlni sdéleni; sly$ime hluk vojenskych vozidel, stfelbu a skandovany kiik manifestujicich
lidi.

HLASATELKA v TV dokumentu:

Na konci 20. stoleti jsou azerbajdzansti Arméni pobijeni v Sundajtu, vyhanéni
z Baku, zatimco v Karabachu ob¢anskd valka mezi muslimskymi Azerbajzanci
a krestanskymi Armény vyvolava psychézu nové genocidy. Arménie, okupo-
vana sovétskou armdadou, je ve stévce, zatimco jeji sousedi proti ni uplatiiuji
tvrdou ekonomickou blokadu. Po celé dlouhé mésice vzdy v patek celd Arménie
manifestuje. Situace je i nadale zmatend. Z muz i Zen se stavaji vojaci, pri¢emz
oficialné neni zemé ve valce.

Zvukové pozadi se méni, fokus se zuzuje. Kfik déti evokuje hru venku na dvore. Art
Izraelian vypravi o prvnim meésici, prozitém v uprchlickém tédboie v Zastédvce u Brna. Popi-
suje tiZivou situaci Zivitele rodiny, ktery v Jerevanu prednasel na pedagogické fakulté, mél
soukromou praxi, védecky titul a nahle musi stat ve fronté na jidlo. Praci nachazi jen ve sta-
vebnictvi. V reportazni zkratce se podarilo dobte vystihout bezéasi, které panuje v dlouhém
¢ekani na azyl.

Kondi jedna tematicka linie feature a vstupujeme do nové kapitoly. Izraelinovi ziskali azyl
a Art provazi autorku novym bytem. V pokoji hraje televize, nejspis satelitni vysilani nebo
video. Art vysvétluje, Ze v centru pozornosti televiznich kamer je desetilety chlapec s vyni-
kajicim hlasem. Jeho zpév vytvari nékteré hudebni predély poradu. Dalsi priibéh slavnostni
velere zprostfedkuje autorka poradu.

DK ze studia'® V pokoji bohaté prostfeny stiil a na ném spousta exotického jidla.
Blin¢iky, basturma, bachlava, dolma, mesov piroh.
hudba stéle z podkresu televize, zanikne vzapéti ve slovech

DK ze studia: Béhem hodovani pustil Art Izraelian dokument o arménském holo-
caustu z roku 1915. Holocaust k veceti? Zaskocilo mi. Holocaust z roku 1915
k veceti roku 2000. Jak se arménsky fekne osud?

HLASATEL z TV dokumentu: pteklada z arménstiny do éestiny:

Pojem z filmové védy je bézné uzivan i pro rozhlasovou dokumentaristiku. Znamena ztzeni nebo rozsifeni
pozornosti (ohniska) z celku na detail a obracené, ve smyslu ¢isté technického zvukového snimani reportazniho
zabéru i ve smyslu zasazeni motivu do obecnéjsiho kontextu a naopak.

Zkratkou DK oznacuji autorku Doru Kapralovou. Je-li pfipojeno jesté poznamka ,,ze studia®, jedna se o autorské
komentare, které byly nahrany pti zavére¢né montazi poradu. Pokud tato poznamka chybi, jde o prepis rozho-
voru s respondenty, v némz autorka vystupuje v roli reportérky.

133



Utajeny holocaust. Genocida je slovo, které nezni dobte. Je to mezinarodni zlo-
¢in. A Turci s nim nechtéji byt spojovani, s takovym zlo¢inem. Nechtéji slyset
slovo genocida.

Béhem necelé minuty se proméni ndimét i atmosféra ptibéhu. Radostnou chvili spole¢né
velefe zastifuje minulost. Autorka malo zndmy arménsky holocaust z roku 1915 nejprve
predstavi v kratké explikaci, postupujic opét od obecnych sdéleni, pres $irsi kontext az k zu-
Zenému pohledu na osobni pribéh, na jednotlivce v celku. V rozhovoru s Artem vede autorka
svého respondenta ke vzpomince na otce. V nékolika vétach se podati naértnout obraz ¢lo-
véka, ktery byl od mali¢ka konfrontovan s drastickou realitou vyvrazdéni vlastntho naroda.
Otazky jsou ptimé, velmi osobni, dotykaji se pocitt, komunistického presvédéenii viry v Bo-
ha. O svych rodi¢ich promluvi vzapéti i Astra, pochdzejici ze vzdélané rodiny (otec chemik,
matka psycholozka). Na to autorka znovu méni ¢as i prostor piibéhu. V nékolikandsobné
retrospektivé prochazi spole¢nym Zivotem Arta a Astry az ke katastrofé, jejiz predzvésti se
v pribéhu poradu objevuji v podobé uryvka z televizniho dokumentu a predev$im castymi
odkazy ve vypravéni obou respondentt. Takto vypada prepis kli¢cového okamziku feature:

DK ze studia: Co se vlastné stalo? V roce 1991 je vyhlasena nezavisla Arménska re-
publika. Arménie je nanestésti ze ti stran ekonomicky blokovand, v Ce¢né
a ndhornim Karabachu se bojuje. Lilit a ASot chodi do $koly, jejich otec Art
ztraci zaméstnani. A tfi roky pfedtim? 10. prosince 1988''? Ale neptedbihejme.
A pojdme jesté na chvili povecetet. Maly zpévak Dabaghijan pravé v televizi
tika, Ze rad hraje fotbal.

hudba konc¢i

Z TV dokumentu:
freneticky potlesk, vzapéti znovu zpév malého chlapce, v detailu cinkaji ptibory,
rodina vecefi.

ASTRA: (spise mimochodem, mezi fe¢i, pfi jidle): U nds v8ichni hréli fotbal. Tady
nevidime, Ze by déti tak hrali. DK: Jako na ulici? ASTRA: Ano, v$ichni hrali.

DK ze studia: Hrali kluci fotbal taky v Leninakanu a Spitaku 7. prosince 1988?

zpév  skonci

DK ze studia: Jak se arménsky fekne osud?

HLASATELKA v TV dokumentu:

Mohutné zemétreseni o sile sedmi stupnit ni¢i severozapadni ¢asti zemé. (Zvuk
zemétieseni, padani domu.) Leninakan je v troskach, Spitak prestal existovat.
(Jekot lidi, k¥ik, projizdi auta.) Sto tisic mrtvych, pét set tisic lidi bez pristiesi.
(Pl4¢ zen, zvonéni zvon.)

ASTRA: Dodneska nékdy vzpominam to. Byla jsem u kamaradky pravé a citili jsem
tres, lustry, vSechno. Kamaradka zacala kticet, Ze je to zemétteseni, ja jsem
hned vybézela ven a jenom myslela na svoje déti. Pfibéhla jsem dom, prisli
uz ze $koly, byli v porddku, manzel volal domti z prace a fikal — bézte ven,
nezustavejte doma, radsi bézte ven. A to uz paslo. A veler uz dozvédéli, co se
stalo ve Spitaku a v Leninakanu.

"' Autorkou D. Kapralovou pfehlédnuty $patny ¢asovy udaj. Zemétfeseni v Arménii bylo 7. prosince 1988, coz

vzapéti komentar uvadi spravné.
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ART: Vidél jsem na vlastni o¢i, co to je, kdyzZ se ni¢i osud. Vidél jsem ¢trndctiletou
holku, kterd pochovala celou svou rodinu. Matku, otce, bratra. Sama. Sama!
Neni hrobnik, neni nikdo, kdo by mohl vykopat hrob. Dokonce nebyly rakvy.
Najednou vechny tovarny, které jesté zistaly, vyrabély jenom rakve. A na-
jednou cely Leninakan byl v rakvich. Mraky téch rakvi! Kamkoli se podivate
a kdokoli pottebuje, bere to a ... To byla hrtiza. Ja jsem vidél lidi, ktery neméli
nic.

Stroha re¢ televizniho dokumentu, podpofend autentickymi zvuky v kontrastu se suges-
tivni vypovédi Arta a Astry vytvari mimoradné silnou emotivni situaci. Nésledujicich Sest
minut autorka nepferusuje zadnym zvukem, hudbou ani jinym pfedélem, sama do vypravéni
nevstupuje. To, co bylo po celou dobu zaml¢ovano, naznacovano, dostava ted prostor v plose
vypovédi manzelského paru. Vzpominka na ochromujici hriizu, ktera zavladla v Arménii po
ni¢ivém zemétreseni, vede Arta i Astru k ivaham o domové a pomijivosti hmotnych stat-
k.

Vzapéti viak zjistujeme, ze skute¢né ochromujici bylo to, co prislo po zemétieseni. Pét
let po katastrofé chybi elektfina, neni plyn ani ropa. Energetickd krize ochromuje Zivot zemé
i rodiny. V roce 1993 Izraelianovi odjizdéji do Moskvy a odtud do Ceské republiky. Kruh
vypravéni se uzavira.

4.

Pouzijme z mnozstvi existujicich jednu definici Zdenka Boucka z roku 1992: ,Feature
ve své dne$ni podobé /.../ je zvukové napadity, pfibéhem ¢i stavbou vyklenuty, ve struktute
zpravidla dynamicky, ¢asto polyfonni, citlivé vyvazeny a vidy plné autenticky vysostné roz-
hlasovy tvar v trvani od 15 aZ po 50 minut“'>. Absentujici exaktnost pouzitych defini¢nich
adjektiv miZzeme nyni naplnit konkrétnimi detaily z analyzovaného feature.

Dynami¢nost poradu zaji$tuje mnozstvi uzitych prvki: vypovéd tii respondentd, au-
torsky komentar ze studia fungujici v nékolika rovinach a rolich, dialogické pasaze autorky
s respondenty, poezie, uziti archivnich zvukovych materiala (TV dokument) s prislusnymi
zvuky a hudba.

Presné zacileni pohledu od obecného ke konkrétnimu, ztizeni a opétovné rozsireni ohnis-
ka pozornosti od zvukového celku k detailu je principem celého potadu a zdrojem stalého na-
péti a energie ve strukture feature. Jednotlivé prvky umocniuji celkovy obraz situace i v celém
feature udrzovany pocit osudovosti okamziku, v némz se méni déjiny naroda i jednotlivci.
Vyrazna vizualizace celé situace pfipomina pohled kamery, ktera obkruzuje misto udalosti
apodava o ném svédectvi z riiznych uhla pohledu. V tomto smyslu potrad D. Kapralové zcela
napliuje poZadavek montazni metody, jak ji pro riizné rozhlasové zanry vymezuji teoretikové
uz od tricatych let", pro nase potteby nejpriléhavéji ziejmé Josef BranZovsky, ktery mluvi
0 ,totalnim principu, zahrnujicim v§echny moznosti a roviny pohyblivého zvukového obra-
zu,,'. Zietelnd je i vzdélavaci funkce poradu, jakkoli ji autorka nijak nezdiraznuje.

Boucek, Z.: Af procitne Cesky feature. Rozhlasové prace 1992, ¢. 1. s. 8-16.

Jako jeden z prvnich v ¢eské rozhlasové teorii napiiklad Vaclav Rit v ¢lanku Co je to montdz?, kde definuje
pojem jako ,,zvla$tni zptsob sklddani*. Radiojournal 1936, ¢. 34, s. 17.

Branzovsky, J.: Montdzni princip a epika. Citovano z rukopisu. 1986.
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Refrény, tazacimi vétami, ndznakem a nedotedenosti udrzuje autorka stalé povédomi

o dominantach potradu. Zjevné jsou jimi osudové okamziky historie Arménie: arménsky

holocaust roku 1915 a zemétteseni roku 1988. Dulezitymi milniky jsou téZ Gorbac¢ovova

perestrojka, vyhlaseni arménské nezavislosti a slozitd situace zemé na konci 90. let. V popredi
tohoto historického platna - ve druhém ¢asovém planu feature se odehrava Zivot nékolika
generaci jediné rodiny, prarodi¢a, rodi¢t a déti Arta Izraeliana. Jak se autorka vyporadala

s touto spletitou, exaktné stézi uchopitelnou materif faktu, jejichz presnym usporadanim

1ze teprve docilit védomi souvislosti? Dobrym voditkem ndm mtiZe byt generativni model

konstituovani narace (podle Wolfa Schmida)®, ktery zahrnuje ¢tyfi roviny:

1. Déni jako amorfni thrn situaci, postav a déji, explicitné nebo implicitné predstavené
déni, které je neohranicené a Ize jej nekone¢né prodluzovat do minulosti. V takové situaci
byla autorka v tvodni fazi nataéeni, kdy pfistupovala k Artu Izraelianovi jako k utedenci
v prosttedi uprchlického tabora. O jeho osobni historii ani o osudech Arménie neméla
konkrétnéjsi predstavu.

2. Ptibéh jako vysledek vybéru z déni, je podle W. Schmidta zaloZen na dvou selektivnich
operacich, které prevadéji neomezenost déni v ohraniceny, smysluplny tvar: vybér urcitych
elementti déni, situaci, postav a déjit a vybér urcitych kvalit. Analyza ukazala, které respon-
denty, jaké situace, které historické i rodinné udalosti povazovala autorka za stézejni.

3. Vypravénijako vysledek kompozice, organizujici elementy déni do umélého ¥adu. Z dlou-
hé fady moznosti, jak uvést do souvislosti ,velkou a malou historii®, osudy néroda s pti-
béhem jediné rodiny, zvolila autorka metodu nelinedrni kompozice v ¢asovych smy¢-
kach a retrospektivach, jimiZ postupné osvétluje pii¢iny a déisledky udalosti a jevi, ¢asto
v opaéném poradi disledek - pfic¢ina.

4. Prezentace vypravéni. Autorka dodrzela postup obvykly u potadt pasmového typu,
v nichz je autor prtivodcem potadu, tim, kdo organizuje zvukovou i verbalni materii po-
fadu, vyznacuje motivické linie, komunikuje s poslucha¢em i respondenty.'®

Prostor je ve feature utvaren slovem, zvukem, kontextem, strukturou poradu, stftihem
a posluchadskou recepci. Ptiklad? Béhem nékolika minut se v citovaném zvukovém tseku
pétkrat zméni prostor déni: jevisté, ze kterého promlouva maly chlapec - vecete u Izraelino-
vych - celkovy pohled na zemi zni¢enou zemétiesenim — Jerevan, jehoZ ulicemi spécha matka
v obavach o své déti — Leninakan plny rakvi. Pouha zvukova ilustrace prostoru, prostorovy po-
pis v sobé miize nést skrytou, ,,potencialni ak¢nost“ (Petr A. Bilek)". V poradu nikde nezazni
slova o tom, jakou tlevou bylo pro Izraelianovi ziskani vlastniho bytu po nékolikamési¢nim
pobytu v uprchlickém tdbore. Kontext, stfih a zvukové pozadi vSak jasné vyznadi rozdil mezi
prostiedim hromadného tabora a Gtulnym, chutnym jidlem provonénym bytem, jez je tak
povysen na znak lidské dtistojnosti, uznani individuality a kontinuity v Zivoté rodiny.

Ze tii variant, které uvadi rozhlasovy teoretik Josef Marsik'® pro rozli§eni ¢asu v rozhla-
sovém potadu, pracuje autorka v konkrétnim feature vlastné jedinou metodou: ¢as vypravo-

*  Schmid, W.: Narativni transformace. Praha 2004. s. 19-21.

Teoreticky o tom pojednévé napt. Branzovsky, J.: Hleddni rozhlasovosti. Praha, Studijni oddéleni Ceskosloven-
ského rozhlasu 1990.

Bilek, P. A.: Hleddni jazyka interpretace k modernimu prozaickému textu. Brno, Host 2003. s. 159.
Marsik, J.: Vybérovy slovnicek terminii. Praha 1999. s. 8.
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vany (predvadény) presahuje ¢as vypravovani (mluveny). S rozhlasovou terminologii tedy
zjevné nevysta¢ime; mnohem podrobnéjsi charakteristiku narativnich atvart podle aspektu
¢asu nabizi literarni véda. Z hlediska usporadani udélosti v ¢ase pracuje feature s analepsi
(zpétny sttih), jiZ se vraci k udalosti, ktera je z hlediska pt¥ibéhu uz minulosti, méné ¢asto
téz s prolepsi (sttih smérem dopredu), ¢imz tematizuje uddlosti, které se z hlediska pribéhu
teprve odehraji. Z hlediska trvani (poméru ¢asu, ktery zabere vypravéni o jisté udalosti a ¢as
udalosti samotné) pracuje feature s metodou resumé, sumarizace a shrnuti. Mtizeme pouzit
ijiné ¢asové kategorie. K linearni roviné ptibéhu - tedy té, kterou jsme schopni odvypravét
jako syzet feature, tak pritadime cykli¢nost a kruhovost, v nichz se priibézné témata objevuji;
progresivnost, jez urychluje ¢asovy posun predevsim v autorskych komentatich i regresiv-
nost, umoznujici zastavit, vratit ¢i zpomalit ¢as ptibéhu (retrospektivy sezndmenti a svatby
Izraelinovych, okamzik Lilitina lou¢eni s domovem). Zajimava je kategorie momentélnosti,
jiz ve feature zastupuji reportazni zabéry z uprchlického tébora a z veéete u Izraelinovych.
Tyto pasaze jsou vyrazem déni, zatimco vSe ostatni se odehrava pouze v naraci. Paradoxné
v8ak pravé okamzikiim aktualniho déje, o némz autorka reportuje, pritkneme charakteristiku
¢asové stati¢nosti (respondenti sedi a hovofi, nic jiného se v té chvili neodehrava), v kon-
trastu s dynami¢nosti nesmirné bohatého déjového platna, probihajiciho ve vypravovani
respondenttL.

Je zajimavé, jak autorka pracuje se sttihem. Zatimco moderni trendy feature horuji pro
sttih neilustrativni, nelinedrni a nevysvétlujici, jsme v tomto konkrétnim pripadé svédky
stfihu, ktery naopak vychazi vstiic potiebé vysvétlit, dokreslit, znazornit, zobrazit a dofici to,
co je v autorském komentari naznaceno strohymi vétami. Sttih je zaroven veden snahou o co
nejpresnéj$i casovou posloupnost tam, kde se na chvili ocitdme v linedrnim li¢eni udalosti.
Autorka nevahd stithat vypovéd Arta a Astry po jednotlivych vétach, aby dosahla ptesného
chronologického vypravéni (napt. v pasazi o nartistajici krizi obyvatel Jerevanu v prabéhu
nékolika let po zemétieseni). Tato minucidzni prace na rekonstrukei kratsich ¢asovych obdobi
ji pak umozni velkorysejsi pohyb v ¢ase celého stoleti.

Horizontalu slovniho sdéleni dopliuje ve §pickovém feature vertikala zvukové stopy, jez
v idedlnim pripadé nese dali rovinu sdéleni. V pripadé konkrétniho pofadu nachidzime ve
vertikdle zvuky vesmés ilustrativni (kiik déti v uprchlickém tébore, potlesk z televize, cin-
kani ptibort pii vedeti, strelba v televiznim dokumentu), jez vyznamné umocnuji emo¢ni
vyznéni feature, nenesou vsak zZadny presah ani jedine¢né zvukové sdéleni. Autorka uziva
tfi hudebni ukazky: arménskou instrumentalni skladbu s prevahou strunnych a dechovych
néstrojti, zpév desetiletého chlapce z televizniho potadu a sdlovy zpév Zeny, evokujici zpév
Zalmu. Hudba zni v potadu velmi ¢asto, mé charakter kratkych predélti mezi reportaznimi
zabéry (deset az patnact vtetin).

Na konkrétnim analyzovaném potadu Ize dobte doloZit mnozstvi roli, které jediny ¢lo-
veék — autor pri tvorbé feature prebird. Dora Kapralovd je ve vztahu k tomuto rozhlasové-
mu tvaru autorkou ndmétu, realizatorkou zvukové nahravky, sttihac¢kou, autorkou vybéru
hudby, rezisérkou.”® V samotné zvukové podobé feature pak piisobi jako reportérka déni,
vypravécka pribéhu, tlumocnice pocitt, moderatorka, prinasejici vécna sdéleni o historii

9 Dal$i dvé moznosti jsou: 2. ¢as vypravovani, ktery piesahuje ¢as vypravovany, 3. shoda ¢asu vypravovaného
s ¢asem vypravovani.

2 Dramaturgyni feature, stejné jako celého cyklu Cesty, byla Jitka Skapikova.

137



Arménie, interpretka, ktera nabizi své vidéni pfibéhu (opakovana otazka: ,Jak se arménsky
fekne OSUDZ?%) a ,,prekladatelka® - tlumoci basné z arménstiny a stavd se tak prostfednikem
poetického ztvarnéni pocitu.

Tak vyraznd mira autorské angazovanosti ubird zvukovy prostor respondentiim a pred;ji-
ma percepci poradu. Cast poslucha¢ské pozornosti strhava autorka na sebe. Zaroven oviem
takto dominantni autorsky zabér umoziuje vytvoreni mnohovrstevnaté a pritom prehledné
kompozice, jez dava vyniknout pravé autentickym pocitim a vypovédim, zatimco diléi a pre-
klenovaci komentare obstarava sama autorka. Z mnoha moznych zptisobi, jak predstavit
osud rodiny v kontextu slozitych déjin naroda zvolila autorka velmi osobni pohled. Mira
interpretace a manipulace se zvukovym materiadlem je v takovych ptipadech vidy otizkou
subjektivniho pocitu a autorské odpovédnosti.

Jeden z nejvice diskutovanych problému v otézce teoretické reflexe Zanru a pojmu feature
se tyka jeho umisténi na hranici publicistiky a uméleckého dila. Z publicistickych tvar¢ich
postuptt vyuziva feature predevsim dokumentarnost, z uméleckych uplatiiuje stylizaci, fa-
bulaci, dramatickou kompozi¢ni stavbu, nékdy fikci. Zdenék Boucek vidi princip feature
nejblize literatufe faktu typu ,non fiction®, ,Zanru na rozhrani roménu a reportaze, ktery
s dokumentarni pravdivosti a uméleckou presvéd¢ivosti li¢i skute¢nou udalost.“* Jednoducha
a dobfe zapamatovatelna definice hovoti také o tom, Ze $pickovy feature mivd emo¢ni ucin,
srovnatelny s prozitkem z poslechu rozhlasové hry.

Na zdkladé provedené analyzy miizeme provést shrnuti, které nema povahu definice,
ale usiluje byt co nejpresnéjsi, predevsim z hlediska praktické realizace feature. Zobecnuje
vysledky predchozi analyzy s ptihlédnutim k dal$im porfadim cyklu Cesty:

V rozhlasovém potadu typu feature vyriistd zvoleny kompozi¢ni pfistup z vypovédi re-
spondenta. V zadné fazi nataceni, stfihu, montaZe ani realizace neuvazuje autor v kategoriich
»formy a obsahu®. Namét definuje zptisob natd¢eni; priibéh nataceni generuje témata; syzet
krystalizuje postupné pii stfihu; zvuky, hudba, literarni a dalsi prvky vstupuji do celkové-
ho tvaru ve fazi stfihu a predbéznych montazi (tzv. ,,formixa“). Funkce autora, reportéra,
scénaristy, stfihace a reziséra je slouc¢ena do jediné osoby. Ve vsech fazich vzniku potradu
pristupuje ke konzultacim dramaturg. Autor vzdy usiluje o zvukovou pestrost poradu, dbé uz
ve fazi nataceni o co nejpresnéjsi zachyceni autentického zvukového prostiedi respondenta.
Méni zdbér mikrofonu od polodetailu k detailu, od polocelku k celku. Autor vstupuje se
svymi respondenty do otevteného vztahu, coz je ¢asto dano ¢asosbérnou metodou natace-
ni. Vztah umoziuje otevienéjsi vypovéd, moznost respondenta lépe poznat a podat 0 ném
hlubsi a osobnéjsi zpravu. Autor dbd na déjovost poradu, vyhledava situace, které umoziuji
reportazni zptisob snimani zvuku. Usiluje o0 maximdlni a ndpaditou vizualizaci zvuku. Tim
zvy$uje vnitini dynamiku feature, jeho autenticitu a moznost poslucha¢ského spoluprozitku.
Pozornost pti stfihu se presunuje od dirazu na jazykovou ¢istotu ke stiihu ,,po smyslu® Sttih
je podfizen situacim a relevantnim vypovédim. Vétsi dtiraz klade autor na srozumitelny kon-
text, ktery je upfednostnén exaktné sdélené informaci. Autorsky pohled a postoj, autorské
priority a preference v ramci tématu jsou z feature dobfe ¢itelné, nikdy vsak na tkor vypovédi
respondenta. Autor voli k zvukovému ztvarnéni takovy ptibéh, ktery umoziiuje tematicky

2 Boucdek, Z.: Beletrie a feature. Svét rozhlasu 12, 2004. s. 33.

138



presah a rozsifujici se ohnisko pozornosti (fokus) od individuélniho osudu k obecnéjs$im
premisam. Zaroven uplatiiuje i zpétné zacileni, od celkového k detailnimu pohledu. S obéma
variantami pracuje z hlediska kompozice i technickych postupti v prabéhu nataceni i nasledné
montazi.

Podobné analyzy poradt zanrt rozhlasovy dokument a feature z obdobi let 1990-2000
naznadi cestu, kterd v ¢eském kontextu k této podobé feature vedla.

Summary

Time, Space, Naration and The author’s subject in a radio feature
(The analyse of Dora Kapralova’s feature “The Eyes of Those Who Left”)

The English term “feature” is not easy to translate and none of its Czech equivalents has
stroken root. Still, many programmes have been made in the Czech radio documentary that
fall within the rules of this genre. The Armenian psychologist Art Israelian’s story is one
of them. The author Dora Kapralova called it “The Eyes of Those Who Left” (recorded in
2000). The intricately structured radio feature offers the story of four generations of a family
suffering from the difficult historic development of the country over the past hundred years
at several time levels. The thorny heritage of a little-known 1915 Armenian holocaust, local
wars between Musilms and Christians, difficult relations of the country with the former
Soviet Union, consequences of Gorbatchov’s “perestroika” and, mainly, the consequences of
the disastrous 1988 earthquake made the Art Israelian’s family leave Armenia. The educated
scientist traded his native country for the insecurity of a foreigner and refugee status in the
Czech Republic. The author follows the family over a long period of time in the refugee camp
and later when then family with children have obtained asylum in the Czech Republic, a flat
and a chance for a new start. The detailed analysis of the feature brings a minute overview of
the work with sound, dynamics and rhythm, the time and place relations of the demanding
sound composition, the horizontal of the verbal message as well as the vertical of the music
and sound tracks of the programme. The author‘s approach to the issue reflected mainly in
the sharp cut and subjective non-linear narration are paid the utmost attention.
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Clovéku je zapotiebi clovék!
Sebeidentifikace kyborga jako ¢lovéka.

Ctyii tvahy na téma: skryta spiritualita aneb vztah filmového obrazu
k tradici duchovniho mysleni. Makrokosmos jako vzpominka na raj.>

Vladimir Suchdnek

Prichazi doba, kdy se ¢lovék stava pouhou replikou sebe sama nejenom ve svém podvédo-
mi nebo védomi, ale predev$im ve svém duchovnim smérovani. Vérohodnost lidské bytosti
se nedefinuje podle vnitfnich sakralnich kritérif osoby (personé) jako autonomni duchovni
skute¢nosti, ale pfesné naopak, od faktu jejich odlideni se od této autonomity. Redlna ztrata
anamnéze, tedy vzpominky na podstatu vlastni jsoucnosti, je skoro apokalyptickym varo-
vanim pred ztratou identity lidstvi ve smyslu obecném. Filmové uméni se tomuto doslova
nadc¢asovému tématu vénuje od svych prvopocatkd, staci pfipomenout jen legendy: Kabinet
doktora Caligariho (R. Wiene, Némecko 1919), Upir Nosferatu (F. W. Murnau, Némecko
1922), Metropolis (E Lang, Némecko 1927), Frankenstein (J. Whale, USA 1931), Vetielec
(R. Scott, VB 1979) a dalsi. Ale k véci.

Blade Runner (Ridley Scott, USA 1982)

Mimoftddnost tohoto ,,kultovniho® filmu sci-fi Zdnru neni ani tak v otdzkdch, které vyvo-
lava a které jsou sice z hlediska dramaturgické stavby pribéhu a otevirani psychologickych
a existencialnich problémil v ramci zanru velmi vyznamné, ne vSak rozhodujici, ale pfedevs$im
ve vztahu ,,bytosti®, které se v ném pohybuji, k zdkladnimu archetypalnimu mytu o Zivo-
té — ,navratu ztraceného syna“ Neni dtlezité, je-li Deckard replikantem® nebo skute¢nym
¢lovékem, je ale determinujici, jestli je obycejny ¢lovék replikou (tedy v urcitém smyslu nd-
hrazkou) sebe sama nebo podobou a obrazem Boha, a zda se v kone¢ném smyslu nejedna
vlastné o jednu a tutéz bytost pouze jinak duchovné vazanou na vyznam vlastni existence (ve

! Dr. Snaut ve filmu A. Tarkovského Solaris (SSSR/Rusko 1972)

2 Laska jako prostfedek navratu k idejim — anamnésis. V lasce ke krasné osobé v télesném svété rozum dochdzi

skrze vzpominky na krasu samu, kterou kdysi zahlédl v nadpozemském svété. Toto vzpomenuti na ideje napo-
maha dusi v navratu do jejiho ptivodniho a ptirozeného stavu. Vozataj a dobry ki maji na mysli pfi stycich
s milovanou osobou pravé tento cil - filosofovani, poznani ideji. Avéak milackovou krasou je dot¢en také §patny
kan, ktery ovSem vidi pouze krasu télesnou a télesny pozitek. Podle toho, které slozky v boji ziskaji prevahu,
bude ldska milujiciho k mild¢kovi bud filosofickd — a potom rozhodné lepsi nez lidskd rozumnost, i kdyz laska
je nerozumem, $ilenstvim - nebo télesnd, vyplnéna ,erotickou Silenosti“. (Platon, Phdr. 254a-256e)

Replikant, android, kyborg ... biotronicka bytost. Naptil ¢loveék, naptl stroj. ,,Sci-fi vize* nového Golema.
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smyslu, kam smétuje lidstvo jako celek a kam replikanti jako druh). Vzdyt ¢lovék z tohoto
uhlu pohledu je skute¢né pouhou replikou, tedy obrazem a podobou.*

Nikdy se nedovime, pro¢ Deckard pred¢asné skonéil s povolanim Blade Runnera. Zavaz-
ny diivod to mélo, protoze velitel specialniho policejniho oddéleni poru¢ik Bryan jej musel
nechat zatknout, aby ho dostal zpatky do vykonu sluzby. Je polozeno prvni enigma. Druhé
se otevird vzapéti: hadi tane¢nici Zhoru i Pris, druzku Roye Battyho, zabije sice s rutinou, ale
zdaleka neni pfesvéd¢en o moralni spravnosti svého jednani. Kdyz stoji nad mrtvolou Zhory,
pusobi, jako by ji zabil automaticky, jako by konal jako stroj na zabijeni, a plné si uvédomuje
svou programovou determinaci (prvni znambka replikantstvi). U druhé replikantky jde jedno-
zna¢né o sebeobranu. V tu chvili je to ¢lovék, ktery provedl néco, co vlastné udélat nechtél, co
udélal jako nemyslici, bezchybné vycvi¢eny profesional. Bylo to navyklé jednani v modelové
situaci. Deckard je v této chvili ,replikant®, dokonaly, osamély a ztraceny v hlubiné vlastniho
strachu pred tim, co déla. Néco se v ném odehrava a to néco mu mezi jeho védomi a svédomi
klade hraz otazek. Nevi, kde se nachdzi a pro¢ a v jakém vztahu se nachdzi. Ovsem ma v sobé
komplex, premysli, pro¢ zabiji. Dostava se proti své vili do hry, kterou nechce hrat. Zrazuje
svou roli v mytu o zivoté. Jeho vlastni pamét selhava ve srovnani s paméti replikanta. Proto
je i neni ¢lovékem. Poté prichazi Rachel a zachranuje mu Zivot. Mytologicky mu Zivot daruje
a vraci archetypélni paradigma smyslu byti z nepaméti do védomi pravého ¢lovéka. Zena je
zachranou lidstva, protoZze Zena je darkyni Zivota. Tento obraz je podobenstvim ,,vérohodného
¢lovéka jako jediné bytosti,“ kterou Buh stvotil jako Adama, tedy jako muze a Zenu.*

Tyto souvislosti v pfibéhu, ktery je determinovan sci-fi Zanrem, se pokousi znovu defi-
novat zakladni otazky lidského byti, jez do zanru vnesl Stanley Kubrick svym filmem 2001:
vesmirna odyssea (VB 1968). Do velké miry se to tyka i Solaris Andreje Tarkovského, kte-
ry vlastné doslova odpovida na nevytcené otazky odyssey: ,,...clovéku je zapotiebi ¢lovek.“
V tomto smyslu Blade Runner skoro ptimo na Solaris navazuje. Stvofeni ¢lovéka jako bytosti,
kterd je determinovana a souc¢asné definovana duchovni podstatou byti, je prastarou mytic-
kou otazkou znepokojujici lidstvo pravé jako duchovni jev. Harey v Solaris je touto otazkou,
pravé tak jako Réchel nebo Roy Batty v Blade Runnerovi. Co jsem, replika nebo original?
A jak se to od sebe pozna?

Solaris (Andrej Tarkovskij, SSSR 1972)

Zde je situace zdanlivé jina, ale v obecnéji pojatém pohledu zjistime, Ze Harey je totoznou
bytosti s Rdchel a dr. Kelvin m4& mnohé psychologické rysy totozné s Deckardem. Zena Harey
jako vytvor tajemné myslici a citici planety-ocednu je svym zptisobem paradigmatickym
obrazem svédomi toho, z kterého pochazi, tak jako Rachel toto svédomi materializuje pro
Deckarda, tudiz v tomto smyslu z néj pochdzi. Harey navraci Kelvina k sobé samému. On sam
sebe pozna jako ¢lovéka az v konfrontaci s védomim vlastniho svédomi, které ma redlnou
materialni podobu toho, co je skutkovou podstatou jeho moralky. A toho se nelze ztici, ani
to anihilovat. Tarkovskij zde nazorné predvadi Zivotnost ¢lovéka v jeho duchovni podstaté, je
kiehka jako jarni snih. V obou prikladech je zaddna velmi zajimava a velice aktualni otazka
vérohodnosti lidského byti nikoliv ve smyslu existence ¢lovéka jako materialniho faktu vyply-

*  Genl,27
>  Gen5.2
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vajiciho z evolu¢niho procesu pozemské ptirody, ale jako faktu duchovniho, tudiz majictho
primy vztah k podstaté byti a jeho smyslu jako koncepci Universa. Proto se Kelvin vraci.
Aby mohl zadit od zac¢atku, musi sviij poc¢atek duchovné pochopit, pravé tak jako Deckard
musi sdm sebe identifikovat v Rachel jako vzeslou ze sebe v duchovnim slova smyslu, tedy
z podstaty stvofeni.® Zde se ndm vynotuje skryté téma navratu ztraceného syna jako ideova
podstata obou filmu.

Uvaha prvni:
Kniha zjeveni podle Roye Battyho a dr. Kelvina. Hieronymus Bosch a apokalypsa lidské
duseI.

Ridley Scott vytvoril svét boschovsky ptizraéné apokalyptické vize. Noti ¢lovéka do sa-
mého stfedu jeho vlastniho tvoreni, do désivého megamésta, které pomalu dusi celou planetu
a posléze i jej samého. Tento podivny temny svét bez slunce je zabydlen emocionalné a mo-
ralné degenerovanymi a otupélymi lidmi, kyborgy (replikanty) a androidnimi skiety vytvo-
Fenymi pomatenymi védci. Ponechava v§ak ¢lovéku pravo na svobodu svédomi a kyborgtim
tuto svobodu vytvaii jako jejich pfirozenou autofonni formu polid§téni, tudiz jako jejich smér
nadéje na ptirozeny svét, skrze ktery se vrati do vérohodného domu Otcova uz jako lidé; tedy
ti, ktefi pochopili, Ze nékde existuje modré nebe nad hlavou - smysl byti. Zraidni uméli sk¥eti
zustavaji dole v temnoté zmaru, kde se zaobiraji likvidaci lidské rasy jako svéraznou formou
zébavy. Replikanti vedeni Royem Battym ptistavaji na Zemi, aby o tom podali svédectvi sice
jako andélé smrti, ale pfitom jsou to vyslanci nové nadéje Zivota.

Tarkovskij takovy svét nevytvari, on jej definuje z podstaty spole¢nosti. Kdy?z ptitel Kelvi-
nova otce, astronaut Berton, odjizdi do mésta, nofi se do velmi podobného, ne-li totozného
odlisténého monstra, jakym je megapolis v Blade Runnerovi. Zde ani lidé vidét nejsou, pouze
nesmyslné se pohybujici stroje. Pomalu prichdzejici temnota plnd umélych svétel zakryva
schazejici smysl této existence. Tato dvé mésta jsou jedno jediné misto. Uméld proménli-
va bytost pohlcujici v§e Zivé pro nutnost vlastniho preziti. Ov§em stvofitelem této bytosti
je ¢lovék. A tato bytost proménuje i svého stvoritele, ktery je postupné schopen uvazovat
pouze v souvislostech zadanych vyvojem pravé této skuteénosti. V§echno se za¢ina hroutit
a poslednim vérohodnym obrazem redlného jsoucna je ptiroda. Tento nesmifitelny proti-
klad se naplno projevuje az ve vesmiru. Umély svét planetarni stanice Solaris a vérohodny,
pravdivy a skute¢ny svét planety Solaris, je paradoxné pro ¢lovéka, vychédzejiciho z prostiedi
kybernetické skute¢nosti, zcela nepochopitelny. Apokalypsa lidské duse nema sviij ptivod
tam, jak véti Kelvin, ale v ném, skute¢ném ¢lovéku. Jeho lidstvi je proto tvrdé konfronto-
vano se skute¢nosti, pro jeho intelektudlni mozek tézko ptijatelnou, s umélou bytosti, kterd
ma ve své podstaté lidstvi jako pocatek své existence. Clovék je konfrontovan sam se sebou.
Ptizra¢nost této vize lidstvi je v redlné pravdépodobnosti jeji existence. A apokalypti¢nost je
v jejim lidském ptvodu.

¢  Gen52
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Uvaha druha:
Portrét: Podoba a obraz Bozi. Apokalypsa lidské duse II.

Mame zde nékolik bytosti, které odrazi v plnosti nejen moralni dilema svéta a lidské
spole¢nosti, ale predev§im vnitfni stav této spole¢nosti jako systému, ktery vytvari zdani
o tom, Ze nékam smétuje. Kdo je Roy Batty, ktery si probodava hiebikem dlan? UktiZoval sebe
sama, snad aby ,,posledni lidskou bytost®, kterd jesté existuje, spasil pfed ni samou a predesel
tak znovuukfizovani Krista? Lze to v8ak Fici i jinak. Roy Batty je obrazem Krista, ktery pfi-
chazi k ¢lovéku v posledni chvili, aby oddalil jeho sebezniceni. Je to kyborg, to znamena, Ze
v iplném slova smyslu to neni ¢lovék, pravé tak jako to ¢lovék je. V jeho poslednich slovech
je véechno absolutné lidské, kromé poznani, které je pro kazdou lidskou bytost nedostupné.
Alespon tak, kdyz umira, se jeho vnitfni podoba zra¢i na tvari Deckarda.

Z druhé strany Kelvin a Harey. I zde zachranuje uméla bytost ¢lovéka pred sebou samym
uZ pouze tim, Ze se mu zjevi. Jeji existence je zrcadlem etického védomi Kelvina, ktery v tomto
okamziku zastupuje celé lidstvo. V Blade Runnerovi kyborg Batty doslova zachranuje Zivot
Deckardovi a kyborg Rachel mu jej pomiize definovat pravé z hlediska ¢lovécenstvi. Pravé tak
jako on pomuze ji definovat jeji Zenstvi skrze jeji biotronickou podstatu. Oba si davaji nadéji
na spole¢né lidstvi, které skute¢né existuje. Proto jako dvé bytosti tvori spole¢né jedinou
skute¢nost — ¢lovéka, ktery v tomto svété uz skoro neexistuje.

V Solaris je to velmi podobné, Kelvin probouzi v Harey Zenské lidstvi pravé skrze jeji
umélou podstatu, a ona mu navraci védomi ¢lovécenstvi skrze bolest viny, ktera jej otevira
sobé samému pravé jako ¢lovéka, nikoliv jen ,,naprogramovaného profesionala® Je to zno-
vunalezeni nadéje na névrat. Je to ddvno ztracené dechnuti metanoi. V Blade Runnerovi Ky-
borg, ktery mluvi s Deckardem, je ten, kdo vita ztraceného a znovunalezeného bratra. Nikoliv
v biologickém slova smyslu (i kdy?Z i zde existuje velmi uzky geneticky vztah biologické nasled-
nosti), ale pfedev$im v duchovni roviné. Najednou se ztraci pfedmétnost ¢asoprostoru, bila
holubice, kterda mu po jeho skonani vylétne z rukou, protrhava apokalypticky dést a nachazi
modrou oblohu, vody prestévaji stoupat, protoze se objevi skute¢né nebe a skute¢na zemé.
Objevuje se i nadéje na skute¢ného ¢lovéka. Cas i prostor se stavaji védomé vérohodnymi.
V tomto nev$ednim filosofickém sci-fi podobenstvi je jesté jedna pripominka Krista. Je to
pozice hrdiny spojena se slovy a akci, kterou provadi. Jeho posledni pohled na ¢lovéka, ktery
jej po celou dobu prondsleduje, aby jej zabil, je plny lasky. Sedi v medita¢ni poloze lotosu,
dlané m4 probodené hteby a fika: , Time to Die - ¢as zemf#it'; jinymi slovy ,,dokondno jest.”
Neni to ani teologickd ani filosoficka definice, je to definice estetickd. O to jednoznaénéj-
$i a definitivnéj$i. Pro¢? Protoze Kristus je v takovém obraze predstavovan jako ten, ktery
prichézi, jako nadéje spasy. Ale nikoliv ve smyslu kifestanstvi, ale v obecném spiritudlnim
smyslu nadéje jako obéti. Je to ten, ktery je. Pravé proto se muze uskute¢nit jako symbol
nebo metafora nebo podobenstvi znovu se vytvarejici nadéje zivota. V tomto okamziku to
Deckard pochopi. Jestlize néco podvédomé hledal, byl to smysl Zivota. O existenci nadéje
nemél sebemensi potuchy, protoze mu schazelo sebeurcenti sebe jako ¢lovéka. Zde, polomrtvy,
na stfe$e obludného domu a zalévan kyselym destém, objevuje nadéji, ktera mu zachranila
Zivot, a kterou objevuje jako zazrak svého vzktiSeni, jako definitivni nédvrat do smyslu ¢lovéka.
To znamena, Ze musi pfijmout obét Kristovu, kterou mu kyborg ptipomina. Otazka, jestli
se miize Kristus pfipomenout v téchto souvislostech a takovému ¢lovéku, je bezpfedmétna,
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protoze Kristus vzdycky pfichdzi v podobé ¢lovéka jako syn Bozi. Zavére¢né prolnuti tvari
Deckarda a Battyho je jen pripominka, Ze ,tvari Kristovou“ jsou obdarovani vsichni, protoze
on je ,,Ecce Homo".

V Solaris se prakticky odehrava totéz. Harey jako konkrétni vizualizace Kelvinova své-
domi pfinasi spasu, o které Kelvin nemd sebemensi tuseni. V prvnich okamzicich se chova
jako blazen, ktery je schopen respektovat pouze svij vlastni intelekt. Postupné se otevira sobé
samému, aby svou vinu prijal a zacal se vracet do svého vlastniho lidstvi. Zacal sebe sama
objevovat jako ¢lovéka, ve smyslu ¢lovéka jako lidstvi, jako nadéji celého univerza. To samé
se déje s Harey. Ona si za¢ind uvédomovat sviij prapocatek jako duchovni védomi. Soucasné
v8ak za¢ind velmi konkrétné vnimat svou situaci jako hmotné skute¢nosti. Tarkovskij, pravé
jako Scott, zde na protikladnosti spéni védomi ukazuji obrovskou moralni i existencidlni
propast, do které se soucasny ¢lovék dostal diky ztraté schopnosti vlastni vérohodné sebei-
dentifikace. Kelvin velmi dobfe hodnoti celou situaci a protoze neni pod takovym tlakem jako
jeho kolegové (maji pravdépodobné méné piijatelné zhmotnéni vlastni viny), ma patti¢ny
emocionalni odstup. Pfesto je ochoten pfistoupit na ptijeti tohoto, védecky tak neptijatelného
faktu. Zpovéd Harey v knihovné je definitivnim impulsem k jeho pokani. Zbyva otazka - kdo
jsme, odkud prichdzime a kam smétujeme? Zakladni filosoficky problém lidského byti sice
zUstava nevyreden, ale je znovuobjeven.

Uvaha tfeti:
Pout z bludisté do labyrintu a z labyrintu do slunce.? Postapokalypticky sen o navratu
do mytu.

Nikdy nekoncici lidsky sen o névratu do ztraceného réje se podle biblického podobenstvi
odehrava v okamziku, kdy se ¢lovék ocita na samém dné své existence jako Zivouci bytosti.
Vérohodnost snové vzpominky na béZiciho jednorozce. Clovék, vyhnanec v temnoté inferna,
zahlusen zablesky falesnych slunci, hleda své synovstvi, aby mohl uvéfit nadéji, Ze se jednou
shleda se svym otcem. Schdzi mu domov jako stav vlastni duse a vlastniho srdce a intuitivné
nachazi vérohodnou Zenu, aby v$ak si toho v$imla, musi ji napfed tato vérohodnost spasit.
On jako vérohodny Syn musi tuto vérohodnou Zenu piivést k sobé jako k muzi a tam ji zbavit
jejiho strachu z Zenstvi. Zena se musi chtit stit vérohodnym &lovékem, ale to musi chtit patfit
muzi, muZz musi chtit patfit Zené, aby oba vérohodnym ¢lovékem ztstali. A to v absolutnim
slova smyslu; bezvyhradné. Teprve potom lze mluvit o vérohodném lidstvi. Ridley Scott tento
prerod pololidi - ,,kyborgu“ v lidi, ukazuje v nadherném obraze raje srdce. V podobenstvi
stvoreni Evy. Rachel (ovce, ta, kterd nasleduje) se proménuje na Zenu ve chvili, kdy Deckardovi
zachranuje Zivot. U né&j doma, kdyZ on spi, hraje na klavir hudbu, kterd znéla i ve chvili, kdy
je zcela totozny. Réchel se pomalu proménuje v tu, ktera nasla sebe sama, protoze prisla ke
svému muZi, ze kterého vzesla — ona je svédectvim réje, ona je obrazné onim jednorozcem,
ktery muzi navraci raj, a navraci je zpétné oba do raje jako znovuobnoveného ¢lovéka (mu-
Ze+7enu). On se proménuje v muze skrze ni a ona v Zenu skrze néj. ,,Polid$tovani® téchto
umélych bytosti se déje na zakladé jimi odmitnutého faleného synovstvi. Tento prerod je
spontanni, jaksi zevnitf vlastni svobodné paméti, touhy po tom, byti synem. Kdezto u lidi se

8 Viz THX 1138 (George Lucas, USA 1971).
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déje proces opacny. Touha po synovstvi se vytraci a ve védomi za¢ind prevladat inava nad
vlastni svobodou. Unava nad ztratou vlastniho lidstvi. Clovék si neuvédomuje, Ze v procesu
prerodu kyborga na ¢lovéka je skryty i jeho ddvny proces stavani se ¢lovékem. Kyborg mu ve
svém polidstovani se navraci pamét vlastniho lidstvi jako spolupatti¢nosti k Bohu.’

Clovék v Blade Runnerovi je vice kyborgem nez kyborg sam. Navraci se tedy k Zené,
kterou pro néj stvoril Mocny jako replikantku. Heslem Mocného je: ,,1id$téjsi nez lidské®,
tzn. dokonalej$i nez stvoreni. Neni zddného stvoreni, vSechno co jest jsme vytvorili my. Je to
podvod na podstaté a smyslu byti. Je to krok k likvidaci lidstva jako takového. Tato vyznamova
presmycka je pfijatelna pouze jako sci-fi, ale soucasné se stiva mementem, o kterém hovoii
uz Bosch ve svych obrazech. Mocného vsak zabiji vlastni synové, kteti hledaji své vérohodné
synovstvi ve svych druzkach, ke kterym je sméruji jejich probouzejici se prenatalni emoce.
Probouzi se jim védomi lidstvi a tusi, Ze chtéji-li byt vérohodni musi byt jedno (muz a Zena).
K tomu samému se dopracovava ¢lovék a nachazi svou pamét domova (jednorozec) a nachazi
svou Zenu, kterd uz neni replikantkou (napodobeninou) v tom pravém slova smyslu, protoze
nasla své Zenstvi (svij obraz v obrazu muze k jehoz pameéti lidstvi se pretvari). V jistém slova
smyslu by se dalo hovofit o zbytcich vérohodné paméti stvofeni u obou. A v jiném smyslu
se da hovofit o prodlouzeni linie podobenstvi v ptivodnim archetypu. Tak, jak Buh stvoril
k podobenstvi a obrazu svému muze, tak podle tohoto podobenstvi stvotil také Zenu, ale
oba piedeviim k podobé a obrazu plného &lovéka. Zena pak je vérohodnou Zenou ve chvili,
kdy to ptijme.'® UZ nejsou replikanti a lidé; to, co v byti zbyva, jsou pouze bytosti se zbytky
vlastni identity, a které vzajemné a zoufale hledaji své Synovstvi, to jest vérohodné lidstvi, tedy
uplnou piislusnost k lidstvi Kristovu. Je to podobenstvi o paralelnich svétech, ve kterych se
pohybuje ¢lovék na samé hranici sebe sama. Do jaké miry jesté je ¢clovékem, a do jaké miry
uz neni vérohodnym obrazem Boha neni zcela jasné. Tuto miru prekracuje az ve chvili, kdy
definitivné pochopi svoje Synovstvi, které nachazi v pravé zrozené Zené, ktera svoje Synovstvi
pochopi v nalezeném muzi, kterého postradala jako své lidstvi. Proto pravé tak jako Roy fika
své: ,, Time to Die’; tak i Deckard fikd svoje: ,,Finish®. Oboji znamend jedno a totéz: ,,Dokondno
jest” Ma to i stejnou vyznamovou a vyrazovou hodnotu ve vztahu k obéma hrdintim. Kyborg
svou smrti navraci smysl pravé podstaty Zivota ¢lovéku.

V Solaris je tato skute¢nost v podstaté stejnd pouze akcenty jsou trochu posunuty. Kelvin
si svoje ,nelidstvi®, tedy svou vzdalenost od skute¢ného lidstvi uvédomuje pravé skrze Harey.
Tedy zcela identicky jako Deckard, ve vztahu k umélé biotronické bytosti, replikantovi. Jako
by se mu ¢lovécenstvi prevrati naruby a on muzZe nahlédnout dovnitt, do podstat vztahti
ukrytych hluboko uvnitf svého j4, vztahd, o kterych do této chvile nemél sebemensi ponéti.
Onen vyrok dr.Snauta ,,Clovéku je zapotiebi ¢lovék®, charakterizuje cestu, kterou je nutné
projit, a soucasné definuje i skoro nekone¢nou vzdalenost, ktera vyznacuje minulost jako pout
od sebe sama. Jak Scott, tak i Tarkovskij skrze toto téma zadavaji moderni spole¢nosti v sou-
vislostech soucasného ¢asu nefesitelnou otazku - jak a kam dal! Uméla replika ¢lovéka tuto
otazku doslova zhmotnuje jako apokalyptickou budoucnost, ze které neni navratu do stavu
lidské existence v soucasném slova smyslu. Clovéku schazi sacrum ve véech polohach, které
existuji. Jako vztah k sobé samému jako posvatné skute¢nosti, vztah k mistu, odkud pochazi,

®  Tento stav, uvédomovani si lidstvi ve své duchovni podstaté, tedy vnimani Zivota jako nekone¢nych souvislosti

ve vztahu k duchovnimu principu byti je zakladnim tématem animovaného filmu, ktery byl v tomto smyslu
doslova zlomovym poc¢inem japonského manga Ghost in the Shell (M.Oshii, VB-Japonsko 1995).

10, Ziskala jsem muze a tim Hospodina.“ Gen 4,1
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vztah k sobé jako rodu, vztah ke smyslu vlastniho byti... a tak bychom mohli pokracovat stale
do $irsich a hlubsich souvislosti duchovni existence jako principu existence viibec. Pfesné toto
Harey s Kelvinem kona, jejich setkani v knihovné po veéirku na oslavu Snautovych narozenin
se odehrava jako vize stvofeni svéta, uprostied kterého vznika a existuje stfed tohoto svéta ve
smyslu jeho spéni - ¢lovék. Oni dva nejsou ni¢im jinym nez Adamem, ktery se vratil na svtij
pocétek, aby mohl svému vlastnimu byti tento smysl vratit a tim i obnovit svou cestu, svou
navratovou k¥ivku k sobé samému jako sacrum. K tomu je zapotiebi vérohodné zrcadlo, které
nelze obejit, které neni ni¢im nahraditelné, které ukazuje nikoliv podstatu stavu, ve kterém
se ¢lovék pravé nachazi, ale cestu, kterou prosel $patnym smérem. Brueghelovské krajiny
v jidelné Solaris tuto ztratu ukazuji. Ukazuji i moznou névratovou trasu a to neni nic, co lze
pfijmout jen tak, bez zoufalého odporu, protoze se jednd o bolest srdce.

Deckard prijima Rachel fyzicky jako soucast své bytosti, protoZe ona mu objevuje a navraci
smysl jeho lidstvi. Jediné spolu jsou Adam, to jest ¢lovék. Harey Kelvinovi tuto skute¢nost
neptinasi, protoze uz takto existuje, pouze mu to pripomind, coz je v uréitém smyslu totéz,
zéleZi na souvislostech. Tim se ovSem z umélé bytosti stava kategoricky mravni imperativ
vérohodného ¢lovélenstvi jako nadéje na zachovani ¢lovéka pravé ve smyslu sacrum.

Uvaha ¢tvrta:
Utrpeni v labyrintu podle Deckarda a Kelvina a kone¢né vzkii$eni aneb ,,Cesta Tam a zase
Zpatky*.

V Blade Runnerovi jsou misto hvézd a slunce jen ohné prebyte¢né energie a umélé svétlo
lamp, elektronickych svételnych bilboardi, reflektort, vykladnich skfini a drzakt destnika.
Nad hlavou tev ampliont, reklam a pozi¢ni i smérova svétla prolétajicich vznasedel. Misto
rosy globalnim oteplenim zptsobeny neptetrzity vsepronikajici dést. Lidé se pohybuji v umé-
1ém mikroklimatu. Neni a nikdy nebyl z4dny kosmos. Zadné hvézdy, z4dné slunce. Reklamni
slogany v8ak vyzyvaji k letu na jiné, krasnéjsi a zasnéjsi planety, kde je slunce, nebe, stromy,
prace, penize a zdbava. Nevznika pocit ¢asoprostoru nad hlavou. Pouze dvakrat: kdyz Deckart
uvidi raj a kdyz Roy Batty zemfe a vypusti bilou holubici k modrému nebi. V Solaris je to
velmi podobné, ale v opa¢nych souvislostech. Tam bylo vse zcela redlné a nanejvyse pfiroze-
né. Kelvin to pamatuje. Dotykal se travy, padal na néj dést, umyval si tvar v Cisté fi¢ni vodé.
Ovs$em Kelvin to pamatuje jako sen, ktery ma stejny vztah ke skute¢nosti jako halucinace.
Brueghelovy obrazy jsou také takovym snem - nikdy to nebylo, nikdy se to neuskute¢nilo,
je to pouze halucinace extrémné zatiZzené psychiky. A pravé z tohoto ¢asoprostoru prichazi
Harey, aby mu definitivné zabrdanila v paddu do propasti odmitnuti reality. Ona jako uméla
bytost je zfetelnou a neodmitnutelnou realitou, kterou nejenom sama o sobé predstavuje
jako soudast minulého Kelvinova Zivota, ale je pfipominkou o skute¢né vérohodnosti toho,
co lze tak snadno prohlasit za vidinu. Ona je v tomto smyslu skute¢néj$i nez ¢lovék, protoze
je skute¢nosti, kterou nelze zménit, ktera byla jako redlnd soudast Kelvinova Zivota. Rachel
nebyla, ale ona tuto vérohodnost predstavuje jako ta, ktera se touto skute¢nosti stat musi,
aby se ¢lovék stal ¢lovékem. Jedna se vlastné o znovunabyti sakralniho archetypu jako para-
digmatu lidstvi.

147



Navrat ztraceného syna.

Nachézime se ve svété skrytych souvislosti, jejichZ vyznamova rovina je nekone¢na. Cim
vice se otevird poznani, tim vice se zavird poznatelnost. Clovék mé snahu z jedné strany
pochopit sebe sama a podstupuje uporné hledani diikazu o tomto stavu (viz analyza foto-
grafie z Deckartova détstvi), a ze strany druhé tone v archetypalnich souvislostech vlastniho
duchovniho byti (viz sen o jednorozci). Kelvin zase odmita pfijmout sebe sama, protoZe pro
néj je rozhodujici intelektualni dsudek na zakladé obecné piijaté a védecky potvrzené reali-
ty. S takto posunutymi ¢asoprostory reality pracuje kazdy z reZisért skoro identicky, i kdyz
podle jiného vzoru. Scott to naznacuje dilem Jana van Eycka, kde je pojat makrokosmos
jako odraz jeveni se Beranka Boziho, ale jako nedilna souc¢ast mikrokosmu v centru lidské
spole¢nosti. Proto nepottebuje nic z klasickych vyjadrovacich prostredki k propojeni sacrum
a Universum. Automaticky se tak musi objevit cesty k Bohu a na téchto cestach obraz lidského
spolecenstvi jako celku. Jestlize se v8ak na tento stted sousttedime jako na stfed svéta, zjis-
time, Ze tomu tak neni. Je to ,,pouze” stied lidského pozndni, které je nekone¢né daleko od
skrytého smyslu pravdy. Vérohodny, skute¢ny a jediné mozny ,,stfed svéta“ jako by neustale
unikal mimo jakykoliv prostor.

Tarkovskij s obrazy Pietera Brueghela st. v tomto smyslu pracuje zcela opa¢né nez Scott
s Eyckem. Ukaze tajemstvi v jeho, pro ¢lovéka, odkrytém smyslu, posune sice skute¢ny stfed
mimo centralni souradnice vnimani (zlaty fez), ale tomuto posunu dé jednoznaény ideovy
vyznam. Pozorny vnimatel pak najde vyznam skute¢né v centralnim bodu jeho obrazt. Navic
Tarkovskij tento jiz tak posunuty stied je$té vice posouvd mimo hlavni zorny uhel tim, zZe
obrazy snima jako pohyb, ktery jednotlivé kompozice propojuje v celek jediné krajiny, krajiny
koneéného névratu. Zde neni ¢as ani prostor ve smyslu filmové reality, véechno je propojeno
se v§im, existuje pouze vé¢nost jako jediny mozny stav jakékoliv skuteénosti, kterd ma byt
pokladéna za vérohodnou realitu. Tim ¢ini i existenci Harey skute¢nou nikoliv pouze ve
smyslu hmotném, ale predev$im duchovnim.

Ridley Scott si v jiz zminéné analyze fotografie pohrava s moznosti techniky, kterd je
schopna odkryt skryté tajemstvi odrazu v zrcadle na protéjsi sténé. Skoro doslova kopiruje
prostorovou i pfedmétnou kompozici z Eyckova obrazu Portrét rodiny Arnolfiniho. Tech-
nicky artefakt jako ¢lovéku rovnocenny partner znovu vystupuje do popredi a tento fakt
je$té vice umocnuje vérohodnost Réchel. Deckard fesi ukol, ktery ptijal a pojednou, jakoby
nevédombky, zjistuje, Ze fakticky patrd po své identité. Na fotografii neni nic zvlastniho. Sko-
ro prazdna mistnost, v levém rohu u stolu sedi néjaka postava, kterd se utapi ve stinu, a je
vidét pouze ruka, o kterou ma optenou hlavu. Oteviené dvere do dalsi mistnosti, ve které na
protéjsi sténé visi kulaté zrcadlo. Stejné jako mé v pokoji i on, se stejnym odrazen svételného
bodu. Prostorové rozestaveni je trochu jiné a zda se, Ze na obraze je prirozené slune¢ni svétlo.
Deckard jde stéle hloub¢ji do fotografie, az se dostane do zrcadla, které mu odkryje skrytou
mistnost ve fotografické kompozici neviditelnou. V odraze odrazu najde liizko, na kterém
odpociva mladd Zena. Necha si vytisknout jeji tvar. V priibéhu dalsiho déje je tato fotografie
prezentovana jako byt replikantti a Zenska tvar jako jedna z hledanych replikantek. Ve skry-
tych souvislostech je v§ak ziejmé, Ze by se mohlo jednat o Zenu se vztahem k Deckartovi.
Jedinym spojovaci bodem je tvar a umisténi zrcadla a stejnym ostte se odrazejicim svételnym
bodem na jeho okraji. Sen o jednorozci, ktery neni snem.

Scott svymi vytvarnymi alegoriemi a citacemi otevira zcela neznamy ¢asoprostor uvnitt
nejintimnéjsich souvislosti lidské duse, ktera nikdy nemd jistotu v pivodu sebe sama. Tuto
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jistotu nelze ziskat jinak nez hlubokou virou. V opa¢ném piipadé se potdcime ve ztraté ko-
munikace se sebou samymi, protoZze my jsme se nestvorili sami pro sebe. My vime, Ze exis-
tuji lidé (nosorozci), ale do stavajiciho zoufalstvi potfebujeme mit jistotu, Ze jsme obrazem
Boha, svého stvotitele (jednorozci). Deckartovi se to podari, pfijme sebe jako Rachel a ziska
sebe jako celek (muz a Zena - makrokosmos a mikrokosmos — duse a télo — rozum a srdce).
V tomto okamziku zjisti s nezvratitelnou jistotou, Ze je jednoroZec. Rachel stvotila jej, on
stvoril Rachel.

Pravé tak jako Harey stvofila Kelvina v jeho skute¢né redlné duchovni existenci. U néj
neprobihd proces jako u Deckarda, on vi, Ze je skute¢ny ¢lovék, pouze na to zapomnél. ,Né-
vratem“ Harey se mu vraci nejen pamét srdce, ale zejména skute¢nost sacrum jako podstata
jeho lidstvi. Také vi, Ze se nachdzi v umélém ¢asoprostoru, ktery neni ani ndhrazkou krajiny
byti. Jeho ,replikantstvi® je otazkou psyché, nikoliv intelektu. Intelekt zde ma funkci spise
jakési ,opera¢ni paméti‘, kterd provadi kontrolu dfive uloZzenych zdznamu a srovnavd je.
Z ¢lovéka se stavd pocita¢ na tfidéni informaci a jejich aplikaci vné jeho systému personal-
niho. Tato manipulace, kterou s modernim ¢lovékem provadi spole¢nost, je pravé z hlediska
spole¢nosti nanejvyse nutnd pro kontrolu vlastniho byti, jenz muze lidska sebereflexe vy-
znamné narusit. Duchovni identita ¢lovéka je smrtelné nebezpe¢na pro identitu spole¢nosti
jako politicko-ekonomického systému. Deckard netusi, Ze ¢asoprostor, ve kterém existuje, je
matrix, je zdeformovanou replikou skute¢ného stvoteného mikrokosmu. Teprve v kontaktu
(sen) s paradigmatem tohoto ¢asoprostoru (jednorozZec v réji) pozna i svoje replikantstvi,
které ovsem neni hmotné jako u Réchel, ale duchovni. Kelvin toto vSechno nepottebuje, on
se musi ,pouze vratit“ do své reality lidstvi. On vytésnuje ze svého podvédomi jakoukoliv
moznou piipominku své soundleZitosti s ,byvalym® lidstvim. On chce byt ¢lovékem, ktery
je soucasti byti jako Universa.

Zavér:
Technika navraci ¢lovéku lidstvi?

Dramaticko-koncepéni situace sci-fi ¢asoprostoru méni i hereckou stylizaci. Pfedstavitel
hlavni role v Blade Runnerovi, Harrison Ford je mimotadné ukdznény a meditativné zahle-
dény do svého ,,persone” a Sean Youngovd jako replikantka je chladnou bezpohlavni éteric-
kou Barbie. Jeji proména v Zivou renesan¢ni krasku pii naprosto minimalni mimice a jen
jako mimochodem, je zdzrakem stvofeni Zeny, je vérohodna do té miry, Ze ji lze povazovat
za ,pastyiku jednorozci“!" Scott zde od herce vyzaduje skoro naprosté ztiSeni ve vyrazu,
zejména v dlouhych klidovych scénach, kdy spolu s hercem na vnimatele ptsobi souhrn
vSech vyrazovych prostredki, které vytvareji mikrokosmicky komplex ptinasejici svédectvi
o makrokosmu. Cely film tim dostavé velmi zvlastni nadech nééeho skrytého, co mélo zistat
mimo dosah viditelnych souvislosti.

To, co prfijimame u Scotta jako mimotadnost, je u Tarkovského samoziejmou koncepci.
0Od samého pocatku filmu sledujeme zti$ovani lidskych duchovnich hlubin pfed stale jsoucim
bytim ve vSech podobach. Od plynuti trav v proudu reky, padani desté na ovoce na stole, pres
ztratu sebe sama v labyrintech megameést, aZ po procitnuti v jinych hlubinach, vesmirnych,

' Ztetelna inspirace obrazem Minerva de Benci (1474) Leonarda da Vinciho. Tento obraz ve vyznamové poloze

zenstvi jakoZto kosmického principu, na ktery si ¢lovék rozpomina jako na archetyp, kterého je soucasti, pouzil
i Andrej Tarkovskij v Zrcadle (SSSR/Rusko 1975).
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v utrobach umélé velryby jako Jonas. A teprve zde, daleko od sebe sama, daleko od vseho
co ¢lovéka ¢ini ¢lovékem, v zajeti technického monstra v podobé planetarni stanice v kon-
taktu s bytosti, jez byla stvofena doslova ze mne samého, v pfimém kontaktu s neschopnosti
lidského intelektu pochopit nepochopitelné a definovat nedefinovatelné, poznavam, ze jsem
clovek.

Kyborg a Clovék, ktery je jeho paradigmatem. V tom je jeho vérohodnost. Neni rozdilu
mezi bytosti lidskou a bytosti biotronickou. Clovék neni schopen vdechnout tuto vérohodnost
sam o své vuli, protoze v opaéném poradi je on biotronicky replikant. On vi, Ze anima sacrum
si cestu najde. Herectvi, mizanscéna, ¢asoprostor, ideova koncepce, vSechno v téchto filmech
je vedeno timto smérem. A navic jsou tyto pribéhy skoro zbaveny patosu, ktery se objevuje az
v poslednich scénach, kdy ¢lovéku prinasi nadéji na to, Ze se opét stane podobou Boha bytost,
kterd za privilegium byt andélem-poslem Bozim musi zemfit. V tomto okamziku je zfejmé,
Ze patos lidstvi byl v celém filmu nepretrzité pfitomen jako vyrazovy prostiedek.

Summary
A Man is necessary for a Man.

The selfidentification of a cyborg as a man. Four essays on the theme: hidden spirituality of
the relation between a film image and the tradition of the spiritual thinking. The macrospace
as a reminiscence of the Eden. Can a time come, when the man transforms to a programmed
being and from an artificially created replicant becomes “the saviour” who will return the
humanity to the mankind? The humanity as a spiritual principal of the existence. Following
the legendary films Blade Runner and Solaris I develop a reflection on this topic, which on the
present begins to have a very realistic shape and which the film genre sci-fi develops from the
seemingly utopistic visions. But these visions and their possible realization make us shiver.

Translation: Helena Horecka

150



ACTA UNIVERSITATIS PALACKIANAE OLOMUCENSIS
FACULTAS PHILOSOPHICA PHILOSOPHICA - AESTHETICA 30 - 2006

Americky neo-noir 70. let
Jan Kftipac

S koncem éry studiového systému klasického Hollywoodu mizi i jeho posledni vyznam-
né forma - film noir. Tento populdrni cyklus se v americké kinematografii poprvé objevuje
zacatkem 40. let s nastupem adaptaci romant tzv. drsné skoly a dosahuje vrcholu v prvni
poloviné 50. let, kdy nabyva mnozstvi nejriiznéjich podob. Prili§ Siroky Zanrovy rozptyl
(krimi, detektivka, gangsterka, melodrama, docudrama, boxersky film, novinafsky film a je-
jich vzéjemné faze) vede pozdéji historiky a teoretiky k zavéru, Ze noir funguje nikoli jako
samostatny zanr, ale spie jako specificky styl, jdouci napti¢ Zdnry a definovany opakujicimi
se konvencnimi znaky (Serosvit, low-key sviceni, subjektivni kamera, extrémni thly zibéru
ad.).! Jini* zase preferuji termin cyklus, pti jehoz definici kloubi stylistické hledisko s né-
kterymi zanrovymi konvencemi, zahrnujicimi také narativni vystavbu (postavy patrajiciho
jedince a femme fatale, témata dotirajici minulosti a osudové preduréenosti, motivy zlo¢inu
a $ilené lasky, pfitomnost vypravéce, retrospektivni sled udalosti, komentovani déje, literarné
stylizovany dialog ad.). Nicméné tyto kritické reflexe filmu noir se v anglo-americké oblasti
zadinaji objevovat aZ po konci jeho klasické periody a souviseji s nastupem jeho pokracova-
tele - neo-noiru v 70. letech.

Kritické pozadi

Narozdil od americké ¢i britské kritiky se film noir té${ zna¢nému ptijeti u francouzskych
novinari - a to pomérné brzy. Hned po valce s pfivalem novych americkych filma do fran-
couzskych kin pi$i nad$ené recenze Nino Frank a Jean-Pierre Chartier, ktefi poprvé ptichazeji
s terminem ,,film noir®. Nasleduji dal$i - zejména mladi kritici Cahiers du cinéma - ktefi

Bordwell, David - Steiger, Janet - Thompson, Kristin: The Classical Holylwood Cinema, Columbia University
Press, New York 1985. David Bordwell v kapitole The Case of Film Noir podotyk4, Ze ani producenti ani divaci
nerozliSovali pfi vyrob¢, pfipadné recepci noir jako samostatny zanr s jeho piesné¢ danymi konvencemi - tak
jako tradi¢ni americké zanry western, komedii nebo muzikal. S tim polemizuji Alain Silver a James Ursiny,
kdyz argumentuji ziméry nékterych tviircti (Anthony Mann a John Alton) a jejich detailnim obeznamenim se
s kody filmu noir. Viz Silver, Alain - Ursini, James: Neo-noir. In: Film Noir — An Encyclopedic Reference to the
American Style. The Overlook Press, Woodstock, New York 1992.

2 Silver, Alain-Ward, Elizabeth: Film Noir - An Encyclopedic Reference to the American Style. The Overlook
Press, Woodstock, New York 1992.

Jean-Pierre Chartier pfitom vychdzi ve svém ¢lanku v La Revue du cinéma (¢. 3, listopad 1946) z faktu, Ze
dané filmy jsou adaptacemi detektivnich romand, které ve Francii vychdzely v rdmci tzv. ,,série noir“ (¢ernd
fada) — odtud termin celého filmového cyklu. Jesté diive v roce 1946 ho vSak pouziva Nino Frank.
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pozdéji jako filmarti nové viny zahrnou noirové prvky do vlastni tvorby a vyznamné ovlivni
nastupujici post-klasickou generaci v Hollywoodu. V roce 1955 pak vychdzi viibec prvni kniz-
ni monografie Panorama du film noir américain Raymonda Borda a Ettiena Chaumetona,
ktera je dodnes povazovana za formativni. Pfinasi pokus o definici, klasifikaci zdkladnich
postav a témat, stejné jako komparaci s hlavnimi americkymi zanry.

Takto vymezeny koncept filmu noir jako svébytné formy je dobové americké kritice ne-
znamy. Teprve v 60. letech vznikaji prvni konkrétné vymezené studie — nikoli v$ak na film
noir samotny, ale nejprve na obdobi 40. let, potazmo jeho ur¢ité tematické okruhy. Do této
tendence spada zejména shrnujici Hollywood in the Forties (1968) Charlese Highama a Joela
Greenberga, jehoz druha kapitola nazvana Black Cinema je povaZovana za prvni komentat
k filmu noir na americké ptidé — nicméné jedna se spise o vycet fakt, nez o vlastni teoretické
vymezeni, natoZ detailnéjsi analyzu. Tematikou ndsili amerického filmu 40.-60. let se zaobira
monografie Violent America (1971) Lawrence Allowaye, ktera sice zohlednuje konkrétni
filmy noir, av$ak bez toho, aby rozkryla jejich specifika oproti jinym akénim filmim doby.
Na psychoanalytickou interpretaci dsttednich postav snimku 40. let se zamétuje Barbara
Dunning v praci Running Away From Myself (1967), ktera byla publikovana v rimci projektu
Evil Jungova Institutu.

Teprve pocatkem 70. let vznikaji texty zohlednujici vlastni problematiku filmu noir. Jako
prelomovy byva véeobecné chapan ¢lanek Raymonda Durgnata z roku 1970 pro britsky ¢a-
sopis Cinema, nazvany Paint It Black: The Family Tree of Film Noir, ktery byl nasledné
pretistén v newyorském Film Comment, a spustil tak stale intenzivnéjsi debatu o povaze této
nejednoznacné filmové formy. Durgnat v ném predevsim predklada svoji definici filmu noir:
nejedna se o presné predem vymezeny zanr a jeho klasifikace vyzaduje $irsi hledisko ,,motivu
a celkové atmosféry“. Jen nékteré krimi jsou filmy noir a naopak jiné Zanry mohou byt noiry
(Durgnat uvadi natolik odli$né piiklady jako Modry andél, King Kong ¢i V pravé poledne).
Po uvodnich historicko-kulturnich vychodiscich® tak nasleduje dnes klasické typologické
roztiidéni do 11 zékladnich kategorii - ,,rodokmene® - filmu noir®. Tato klasifikace se poté
vraci v riiznych variantdch i u dalsich textu.

Bezprostfedné na Durgnata navazuje v roce 1972 Paul Schrader svym pfispévkem pro
Film Comment Notes on Film Noir, ve kterém se ztotoZznuje s definici noiru jako nikoli
zanru. Pro Schradera je noir predevsim styl, a jeho klasifikace tudiz vychazi z konvence vy-
jadrovacich prostfedkd’. Mimo to si v§ima dalezitého tématu, které ziistalo Durgnatem opo-
menuto: znovuoziveni minulosti v Zivotech hrdind, které s sebou nese pocity ztraty, nostalgie
a existencialnich nejistot. Minulost pak ztstane stabilnim tématem i v nasledujicich vykladech
filmu noir. Na zavér své studie pak Schrader priklada kratkou rekapitulaci déjin noiru, v je-
jimz ramci vydéluje tfi obdobi: vale¢né - studiové, povaleéné - realistické a rana 50. 1éta se
zaméfenim na psychotické hrdiny. Paradoxné se shoduje s Bordem a Chaumetonem, kteti

*  Durgnat, Raymond: Paint It Black. In: Film Noir Reader 1. Limelight, New York 1996, s. 38.
> Literdrni dédictvi: 3 ,,éerné cykly“ - fecka tragédie, jakobinské drama, romanticky lyrismus; 3 Zanry 19. stoleti
absorbujici klasickou tragédii — burzoazni realismus (Ibsen), duchatsky pribéh, detektivni ptibéh.

Filmové dédictvi: némecky expresionismus, poeticky realismus, britsky thriller a italsky neorealisticky noir

Zlo¢iny a socialni kritika, gangsterstvi, na atéku, soukroma ocka a dobrodruzi, sttedostavovska vrazda, portréty
a dvojnici, sexudlni patologie, psychopati, rukojmi kviili majetku, ¢erni a rudi, loutka — horor - fantasy.

Ke ¢tyfem stylistickym konstantam (svétlo, tvar objektu, herectvi a scéna, kompozice) ptidava tii narativni
(motiv vody, milostna zépletka, manipulace chronologickym fadem vypravéni).
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kladou te¢ku za noirem Aldrichovym Kiss Me Deadly (1955). Schrader dodavé uz jen epitaf:
Dotek zla (1958) Orsona Wellese. Film noir pak prechdzi do hdjemstvi televize, kde prezi-
va diky nékolika popularnim seridlim (Dragnet, Lineup, Highway Petrol) a v ojedinélych
pocinech mladsich filmait jako Don Siegel ¢i Samuel Fuller si v 60. letech piipravuje sviij
prechod k neo-noiru. Zavéreéné Schraderovo zhodnoceni pak patii americké kritice, kterd
je podle jeho ndzoru prilis socidlné orientovana a zaméfend na tematickou rovinu dila. Ne-
mohla tudiz dostate¢né ocenit p¥inos filmu noir, ktery je pfedevsim originélni svym stylem.
Nicméné nasledujici vyvoj nedal Schraderovi za pravdu: 70. 1éta prinaseji celou fadu studii
zohlednujicich pravé tuto povahu noirového cyklu®.

Texty Durgnata a Schradera tak stoji na po¢atku nového zéjmu o tento fenomén klasické
hollywoodské kinematografie a predstavuji diilezitou zménu paradigmatu: zatimco dosavadni
americkd kritika neptikladala filmu noir vyznam, ba dokonce ho ani nedokdzala ¢asto roz-
poznat, nyni - za¢atkem 70. let — se situace obraci: zejména Schraderem a nékterymi dal$imi
je film noir naopak rozpoznan jako progresivni trend a hnaci sila skomirajiciho Zanrového
filmu. I kdyZ sdm po rozmachu na prelomu 40. a 50. let své moznosti vycerpava, znovu se
vraci — obohacen o nové impulsy - ve stejné dobé, kdy kritici oprasuji jeho byvalou slavu. Za-
timco se mlad4 kritika zaobira jeho zakonitostmi teoreticky, mladi filmafi je zkouseji uplatnit
v praxi. Neo-noir se stava pevnou soucasti nastupujiciho nového Hollywoodu.

Generace nového Hollywoodu

Hlavni exponenti hollywoodské kinematografie 70. let nato¢ili své nejvyznamnéjsi filmy
v modu filmu noir: Scorsese Taxikafe, Coppola Rozhovor, Altman The Long Goodbye,
Polanski Cinskou &étvrt, Penn Noc postupuje, Lumet Serpico a Psi odpoledne, Friedkin
Francouzskou spojku, Peckinpah Utek, Pollack Japonskou mafii, Pakula Klute a Pohled
spolec¢nosti Parallax atd. Cast z nich (Lumet, Penn, Altman) vyuziv4 svych zkusenosti z tele-
vize a tematiku nasili, pro noir kli¢ovou, zobrazuje novymi nekonven¢nimi prosttedky. Dru-
hou skupinu (Scorsese, De Palma, Schrader, Coppola) tvoii byvali intelektudlové — studenti
vysokych skol, ktefi se Femeslu priucili hodinami stravenymi v kiné, kde sledovali zejména
produkci evropskych novych vln a z pozdni hollywoodské kinematografie tolerovali mini-
mum - vyjma filmu noir®. Patf{ k nejmladsi generaci univerzitnich studentt konce 60. let,
kterd noir nejen rozpoznala, ale pfijala jako inspira¢ni zdroj pro vlastni tvorbu. Stal se pro né
pfirozenou a blizkou formou, na které mohli vyzkouset své vlastni pojeti filmu. Jeji nevyhra-
nénost a Zanrova otevienost pak umoziovala nejen aktualizovat tradi¢ni stylistické postupy
a obohatit je novymi - podminénymi jinou technologii i divickymi navyky - ale také v ramci
narativni vystavby reflektovat soudobé spolecenské déni. Noir se opét stal nebezpe¢né aktu-
alnim. Nemusel tolik spoléhat na Zanrové konvence, které ¢asto naléhavost tématu zbyteéné
maskuji. Neo-noir 70. let je strohy, pfimocary a nekompromisni.

Zatimco klasicky noir zrcadlil sloZitou spoleé¢enskou situaci povéale¢ného svéta (odcizenti,
deziluze, korejska a studena valka, atomovd hrozba, mccarthismus), 70. léta prichazeji s jiny-

8 Place, Janey-Peterson, Lowell: Some Visual Motifs of Film Noir (1974), Silver, Alain: Kiss Me Deadly - Evidence
of a Style (1975), Kerr Paul: Out of What Past? Notes on the B Film Noir (1979), Portfirio, Robert: The Dark Age
of American Film: A Study of American Film Noir (1940-1960) (1979) ad.

V té dobé se zacinaji objevovat také prvni retrospektivy filmu noir ve vybranych kinech, ale diky televizi je
mnozstvi — véetné samoziejmé béckovych — noirti dostupnych i na nejriznéjsich kanalech.
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mi - ale stejné naléhavymi impulsy: vietnamské trauma, rasismus, oteviené pouli¢ni nasili,
politické atentéty, korupce jdouci az do vlddnich kruht (Watergate), mezinarodni terorismus.
Noirovy hrdina stale ztstavd osamélym vlkem vyraZejicim do boje s dZzungli velkomésta.
Moderni svét s jeho slozité provazanymi neosobnimi strukturami je mu vzdalen stejné tak,
jako mu uréuje jeho osud. Pokud tento stfet nevyusti v jeho smrt, pak ,happy end“ neptinasi
pottebné feseni a kyZené vysvobozeni.

Nejdtlezitéj$im znakem neo-noiru je pak samotné vychodisko nastupujicich tvircu:
naprosté uvédoméni si formy. Zatimco ve 40. letech byl noir spi$e nahodilym trendem, pre-
vazné vizualnim stylem spole¢nym pro rtizné filmare a jen pozvolna utvarel svij pfiblizny
kod formalnich postupti (ktery navic nebyl kanonizovany divackym oéekavanim), pak v 70.
letech je situace zcela jind: noir predstavuje - i diky kritice — uzavieny korpus dél, ktery ob-
sahuje ur¢ité zkonitosti. Mladi scendristé a reziséti zcela védomé uzivaji téchto postupti pti
vlastni aktualizaci a po¢itaji i s reakci publika na zékladé jeho vlastni znalosti. Tyto postupy -
v klasickém noiru je$té zna¢né volné - se pti opétovném pouziti v neo-noiru stavaji presné
kodifikovanymi znaky - ptehlednymi sou¢astmi konvence. Zatimco v noiru 40. a 50. let se
pozornost studii a publika upinala k tradi¢nim Zanrovych schématim a noirové prvky tvotily
spodni, ,,podvratny“ Zivel maskovany divérné znamymi piliti Zanrové stavby, v neo-noiru
70. let se samy stavaji onémi pilifi. Voice-over v Pojistce smrti je jako hlas vypravéce béz-
nou soucdsti narace drsné $koly a vyplyva z pravidel adaptace, voice-over v Taxikafi se viak
silné vymyka z dobového uzu, stava se pfiznakovym a upozornuje na sebe jako na typicky
znak filmu noir. Stejné tak vyhroceny literérni jazyk dialogti Cinské ¢tvrti ¢i Noc postupuje
nemd pusobit realisticky, ale naopak odkazovat na typicky styl chandlerovskych detektivek.
Nebo silné kontrastni sviceni v Pohledu spole¢nosti Parallax sice muzZe ptisobit archaicky,
ale rezisérovi Pakulovi s kameramanem Willisem presné slouZi k vystiZzeni stavu noirového
hrdiny. Divék jiz nejde na krimi, ¢i melodrama, ale na noir - a rezisér mu tuto touhu umozni
splnit. Toto sebe-uvédomeéni si vlastni formy pak z neo-noiru podle nékterych teoretika' ¢ini
svébytny zanr. Prislu§nost urc¢itého filmu k nému pak prestava byt zavisla vyhradné na stylu,
ale muZe zalezet i na jinych aspektech (pojeti postavy, zakladni konflikt, tematické uréeni).
Mnohé snimky 70. let oznacované jako neo-noiry se svym stylem v klasickém obdobi vitbec
neinspiruji a typicky noirovskou tematiku vyjadfuji jinymi prosttedky (napf. Altmanovo
The Long Goodbye). Jak shrnuje John Belton: ,,Neo-noir neni staré vino v novych méchach.
Nemd byt chapan jako produkt doby, ve které byl vytvoren, ale jako produkt doby, ve které
byl nakonec inovovan. Forma, kterou na sebe bere, je determinovana vlivy, jeZ umoznuji
jeji (znovu)stvoreni v 70. a 80. letech. Neo-noir nemohl existovat béhem klasické periody.
Ani technologie ani podminky, ve kterych byl rozvinut, nejsou stejné. Jak kdysi poznamenal
Herakleitos: ,nestoupis§ dvakrat do téze reky* “".

Styl

Stylistickd proména patii k dal$im charakteristickym znakiim neo-noiru 70. let. Skupina
dél, oznac¢ovanych jako noirova, v sobé zahrnuje mnozstvi riiznorodych uZiti stylu, presto
1ze vystopovat nékolik zakladnich tendenci.

1 Erickson, Todd: Kill Me Again - Movement becomes Genre. In: Film Noir Reader I. Limelight, New York 1996.

11

Belton, John: Cinemascope in Historical Methodology. In: Cinema Journal, ro¢. 28 (1988), ¢. 1, s. 29-30.
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V prvni fadé neo-noir pracuje — pravé diky védomému odkazu - s tradi¢nimi atributy
noirového stylu 40. a 50. let. Objevuje se tvrdé sviceni, kontrast svétla a stinu, subjektivni
hledisko, voice-over, absence ustanovujiciho zabéru. Typickym ptikladem takovéhoto feti-
Sistického uziti je Scorseseho Taxikaf, i kdyz jednotlivé prvky najdeme rozptylené i v dalsich
filmech. Vétsina z nich také variuje tsttedni rekvizity noirové mizanscény — dést a zrcadlo.
V Taxika¥fi maji ptivaly desté podle p¥ani hlavniho hrdiny ,,odplavit v§echnu tuhle $pinu do
kandlu.“ Dést skrapi noeony ozarené no¢ni ulice New Yorku, San Francisca, Tokia. V neo-
-noirech viak destruujici Zivel vody nabyvé cetnych dal$ich podob: Cinska &tvrt originalné
obraci noirovou ,vlhkost® za ,,suchost” velkomésta v pousti (Los Angeles), avsak to, kolem
¢eho se pribéh todi a co predstavuje hrozbu, je pravé voda — at uz jeji absence, ¢i naopak ne-
nadaly prival z vypusténych kanald, majici zptisobit smrt. Nahle vypusténa prehrada zabiji
také v Pohledu spole¢nosti Parallax, v Noc postupuje si vrah vybira oteviené mofte. The
Last Embance Jonathana Demma vyusti v dlouhé honi¢ce a smrti uprostted niagarskych
vodopadu.

Zrcadlo (a také portrét) nabyva v symbolice klasického noiru mnoha vyznamd, které se
vracejiiv 70. letech: od idealizovaného obrazu Zeny pres fragmentaci svéta az po destruktivni
alter ego'. S poslednim typem se jednozna¢né setkdvame opét v Taxikari: v prabéhu déje
za¢ind hrdina s narustajici paranoiou a obsesi mluvit na sviij vlastni odraz v zrcadle, ktery
pro néj predstavuje vnéjsi protéjsek. Robert Altman zase v The Long Goodbye uZiva éetnych
reflexi — nejen v zrcadle, ale i v oknech ¢i skelnych nadobach. Ty jednak deformuji pohled
a odpovidaji posunuté predstavé, kterou si utvari hlavni postava — detektiv Marlowe — o své-
té, jednak drobi zdanlivé koherentni svét na rizné, vzajemné nespojitelné ¢asti. Jonathan
Demme pak v The Last Embrance pracuje s portrétem femme fatale inverznim zptsobem:
slouzi nikoli k o$aleni, ale naopak k jejimu odhaleni.

Vedle téchto konvenénich prvki — at uz tradici potvrzujicich, ¢i roz$itujicich - v8ak neo-
-noir pfichazi s mnoZzstvim novych postupti, které potvrzuji jeho svébytnost a umoziuji
danou formu oZivovat dal. Zejména vliv televize a evropského filmu vnesl do Hollywoodu
vlnu ikonoklasmu, ktera $la napfi¢ Zanry, nicméné jeji pocatky jsou spjaty pravé s obnove-
nim noiru. Point Blank a Bonnie a Clyde (oba z roku 1967) si zimérné vypujcuji nékteré
noirové prvky, ale zaclenuji je do nového kontextu, ktery je fizen radikalné odlisnym stylem:
John Boorman vypravi svijj ptibéh o pomsté pomoci znejistujicich flashback a eliptickych
sttihti. Hrdinova nejasna pamét a ztrata integrity je vizualizovana skrze proménlivou scénu,
netradi¢ni kompozici zabéru a zvukovou stopu. Arthur Penn zase upfednostiiuje ve scénach
nésili, vrasnicich narativni noirové schéma lasky na ttéku, kombinaci pfehnané rychlého
sttihu se zpomalenym zédbérem. Tyto a dalsi (jump-cut, zoom, ru¢ni kamera) postupy vesly
do arzenalu neo-noirovych reziséru.

Vyznamnym posunem oproti 40. a 50. 1étiim je stabilni uzivani $irokého platna, které je
v tehdej$i hollywoodské produkci nutnosti. Neo-noirova poetika diky tomu vice zohlednuje
budovani prostoru do stran. Zatimco upfednostiiovani vertikalnich linii pfed horizontalnimi
znamenalo ve 40. letech zna¢né naruseni hollywoodské konvence, utvatené od dob Griffithe
a Forda®, u neo-noiru je tomu naopak: névrat horizontalni osy pfedstavuje zajimavé oboha-

2 Viz Place, Janey-Peterson, Lowell: Some Visual Motifs of Film Noir. In: Film Noir Reader I. Limelight, New
York 1996.

3 Viz Schrader, Paul: Notes on Film Noir, In: Film Noir Reader I. Limelight, New York 1996, s. 57.
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ceni dosavadniho noirového kddu. Déj se sice stale prevazné odehrava ve velkomésté, ale moc
neptitele saha mnohem dal - a rozsifuje se na cely svét: odtud ony nec¢ekané zasahy v ptirodé
v Cinské ¢tvrti, Pohledu spolecnosti Parallax nebo Noc postupuje. Hrdina sice miize byt
nadéle sviran klaustrofobnimi prostory temnych uli¢ek ¢i malych pokojii (rdmovani dvefmi,
okny a schodisti najdeme i zde) a uzemnovan vyskou mrakodrapti, avSak zaroven zustava
opustén a ztracen v pousti prazdnych modernich periférii. Stava se kovbojem velkomésta'“.

Posledni - a patrné nejdilezitéjsi — zménou stylu, kterou je tieba zminit, je barva. Klasicky
noir byl natolik spjat s ¢ernobilym obrazem, Ze jina varianta se mohla zdat nemoznou. Ve
40. a 50. letech se ¢ernobild zdéla vhodnym nastrojem pro tolik potfebné spojeni realismu
s expresionismem, které dodavalo noiru (uZ ten nazev!) jeho hlavni uréeni. Nicméné po
prvnich pokusech v 70. letech se ukézalo, Ze poetice neo-noiru nejlépe odpovida pravé bar-
va — zejména tim, Ze v odlisné divacké recepci zastupuje realismus, kdezto ¢ernobily obraz
se stava zna¢né priznakovym. Zaroven vsak umoznuje uréitou miru stylizace, kterd vytvari
napéti mezi vSednosti a zjitfenou emocionalitou noirového svéta. Proto uz v neo-noiru tolik
nevystupuje do popiedi svételné feSeni: koncepce svétla je usouvztaznéna s koncepci barvy.
Tak typické neonové zate reklam jsou v neo-noiru diky barvé jesté vice zdiiraznény a ptisobivé
vykresluji zahlcenost hrdinovy psychiky okolnim prostifedim. Nejlépe to dokladaji filmy podle
Schraderovych scénart: Taxikaf, Japonska mafie a Hardcore.

Narativni archetypy

Na zavér tohoto stru¢ného ivodu do problematiky neo-noiru se pokusime - v souladu
s kritickou tradici — o typologizaci zakladnich vypravécich schémat, jejichZ rozpracovani by
vyZadovalo zvla$tn{ studii. Neo-noir 70. let zcela védomé navazuje na narativni archetypy,
utvorené béhem klasického obdobi. Nékteré z nich tviréim zptisobem variuje, mnohé v§ak
vynechava - vraci se k nim az rozmach neo-noiru v 80. a 90. letech.

- soukromé ocko

K nejrozsifenéj$im postavam neo-noiru nového Hollywoodu patti soukromy detektiv.
Tradi¢ni hrdina romant drsné $koly se vraci jednak v remacich ptivodnich snimki (Sbohem
bud, lasko ma, Hluboky spanek), jednak v novych adaptacich (The Long Goodbye) a jednak
v origindlnich, na literarni ptedloze nezavislych pocinech (Cinska ¢tvrt, Noc postupuje).
Posledni dva typy pak predstavuji tviir¢i dialog s klasikou: Altmantv Marlow v podéni Elliota
Goulda rozhodné neni suverénnim eleganem jako Bogartiiv detektiv a vice se bliZi ptivodnimu
Chandlerovu pojeti: moderni rytif s vlastnim kodexem cti, ktery se — navzdory neptiznivym
podminkam - snazi napliiovat. Jeho vydédénost z dne$niho cynického a korupci prolezlého
svéta je Altmanem ironicky zdtiraznéna tim, Ze zasazuje tuto tradi¢ni postavu zcela do sou-
¢asnosti a pritom ji obdarovava atributy minulosti: kromé zminénych duchovnich, i mate-
ridlnimi - oblekem, kravatou, dobovym automobilem. Polanského Gittes (Jack Nicholson)
a Penntiv Moseby (Gene Hackman) upominaji na Chandlerova hrdinu hlavné svoji mluvou.
V praxi jsou vSak pragmati¢téj$i, pfimocarejsi a — nésilnéjsi. Dokdzou ¢aste¢né drzet osud ve
svych rukach a uspésné Celit zlo¢inu - o to drasti¢téjsi je pak jeho kone¢né vyusténi.

" Spojeni westernu s noirem nacinaji nékteré snimky nového Hollywoodu: napt. Cooganiiv trik Dona Siegela,

Piilnocni kovboj Johna Schlesingera ¢i Taxikd# Martina Scorseseho.
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- policista

Zatimco v klasickych noirech ma policie svoji tvat — at uz jako partner, potazmo soupert
soukromého detektiva, ¢i policista odhalujici korupci ve vlastnich fadach (Velky zatah), nebo
dokonce hrdina jako zkorumpovany policejni $éf (Dotek zla), pak v neo-noirech ji ¢asto
ztraci. V The Long Goodbye funguje policie jako anonymni organizace, ktera se spokoji
s prvnimi — nepiesnymi - vysledky vysSetfovani, v Cinské étvrti se byvaly Gittestv kolega
stava pouhym néstrojem rutiny; v Pohledu spole¢nosti Parallax je policie prodlouzenou
rukou moci a v Taxikafi jako by ani neexistovala. Na druhé strané prichdzeji pravé 70. léta
s prototypem silné maskulinniho - aZ machistického - inspektora, ktery si razi cestu za spra-
vedlnosti skrze fadu padajicich tél. Jeho charakterova ambivalence spoc¢iva v mife nasili,
které k obnoveni radu pouziva. U¢ebnicovymi pfiklady jsou Harry Callahan ze série Drsny
Harry a James Doyle ze série Francouzska spojka - ve ztvarnéni Clinta Eastwooda a Gena
Hackmana. Naopak navrat k archetypu - ovSem v odli$ném kontextu 70. let - umirnéného,
oby¢ejného policisty, ktery se snazi odhalit $pinu ve vlastnim oddéleni, pfedstavuje Serpico
Al Pacina ve stejnojmenném filmu Sidneyho Lumeta.

- na viastni pést

Kde policie i soukromy detektiv selhavaji, nastupuje patrani ,na vlastni pést®. Hrdinou
v tomto typu noirtl je oby¢ejny americky ob¢an, kterému nenadaly zlo¢in narusi dosavadni
poklidny rodinny Zivot. Vydava se proto bud zachranit obét, nebo najit pachatele za ticelem
potrestani. V Hardcore Paula Schradera se pohtesuje dcera uspésného a zbozného podni-
katele (George C. Scott) z amerického malomésta. Po mésicich marného snazeni (selhava
policie i soukromy detektiv) se otec vydava na vlastni odyseu velkoméstem, pfi niZ se snazi
vysvobodit dceru ze zajeti produkéni sité pornofilmii. Jeho hodnoty a iluze o svété se postupné
hrouti az do chvile, kdy je samotnou dcerou zpochybnén i smysl jeho vlastni vychovy déti.
Schrader zde po Taxikafi opét otevira své kontinualni jobovské téma opusténosti Bohem,
rozvijené na narativinim zakladé Fordovych Stopafi. Rodinna pospolitost je destruovana také
v Mrtvém piani Michaela Winnera — umysly hlavniho hrdiny jdou v$ak je$té dal: patrani
newyorského architekta (Charles Bronson) po vrazich jeho Zeny se stava posedlosti, kterd vede
v systematickou pomstu. Sdm se tak proménuje z obéti ve zlo¢ince, pronasledovaného policii.
Ustiedni postavou Japonské mafie je byvaly policista i soukromy detektiv, nyni zaopatieny
penzista (Robert Mitchum), ktery dostane od svého ptitele za kol dostat jeho unesenou
dceru z podrudi yakuzy. Ve filmu se pfirozené propojuje chandlerovsky kodex cti, odvozeny
ze zapadniho rytifstvi, se samurajskym. Dostét jeho zdvazkim je pro hrdinu v mnohém té7si
nez vyporadat se s prevahou gangsterskych nohsledi.

- psychokiller

Psychicky naru$eny jedinec se jako tragicky hrdina objevuje v fadé klasickych noirti — at
uz ve vice ¢i méné ocekéavatelné podobé (gangster s oidipovskym komplexem jako ve Whi-
te Heat/oslavovany vale¢ny veteran v The Blue Dahlia)". Pro noirovou charakterizaci je
pak nezbytné, Ze na jeho psychickém stavu ma zédsadni podil okolni spole¢nost — vychova,
vnéj$i prostredi, valka, poklesla spole¢enskd moralka. V$echny tyto faktory se podileji také
na chovani nejvyraznéjsiho predstavitele tohoto typu noirt v 70. letech - ,taxikafe“ Travise

'*  Durgnat, Raymond: Paint It Black, s. 49.
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Bickla (Robert De Niro), av§ak tvtirci odmitaji podat divakovi jakékoli explicitni vysvétleni.
Jedinou jistotou v tomto mnohozna¢ném pribéhu je medialné zvracend oslava jeho désivého
¢inu a fakt, Ze mu zfejmé pomohl k uzdraveni.

- paranoia

Paranoia je s riznou intenzitou priivodnim jevem témér vSech noirtl. V 70. letech vSak
nabyva vyrazné politického zabarveni - zejména v trilogii Alana J. Pakuly, ktera také nese
jeji ndzev. Zatimco prvni ¢ast — Klute - je komornim ptibéh o osobnim ohroZeni prostitutky
a tfeti ¢ast VSichni prezidentovi muzi pak filmovou rekonstrukci aféry Watergate, nejdésivéj-
$ich rozmérti nabyva jeji prostfedni dil: Pohled spole¢nosti Parallax. Mira paranoie hlavniho
hrdiny vzrista s dokonalejsi kamuflazi jejtho ptivodce. Novinat Joe Frady (Warren Beatty) se
snazi odhalit ptisobeni mocné korporace, ktera vycvicuje politické atentatniky, ale ¢im vice
pronika do jejich siti, tim se ona stava slozitéj$i a vzdalenéjsi, aZ nakonec sim splni proti své
vili jeji pozadavky. Celkové nejisté atmosféry je dosahovano pomoci nekonvenéniho stylu:
eliptického sttihu a prevazné velkych celkq, jejichz frekvence s postupujicim déjem nartista
a v jejichz kompozicich se ztraceji ptehledné rysy postav.

- ldska na utéku

Kromé Bonnie a Clyde, jeho dvojence Zapadakov a remaku Zlodéji jako my se s tim-
to archetypem v noirové nejéistsi podobé setkdme ve filmu Sama Peckinpaha Uték. Prvni
adaptace pozdéji neo-noirem hojné vyuzivaného spisovatele Jima Thompsona'® prenasi jako
jedind z uvedenych snimki tradi¢ni propojeni nasili a sexu do soucasnosti. Dilema hlavniho
hrdiny mezi laskou a zavrzenim jeho partnerky, stejné jako zabitim protivnika je uréovano
jeho vnitinim kodexem, ktery se snazi napliiovat. Na rozdil od Japonské mafie v$ak pouze
jeho poruseni v cynickém svété bez pravidel vede k preziti. Peckinpah v souladu s tématem
estetizuje choreografii tél v milostnych scénach i prestielkach pomoci typického zpomale-
ného zabéru.

- zdvislost

Toto téma je v 70. letech spjaté s dvéma americkymi snimky britského reziséra Karla
Reisze, ktery v ramci neo-noiru rozviji hlavné psychologii svych postav. Hracdi jen volné
navazuji na Dostojevského a vice ¢erpaji ze zkusenosti moderniho gamblerstvi. Na rozdil od
Taxikare je zde obsesivni chovani jedince vice vztazeno ke konkrétnimu rodinnému a spo-
le¢enskému pozadi, od kterého neni izolovan, ale naopak je do néj plné integrovan. Podobné
v Psich vojacich podle predlohy Roberta Stonea je drogova zavislost jen jednim z projevti
komplikovaného obrazu post-vietnamské civilizace.

- loupez

SyZzet budovany na ptipravé a provedeni loupeze pattil ve filmu noir k pomérné vyznam-
nym, av$ak od 70. let se vyskytuje jiZ méné Casto. Jedinym zastupcem dekady je Psi odpoledne
Sidneyho Lumeta, nato¢ené podle skute¢ného piipadu z roku 1972. Aktéfi obycejného lou-
pezného prepadeni banky, ze kterého se vyvine monstrézni incident, jsou liceni bez fale$né

'8 Viz napt. snimky Cernd fada Alaina Corneaua, Coup de torchon Bertranda Taverniera ¢i Svindlifi Stephena

Frearse.
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nadsazky nebo sentimentu. ,,Noirovost“ Lumetova ptistupu spociva v realistické rovnovaze,
ktera nepropadne ani jednomu zanrovému extrému tohoto loupezného motivu: napinavému
thrilleru, ¢i odlehéené komedii.

Summary
American Neo-Noir of the 1970s

Traditional film noir, which is usually not understood as a genre but rather as a visual
style, is closely linked to the production and distribution conditions of the American cine-
matography of the 1940s and 1950s. With the extinction of the studio system and alternative
production forms dependent on it, the classical period of the film noir comes to its end, too.
Only the incoming film-maker generation at the end of the 1960s and during the 1970s,
which brings about the economic and artistic revival of Hollywood, uses again the stylistic
methods of noir and transforms them according to its own ideas into a new original form,
branded as neo-noir. This next stage, marked out by films like Chinatown by Roman Polanski,
The Long Goodbye by Robert Altman, Taxi Driver by Martin Scorsese or Night Moves by
Arthur Penn, is characterised by the use of modern means of artistic expression — zoom in,
hand camera, wide screen and mainly colour, which primarily marks it off from the classical
era. In the thematic plan of the work, the authors try to reflect the period political problems
like the Vietnam conflict, the Watergate affair, racism, women emancipation movement etc.
The launch of neo-noir is also the consequence of the critical assessment of the original films
which starts to consistently assert itself just as late as at the beginning of the 1970s in the texts
of Raymond Durgnat, Paul Schrader, Alain Silver and others.
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ACTA UNIVERSITATIS PALACKIANAE OLOMUCENSIS
FACULTAS PHILOSOPHICA PHILOSOPHICA - AESTHETICA 30 - 2006

O autorech

FrantiSek Brablik (1931)

Studium FF UP ukondil v roce 1957. V letech 1961-1965 pracoval jako odborny asistent na
pedagogickém institutu v Karlovych Varech, v letech 1965-1971 na Pedagogické fakulté v Ces-
kych Budéjovicich, odkud byl béhem normaliza¢nich ¢istek vyhozen. V letech 1971-1990
ucil na stfednich §koldch v jiznich Cechach a stfedni Moravé. Roku 1990 byl rehabilitovan
a jmenovan docentem. Specializuje se na ruskou literarni historii 20. stoleti, ,,skepticky proud*
rané sovétské prozy (Piliiak, Zamjatin, Bulgakov). Z ruské literatury rovnéz prekladd. Na FF
UP prednasi historii filmu a svétovou literaturu v komparatistickém pohledu. Na Filozofické
fakulté Univerzity Palackého ptisobi od roku 1990.

David Drozd (1976)

Absolvoval studium dramaturgie na Divadelni fakulté JAMU v Brné v roce 2000, tamtéz nyni
pokracuje v doktorském studiu (zabyva se vztahem filosofa Josefa Safatika k divadlu). Mezi
jeho dal$i vyzkumné zajmy patii ¢eska dramaticka tvorba devadesatych let a stylové promény
soucasné divadelni rezie. Plisobi také jako divadelni kritik, prekladatel (prelozil a na ¢eska
jevisté uvedl napt. hry S. Kanea, D. Harrowera, L. Lochheada a S. Glovera).

Tomas Hlobil (1965)

Na Filozofické fakulté Univerzity Palackého vystudoval bohemistiku a germanistiku (1983-
1988). V roce 1992 dokon¢il doktorské studium na Katedfe estetiky Filozofické fakulty Uni-
verzity Karlovy v Praze (Dizerta¢ni prace: Psané versus mluvené. Pocdtky problematiky). V roce
1999 obhdjil na Filozofické fakulté Univerzity Palackého habilita¢ni praci Jazyk poezie a teorie
ndpodoby (Piispévek k déjindm britské a némecké estetiky 18. stoleti). Od roku 1993 ptisobi na
Filozofické fakulté Univerzity Palackého a Filozofické fakulté Univerzity Karlovy. Badatelsky
se zaméfuje na déjiny britské a némecké estetiky 18. stoleti, pocatky ceské estetiky a teorii
mimesis.

Zdenék Hudec (1971)

Pusobi jako odborny asistent na Katedfe divadelnich, filmovych a medidlnich studii FF UP
v Olomouci. Odborny zdjem je vedle vztahu teorie historiografie a filmu soustfedén na poli-
ticky angazované proudy v evropské kinematografii a déjiny filmové teorie do roku 1963.

Veronika Klusakova (1981)

Na Filozofické fakulté Univerzity Palackého vystudovala anglistiku a filmovou védu (1999-
2005). Od roku 2005 pokracuje ve studiu jako doktorand na Katedfe divadelnich, filmovych
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a medidlnich studii. Zamétuje se na filmové adaptace americké literatury, pfedevsim z oblasti
amerického Jihu, a prakticky se vénuje managementu kultury.

Jakub Korda (1977)

Vystudoval obory filmové véda a andragogika na Univerzité Palackého v Olomouci a je stu-
dentem doktorského programu na Katedfe divadelnich, filmovych a medidlnich studii. Za-
méfuje se na obor televiznich studii, publikuje pfedevsim v ¢asopise Cinepur.

Jan Kiipac (1977)

V letech 1997-2002 studoval obory filmova véda a ¢eska filologie na Filozofické fakulté Uni-
verzity Palackého v Olomouci a je studentem doktorského programu na Katedte divadelnich,
filmovych a medialnich studii. Zaméfuje se na déjiny svétové kinematografie do 60. let. Pu-
blikuje v ¢asopise Cinepur a na internetu.

Tatjana Lazorc¢akova (1954)

Ptisobi na Katedfe divadelnich, filmovych a medialnich studii 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. Badatelsky se zamétuje
na dé¢jiny ¢eského divadla 20. stoleti. Externé spolupracuje s redakci Divadelnich novin, Di-
vadelni revue, Ceské literatury. Je autorkou knihy Cas malych divadel, vénované divadlim
malych jevi$tnich forem, spoluautorkou Almanachu Moravského divadla Olomouc, Ency-
klopedie ceského divadla, publikaci Umélecké osobnosti brnénského rozhlasu, K netradi¢nimu
divadlu, mapujici netradi¢ni divadelni aktivity na Moravé a ve Slezsku, a souboru recenzi
Olomoucké divadelni reflexe, které zachycuji tvorbu ¢inohry Moravského divadla Olomouc
od roku 1989.

Lubos Ptacek (1965)

Absolvent oboru estetika na Filozofické fakulté Univerzity Karlovy Praha (1990-1994). Exter-
ni doktorské studium na témz pracovisti ukonéeno obhajobou disertaéni prace 2001. V letech
1993-1996 redaktor kulturnich rubrik prazskych periodik a stfedoskolsky ucitel estetiky
(Soukroma $kola mistrovského designu Praha). Od roku 1995 pusobi na Filozofické fakulté
Univerzity Palackého na Katedfe divadelnich, filmovych a medidlnich studii (od roku 2003
jako vedouci katedry). Podilel se na publikaci Panorama éeského filmu jako editor a autor
kapitoly o nové viné ¢eského filmu $edesatych let. Publikuje pfevazné v ¢asopise Cinepur.

Vladimir Suchanek (1949)

Vystudoval filmovou a televizni rezii na Viesvazovém statnim institutu kinematografie (VGIK)
v Moskvé (1980), deset let bez zaméstnani pro nabozenské presvédceni, spoluzakladatel Studia
Velehrad Olomouc (1985), na katedfe od r. 1992, doktorat na FF UP (1997), habilitoval se pro
obor filmové a televizni uméni na VSMU v Bratislavé (2000). Autor dokumentérnich a hra-
nych filmt (pfevazné v amatérskych podminkach). Z tvorby: Devo se hudbou odivi (1982),
Elegie (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 ptisobi
na Katedfe divadelnich, filmovych a medidlnich studii FF UP. Badatelské zajmy: spiritualita
a duchovnost uméleckého filmu (uméni jako mystagogie), duchovni souvislosti trikového,
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animovaného a abstraktniho filmu (grant GA CR 2001-2003), aj. Z ocenéni: Hlavni cena za
teologii Academia film Olomouc 1992 (Archidioecesis Olomucensis), Pierot 1993 (Via Lu-
cis).

Michal Sykora (1971)

Na Katedte divadelnich, filmovych a medialnich studii ptisobi od roku 1998. V nakladatel-
stvi Host vydal dvoudilnou monografii Vladimir Nabokovov - Od Mdseriky k Daru (2002)
a Vladimir Nabokovov - ,, Americkd“ témata (2004) a populdrné ladénou knihu vénovanou
vztahu literatury a pfirodnich véd Dostojevského buldok (2006). Publikoval v Svétové litera-
tufe, Literarnich novindch, Tvaru, nyni ve Svétu literatury a pfedev$im v Hostu.

Jiti Stefanides (1949)

Badatelsky se zaméfuje na déjiny divadla hraného ¢esky, némecky a polsky na Moravé a ve
Slezsku zejména v 19. a 20. stoleti. Spolupracuje s Divadelnim ustavem v Praze na projektu
Ceské 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 regionalni studia Ostravské univerzity (Ostrava 2005). Autor monografie
Ceské divadlo v Moravské Ostravé 1908-1919 (Olomouc 2000). V sou¢asné dobé zpracovava
soupis repertodru a ¢lenstva némeckého divadla v Olomouci v letech 1770-1944 (¢tyilety
grant Ministerstva kultury CR). Na Filozofické fakulté UP ptisobi od roku 1990.
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