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o . skytovaly dostatefnou zdruku proti pripadnému zneucténi-hrob
- aproto. bylo nutné - se zajistit proti nahodé " jesté 1i€Cim navic

10 mrtvy-co jist, kladly k sarkofégu téZ sosky z vypalené hliny,

- ‘sa. Prvni-egyptskou sochou byla mumie  glovéka, - vylouzenéh

‘e ‘ONTOLOGIE FOTOGRAFICKEHO OBRAZU N

_ Psychganal{za v{tvarného uméni by mohia povaZovat za zakla

ni fakt jého zrodu balzamovéni. U zdrojti malifstyi i sochafstvi by

- nasla ;komplex” mumie. -V egyptském ‘nabozZenstvi,. zcela zam
riém proti- smrti, bylo uchovani.na ¥ivoté zavislé na hmotném
“chovani téla. Tim wuspokojovalo jednu ze zdsadnich potfeb’lic
* psychologie: obranu proti Casu. Smrt je jen vitEzstvim™Tas :

. “chovat uméle télesné projevy bytosti znamend vyrvat tuto bytost
'z toku asu, zachrénit ji na bich ivota. Bylo pFirozené, Ze sé tytC
”- “projevy zachrafiovaly i pfimo v realité smrti; v smrti z Kosti a

"' zriihlého v natronu. JenomZe pyramidy ani labyrint chodeb:nep

o zmmnoZit -vyhlidky na uchovani. A tak se spolu- s p3enici, -ab

jakes
. nahradni'mumie, které by zaujaly misto téla, kdyby bylo nahod
. zniteno. A tak se v nabozenskych pramenech sochafstvi- objevuje
-7 jeho pivofadi 'funkce: “zachranit bytost * podobnosti.’ A" za jin
“aspekt tého¥ zaméru lze nesporné povaZovat jeho obmén;- jak
. prindfely riuzné Zivotni podminky: hlin¥ného medvidka pokrytéhe
. - §ipy-'v' prehistorické jeskyni — ¢aroddjnou nihrazk, ztotoziujfc
© i se'se Zivou §elmou a podporujici zdar Tovu. ~ PR SR
.i9'Je samozfejmé, Fe soubding. vivoj uméni a civilizace -zbavil. vy
" i tvarné uméni ‘téchto ‘magickyeh funkei (Ludvik XIV. se neda
zamiovat, nybr# -se spokojil sv{m portrétem od “Lebruna).~ V:
"““mbhl nanejv{s ‘onu: nepotlatitelnou potfebu zaZehnavat, "vas’ pf
sptisobit poadavkim logického mysleni. Dnes jiz nevefime 1
~tologickou totoznost” modelu a" portréty, “ale -plipoustime; Ze' por
" rét” nam pomahd rozpomenout se na model; tudiZ ‘jej ' zachrani
. pred druhot — dusevni smrti. Vyroba obrazii se dokonce oprostil

‘o4 jakéhokoliv* anitropocentrického -utilitarismu. UZ nejde o to, aby:
byl Sovék zachovén nazivu, nibrz obecndji o vytvareni idealnih
“svéta k' obrazu. skutetna, obdafeného svébytnym pozemskym osut
dem..,Jak marnivé je malifstvi® — pokud 'se pod nasim absurd-
nim: obdivem neodhali pivodni potfeba ‘piemoci ¢as trvalosti tva




rul De;mY vytvarneho uméni nejsou jen -dé&jinami jeho ' estc_tikyv,_
brE a. predev31m dg&jinami psychologie, takZe to jsou v podstaté
dé&jiny podobnosti nebo, cheete-li realismu. :

.:.jcsthzc sﬁuu;eme fotografii a kmematografu do téchto socmlo-
gickych perspektiv, objasnime si tim velkou duchovni i technickou
Krizi’ modermho malifstvi, kterd zacala v poloviné minulého sto-

leti.-

te}élm pro;evcm vytvarneho realismu, jehoZ princip se objevil v _rene-—
sanci a nasel sviij krajni vyraz v baroknim malifstvi”.

-véhY mezi symbolem 4 realismem tvari, aviak v 15. stoleti se za-
-cah zapadm malifi odvracet od duchovni reality, vy]adrovane
svébytnymi prostredky, jako od jediné a nejvyssi snahy a jeji vy-
jadfeni spojovali s vice €i méné ucelenym napodobovanim vnéj-
3iho svéta. Rozhodujici udélosti byl nesporné vynalez prvaiho vé-

-obscuru N1epcovu) To umoZnilo umélci poskytnout iluzi trojroz-
mérného prostory, kde predmew mohly zaujimat totéZ misto jako
-v-nasem-bezprostiednim vnimani.

-psychologlckou touhou nahradit vnéjsi svét jeho dvojnikem.. Tato
-potfeba iluze, rychle se ‘zesilujici svym sebeuspokojovanim, pozne-

.docela prirozené pokracovat
ném okamziku, jakési psychlcke gtvrté dimenze schopné vdechnout -

iivot do pokroucené nehybnosti barokniho uméni*

‘Bylo-by zajimavé sledovat z tohoto hiediska soutéZeni fotografické -~
‘reportaze,. tenkrat. jesté v zacatcich, § kresbou v 11ustrovanych"
_Casopisech v letech 1890 az 1910. Kresby uspokojovaly predevsim -
barokni pottebu déjovosti (srov. Lé Petit Journal illustré). Smysl pro
fotograficky dokument' se ‘prosazoval jen poznenahlu MiiZeme si.

- gstatng viimnout, Zc po dosaZeni urditého stupne saturace dochém

VK nivratu k d&jové kKresbé typu ,Radar”.

" vili ji do um&ni. Zustava zde viak fakt, Z¢ -mame pied sebou dva -

-~ André | Malraux v clanku Vzlet napsal, Ze ,film je pouze nejvyvinu-

. alitstvi nastolilo riizné zpusoby rovno-'
Je pravda, Ze svétové malifs e il s s s

'deckeho a v jistém smyslu take jiz mechanického systému: - per-
pektivy . (Da Vinciho cafnera - obscura pfedznamendvala’ camery -

tograﬁe_a _kingmatografie jsou. objevy, jeZ uspokgjup po

'0d-té chvile bylo malifstvi. rozpolceno mezi dvoji sili: j,ecino IR
‘ryze ‘estetické — vyraz duchovnich realit, kde je meodel pretvoren RN
ymbolismem tvard — a druhg, které neni niéim jinym, ne% zcela .

‘rishla pohltila: vitvarné uméni. Jelikoz viak perspektiva vyresila. |

'}en problem tvard, ale nikoliv problém pohybu, musel realismus
' hledanim .d&jového. projevu V. ]edl—?

S _Zc;mena komumsticka kritika masto aby prlkladala takovy vyznam L .

Velm umélci samoziejmé od;akzwa dosplvah k syntéze obou g
tendenm zavedli v nich hierarchii, pfiemz zvladli realitu a rozta-

zasadné rozdilné jevy, které by objektivni kritika - mela dokézat
od sebe odloucit, aby pochopila- yyvoj ‘obrazu. Od 186. “stoleti po
tieba iluze ustavicné vniting utvadi malifstvi. Je to, naprosto . dit
Sevni potfeba, sama o sobé neesteticka, a jeji zdroj bychom: mohlg
najit pouze v magické mentalité; je to viak piisobiva potfeba, je-
]1z pfitazlivost hluboce porufila rovnovihu ve vytvarném uméni.

Spor o realismus v uméni vyplyva z tohoto nedorozuméni, z€ za
ménovani estetiky za psychologii, ze zaméhovani skutedného. ,rea
lismu, coZ je potfeba vyjadfovat konkretm podstatné duleZit ;
‘znam sveta s pseudorealismem - ‘napodobujicim skutecnost

Proto také napfiklad stfedovéké uméni podobnym- konﬂxktcm
zrc;mc netrpélo: bylo .pfisné realistické a zaroveil nanejvys spiri
“tudlni, takZe neznalo toto drama, jeZ pak odkryly technické ‘moZ
~nosti. Dédiénym h¥ichem zdpadniho. malifstvi byla perspektiva.

- Niepce a Lumiére byli spasiteli od tohoto d&dicného. hnchu
" Tim, Ze fotografie zniila barok, osvobodila vytvarne umeéni- cd
" napodobovaci posedlosti. Malifstvi se totiZ vlastné marné- snaznl'
" poskytnout nam iluzi. Tato iluze postacovala sice k uméni, ale fo

dlo

u s konecnou. platnosti a svou samotnou podstal
byl' ‘maliF ]akkohv zruény, " jého dilo bylo vzdy podminéno "nevy
hnutelnym sub;ektmsmcm Protoze existoval * Zivy clovek, “byl
“obraz pochybny. A to do té miry, Ze v pfechodu od baroksiho -ma- -
Clitstvi k fotografii ‘nespodiva podstatny jev v pouhém - hmotném
zdokonaiem ‘{fotografie bude jeste "dlouho mit” “zpozdeni za; “tRalif
stvim v napodobovam ‘barev), nybrz v psychologmkem faktu: v ila
prostem uspoko;em nas1 chut1 Do :luzx prostredmctv:m mechamcke

realistickému’ projevu v maliFstvi, by snad méla nejprve piestat
miuvit ‘0 malifstvi tak, jak to bylo moZné v 18. stoleti, pFed nastupem
‘fotograﬁe a fﬂmu Asi na tom prili§ nezaleZi, Ze SovEtsky svaz mé.
- ¥patné malifstvi, jestliZe ma dobry film: jejich Tintorettem.je
‘Ejzenstein. Naopak vEak zdle3i na tom, jestlize se nds Aragon snail
_prcSVedcﬂ: Ze jejich Tintorettem je Repin.




»

Finybrz ve zrodu® . , : : : :
‘Proto”jé tedy” konflikt stylu a podobnosti pomérné modernim
jevem, jehoZ stopy- témeft: nenajdeme pfed vyndlezem. citlivé desky.
&' zfejmé, e Chardinova . uchvacujici objektivita je néco zcela ji-
ného’ nez objektivita, fotografova. V 19. stoleti vlastné -zatala ta ..
kize. realismu, jejimz mytem je dnes Picasso. 2 kterd uvadi v po--
chybnost jak podminky tvarové existence - vytvarného. uméni; tak. .-
"jelgo-'sc)ci()bgi‘cké’zéklady. Moderni malif, zpro$tény kompléxu po--
obnosti,” pienechava tento komplex fidu,* jenz se nyni pfiklani
ednak 'k ‘fotografii, jednak pouze k takovému malifstvi, jeZ o ta-
‘kovou podobnost usiluje. R S S

o objektu. Poprvé se utvaii o

G o

*

ydn t;ﬁfotogréfie've vztahy k -malifstvi tkvi tudiz v jeji -

V{(chﬁz'i,obj-ckt a jeho zndzornéni. nestavi, nic jiného kromé
braz vnéjsiho svéta automaticky: .=

.-+ Bylo.by plesto na misté prozkoumat psychotogii druhofadych

*yytwarnych Zanrt, jako je -odlévani posmrtnych masek, V t&chto
" Fanrech se rovn&i projevuje v reprodukei urditd automatitnost. - . _
~'V:tomto smysiu bychom mohli povazovat fotogratii za odlitek, Za .o

obtisk predmstu prostednictvim'svetia.

."Jé vEak- opravdu Jid~ jako takevy u prament rozluky mezi stylem a
.~ podobnosti,; té rozluky, Kterou dnes povaZujeme za nespornou? -

|~ Neptekryva s¢ spiSe s nastupem .burZoazniho ducha”, zrozeného . L
“*spugasné s primyslem a stouziciho umélciim 19. stoleti jako kontrast " .. .

reprodukce, .z niZ je. Flovek vylougen, Reseni nebylo’ ve vyslodku,

'— toho ducha, jejZ lze poznat podle toho, Ze redukuje uméni na jeho .

.. psychiologické kategorie? Pravé tak ani fotografie neni historicky = '
. bezprostiedni nésledovnici barokniho mualifstvi a Malraux - Spravng -
- - poznamiendva, Ze fotografie se zpodatku. jen snaZila ,napodobovat -
“ 0 uméni” tim, ze prostodule kopirovala obrazovy styls Niepée 2 vEtina
- priikopriikit fotografie ostatné tymé zpitsobem usitovali o to ‘kopirovat . .~

rytiny. Snili o tom, Ze by umélecks dila mohli jako obtisky vytvafet '

. - neumélci, Byl to typicky a zdsadné bu:ioazni-zémér,' ale jenom. 8

. potvrzujé.nasi tezi tim, e ji uvadi v jednoznadné podobé. Bylo L
.. -* piirozené, Ze fotografovi s¢ jako vzor nejvhodn&jsi pro napodobeni -
12 jevil zpotatku takovy umélecky predmét, ktery jiz sam v jeho ofich - L

. napodoboval piiradu, jenomie lépe”, Bylo zapotiebi uréité doby, nez ",

'sé fotograf stal sim umélcem 2 dospél k poznani, Ze mGZe pouze
- pfirodu kopirovat. ) ‘ ‘ .

¢

d kijvite., A tak’se playm pravem skupiné Totek, jez tvofi* |
otografické oko nahrazujici lidsky zrak, Fika ,objektiv’. Poprvé s€

“bez tvidiho zasahu tloveka, v duchu_prisného déterminismu, Fo

_gogikou jevu; jeho osobnost, at jakkoliv-znatelna ve vysledném djl
vyskytuje se tam jenom z téhoz titulu jako osobnost- malifova

_jako. ,pfirodni” jev, jako kv&tina nebo snthova viodka, jejiz-kra
je neodlutitelna od rostlinného Ci nerostného ptvodu. . - )

_Objektivita -fotografie mu dava takovou vérohodiost, jakou nena
“jdeme v Zadném malifském ic4ch niad
ho kritického ducha musime uvefit v existenci zndzoriiovaného ob
- jekty, ktery je doopravdy zpiitomnén v Case i prosto’r_ii. ‘Foto:
- mé schopnost penaet realitu z véci kei*
nejvérnéjsi kresba nam nenitze toho F¢i Vice o modely, nikdy:ne

7 ktera uchvacuje nagi' duvéfivost. S

y itéchnikou,_néhrz}iikou'reproduk(_':nich postupil.- Pouze objektiv’ nam
- poskytuje z objektu obraz schopny ,vyprostit” z hloubi naieho

-

- tologie ‘modelu; je to pfimo model. Odtud ‘prameni ‘pivab _fot
" grafii v rodinném albu. Tyto Sedivé G nahn&dlé, piizrainé, térmgt
_-nerozpoznatelné stiny, to jiZ nejsou tradiéni rodinné * portrét
- ‘nybrz znepokojivd piitomnost ivoti. zadrZenych v tryani, oprodté-
“.nych od jejich osudi nikoliv kouzlem uméni, nybrz Zastuliou-n
- citelného mechanismu; fotografie totiz netvoii z- vEgnosti “jako
- -.uméni, nfbrz balzamuje Zas, pouze jej zachrafuje pfed jeho ‘vlast--
* - nim rozkladem. : : ' BT

E NE ;  2zde by bylo zapotiebi zminit se o psychologii ostatkit ,,pamaitei-%f’:_,"l-j'

tografova osobnost vstupuje do hry jen volbou, zaméfenim, ped

- s s

Viechny druhy uméni jsou zaloZeny na pritomnosti ¢lovéka; jenom
ve fotografii je ndm dopfdno jeho nepritomnosti. Pisobi nha ' na

~ e

Tento automaticky zrod naprosto prevrat11 _psychologii - obfaz‘u

dile. PFi jakychkoliv namitkéch nase

na jeji reprodukci® Anj

bude mit, pfes veskery kriticky duch, iracionalni silu-fotogr
© A tak se malifstvi rdzem stava jen '-druhqfadou na’pdt{db’éﬁac

véd'or_ni ont épotfebu ‘nahradit’ objekt n&¢im lep$im nez priblizayt
obtiskem: je' to objekt samotny, jenomZe oprodtény od -docasnych:

nahodilosti. 1:kdyz je obraz rozostfeny, zkresleny, bezbatyy, ‘bez
dokumentarni hodnoty, pfece jen stale svym zrodem pochazi z o'ﬁ-

[ ] : )
. Y.

A '_ k_'teré_ rovnéZ vychazeji 2 pieneseni reality, jeZ ma plivod v komplexy < 5
‘mumie. Poznamenejme alespod, Ze svaté plitno turinské dospivd
k syntéze ostatku a fotografie. S

P




g Z tohoto pohledu nam piipada kmematograﬁe ‘jako dokonéeni

‘dévnych dob uchovany v jantaru, nybrZ vymaruje barokni umeni
kreCovité ztrnulosti: Poprvé je obraz veéci rovnéZ obrazem ]G}ICh
rvani a, podobné jako mumie, obrazem zmén.

téke jeho estetiku .ve vztahu k malifstvi. Estetické schopnosti fo-

‘niku, gesto ditéte, to viechno nezaviselo na mné, aby bylo rozpo-
s1tano v tkani vadj§iho svita; jenom necitlivost objektivy, ktery
‘oprostil objekt od navykd a pFedsudkd, od veSkerého dusevniho

napodobuje umélce.

P

vét je cizorody vikolnimu svétu. Ramec obkli¢uje podstatné a za-

Jinou..

‘gindrnem a realnem se zaind odstrafiovat. KaZdy obraz musi byt

',0_ detaﬂY v surrealistickém malif'stvi.

Pouzwam termmu ,,kategone" v tom smyslu, jaky mu pr1suzu]c .
" M. Gouhier ve své knize o divadle, kdyZ odliSuje dramatické kategomc
od estetickych. Pravé tak jako dramatické napéti neni jeSt€ zarukou
~uméleckych hodnot, ani dokonalost napodobeni neni totoZna -
s krasou; znamend pouze surovinu, do niz: se pak er]e umelecky -

fakt. .

f ograﬁcke objektivity v case. Film se jiz nespokojuje tim, Ze by
o.nas uchovival objekt zabaleny do jeho okamziku jako hmyz.

Kategorie* podobnosti, které definuji fotograficky obraz, stanovi

Ograf1e spotivaji v objevovani skutetna, Odraz na mokrém chod-

anosu, jenz obaloval moje vaimani, mohl ten odraz €i gesto pfi- - -~
blizit neposkvrnény mé pozornosti, a tudiZ mému zalibeni. Na fo- -
ografu pfirozeném obrazy svéta, ktery nedokaZeme &i nemuzZeme - . -
1det prlroda koneéné €ini néco vic, nez Ze by napodobovala umé-- A

: =Muze dokonce i pFedstihnout jeho tvitréi silu. Mahruv es’cetwky' -

~To vytusﬂ surrealismus, kdyZ vytvafel svou vytvarnou teratoio-__] e
‘gii a “obratil se piitom o pomaoc k Zelatiné citlivé desky. Pro surrea- - - o
Smus je totiz estencky zamér neodluéitelny od ‘mechanické puso—{_
ivosti obrazu na naSe rnyslem Rozumové rozlifovani mezi ima- -

‘pocitovan ]ako ob}eskt a kaZdy objekt jako obraz. Fotografie tedy. '
‘byla tou nejlepsi- technikou pro surrealistickou tvorbu, jelikoz bu-
duje obraz podilejici se na pfirodé: je to vlastné smyslovy prelud e
‘Ditkaz opakem poskytuje pouZivani iluze reality a uzkosthva pece

adné odli¥ny mikrokosmos. Existence fotografovaného objekiu-se - I
,.naopak podili na existenci modelu jako otisk prstu. Tim se skute¢- ~ oo/ -
‘né -pfipojuje k pfirodni tvorbe misto aby tuto tvorbu nahrazovalaf_;

-znovu ujme nadvlady na obrazovém plitné, nedojde k tomu roz-

~rokni podobnost a dosahl ztotoZnéni s modelem, prmutll mahrstw

- --obdwovat ryz1 objekt, jehoz opravnénim le neni vztah k pr:rode

: .. MYTUS TOTALNIHO FILMUF

: ._Ia o pavodu filmu* vyvoldva — i pfes autorovo marxistické stano

“VSechno mi pfipadi tak, jako by v tomto piipadé byia obrécena -
- naruby - historicka kauzalita, sméfujici od ekonomické zakla;dny’
-k ideologické nadstavbé, jako bychom méli zékladni technické ob- -
jevy povaZovat sice za $fastné a piiznivé ndhody, nicméné jen dru-
. hotadé vzhledem k predchdzejicimu. napadu vynalezcii. Kinemat
: 0raﬁe e je. ]ev idealisticky, Predstava, kterou si o ni lidé vytvomh
) ex1stovala jiz. ucelena v jCJICh myslich, ]akoby \a pla*onskem neb1

o,

Fotografle se tedy nesporné pro}evu]e ]ako nejvyznamnéjsi uda- -

- lost v déjindch vytvarného uméni. Poskytla vykoupeni a zirovei \

dovrSeni, umoZnila zidpadnimu malifstvi zbavit se s koneénou plat- -~ °
nosti realistické posedlosti a najit svou estetickou svébytnost. Im-:
presionisticky ,realismus” se svymi védeckymi alibi je protikladem
iluze reality. Barva mohla ostatné pohltit tvar aZ -tehdy, kdy: jiz-
nemél napodobovaci vyznam. A kdyz se s Cézannem potom tvar:,

hodné v -duchu iluzionistické geometrie perspektwy Tim, Ze me--
chanicky obraz postavil proti malifstvi soupefe, jen? Sel-nad ba—

aby i ono se proménilo v objekt.

Nyni je jiz marné pascalovské zatracovam protoée fotografié ‘
ndm dovoluje obdivovat jednak ve svych pavodnich’ reprodukeich”.
to, co by si nas zrak nebyl dokdzal oblibit, a jednak v “maliFstvi.’

o .
Jmak je film také Feé.

(Stat pfevzats z Probléme de Ia pemturc 1945)

Je v tom paradox, Ze Cetba obdlvuhodne kmhy Georgese Sadou-

visko — dojem, jako by byvalo doslo k pfevraceni = vztahi mezi:
-ekonomlckym i technickym vyvojem a mezi fantazii pruﬁopmku

*

'

L’Ii_n’rention du Cinéma (Vyndlez kinematografie), sv. 1, Bdition
- Denoél. :




@ PAN HULOT A CAS

Je to jiz otfepané mluvit o malych viohach francouzské kine-
matografie pro komiku. Pringjmensim v poslednich tficeti letech.
" Siusi se totiZ pripomenout, Ze pravé ve Francii vznikla na pocatku
stoleti skola filmové grotesky, kterd pak ziskala v Maxu Linderovi
svého vzorného hrdinu. A Mack Sennett pfevzal recept této Skoly
- pro Hollywood, kde pak rozkvétal jesté slibnéji, jelikoZz umoznil

prdpravu takovym hercim, jako byli Harold Lloyd, Harry Lang-
“don, Buster Keaton, Laurel s Hardym a nad nimi nad viemi
Charles Chaplin. Jak je vSak zndmo, pravé Chaplin. prohldsil Ma-
xe. Lindera za svého ucitele. Presto viak francouzskd burleska —
az na posledni Linderovy filmy vytvofené v Hollywoodu — nepie-
zila prakticky prvni sv&tovou valku, naeZ ji naprosto zastinil
oslnivy '— a opravnény — tspéch hollywoodské grotesky. Od na-
stupu zvukové ¢éry =zustal Hollywood, nejen zasluhou Charlese
Chaplina, mistrem filmové komiky: pfedevsim v tradici grotesky,
- kterou vzkfisil a obohatil W. C. Fields, bratfi Marxové a na ni3-
51 trovni dokonce i Laurel s Hardym, ale zidrovei se objevil
i novy zanr, spiiznény s divadlem: ,americkd veselohra”.

Ve . Francii naopak slouZilo slove témérf vyhradné jenom ke ka-
tastrofalnim pokustm o pfevody bulvarnich vaudevilla., KdyZz si
. poloZime otdzku, co vyniklo poéinaje tricdtymi lety v oblasti komi-

ky, naskytnou se vlastné jenom dvé jména: Raimu a Fernandel. Je
. to vak divny zjev, Ze tito dva miladci obecenstva hrili téméf vy-
Jutné jen ve Spatnych filmech. Nebyt Pagnola a &tyF péti dobrfch
filmfl, za ndZ mu vd€Cime, nemohli bychom jmenovat ani jeden

snimek hodny Raimuho -a Fernandelova nadéani (nanejvy$ snad

s vyjimkou nevSedniho a zneuznaného Frantifka I. v reZii Chris-

vvvvv

lehkou tvorbu Noél-Nocéla). Je priznaéné, Ze po nezdaru Posled-

niho diktatora v roce 1934 opustil René Clair francouzské ateliéry
a pracoval nejprve v Anglii, pak v Hollywoodu. Vidime tedy, Ze

- francouzska kinematografie nepostrddala vlastné nadané herce,

nybrz komicky styl, komickou koncepci.
Zamérné jsem se nezminil o jediném ptivodnim pokusu o obrodu
tradi¢ni francouzské grotesky — mam na mysli bratry Prévertovy.
“ Nékteri spatfuji ve filmech Véc je v suchu, Sbohem, Leonarde a
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Cesta do nezndma vzkiiSeni veseloherni kinematografie. Podle
téchto hiasi jde o genidlni a nepochopend dila. PFesvédéit sebe
sama o tom nedokazu o nic snadndji, neZ presvéddit divdky, kterym
se tyto filmy nelibily. Zajisté to byly zajimavé a v kaZdém pripadé
pozoruhodné pokusy, jenomZe kvili svému intelektualstvi odsouzené
k nezdaru. U Prévertti je gag pokazdé predstavou; jejiz zvizualnéni

, hastane a posteriori, takZe se stane sm&$nym aZ po myslenkovém

procesu od vizudlniho gagu k jeho rozumovému ziméru. Je to ten-
t¥Z proces jako u anekdot beze slov, a proto se také jednomu'
z nasich nejlepsich humoristickych kreslift, Maurici Henrymu, ni-
kdy nepodafilo prosadit se ve filmu jako gagman. K této prespfi-
li§ intelektudini struktufe gagu, ktera vyvoladva smich jen nepfi-
mo, je nutno pfidat ponékud sk¥ipavy druh humoruy, jenZ poZaduje
od dividka nezdavodnénou spoluidast. Filmovd komika {pravé tak
jako bezpochyby i divadelni) nemtize uspét bez urfité sdilné 3téd-

rosti; a ,private joke”, vtip pro zasvécené, takovy pfipad neni. Je- -

diny ’film, jeni vychézi z tohoto prévertovského humory, se dostal
nad droven chvilkového rozmaru a dosahl Gaspéchu: Sméiné drama.
Jenomze v tomto pfipadé lze rozpoznat i jiné ‘odkazy, Marcel Car-

_ né se k prospéchu véci rozpomnél na Zebrickou operu a inspiro-

val se anglickym humorem.- -
Pred timto chudym historickym pozadim vyvstava film Jede,

]:gde postovsky panacek jako uspéch pravé tak nefekany jako vi{-- '

jime¢ny. Je zndm osud tohoto filmu, vytvoreného témsf nazdai--

. bith, velmi lacing, a ktery necht&l ani jeden distributor. Nakonec

to byl_ bestseller roku a vyrobni naklady se vratily desetindsobns.
Tati se¢ nardz proslavil. Bylo viak mono si polozit otdzku, zda

tspéch filmu nevyéerpal autorovo nadéni. Byly tam senzaéni na-

pady, pivodni komika, i kdyZz navazovala na to nejleps z filmové
grotesky; na jedné strand se viak Fikalo, Ze kdyby mél Tati
opravdu nadani, nebyl by vegetoval po dvacet let v music-hallech,

@ na druhé stran€ i pfimo pivodnost filmu vzbuzovaila obavy, zda

ji ?utor ydrii i napodruhé. Zfejmé pry vzamiknou daldi prihody
posStovského panilka, podobng jako se stale znovu vraci Don Ca-

- millo, a budou jen vyvoldvat litost nad tim, Ze Tati nemél dost

moudrosti a neskonéil prvaim piibshem. . _
Avsak Tati nejenZe nevyuzil znovu postavy, kterou wvytvofil a -

.jejfi obliba znamenala zlaty dal, ale navic mu trvalo Gtyri roky,
“nez nam poskytl svlij druhy film, jenZ ani zdaleka netrpi srovnid-




nim s prvnim, ale navic z ného Gini hruby néértek. Vyznam Prazd-
nin pana Hulota nelze nikdy precenit. Nejde pouze 0 nejvyznam-
néjéi komické dilo svétové kinematografie od gast bratrii Marxo-
vych a W. C. Fieldse, nybrz i o vyzhamnou udalost v dé&jindch zvu-
kového filmu. _
~ Jako vsichni velci komikové, 1 Tati si nejprve vytvoti svitj svét,
a teprve pak nas rozesmé&je. Tento gvét zadne vznikat z jeho po-
stavy, krystalizuje jako piesyceny roztok okolo zrnka soli, Posta-
va, kterou Tati vytvofil, je samoziejmé smésna, ale téméF jen mi-
- mochodem a v kazdém piipade vidy relativné k svému svétu. Pan
Hulot osobné s¢ miiZe obejit i bez téch nejkomidt&jsich gagl, pro-
toZe je pouze metafyzickym zi€lesnénim zmatku, jenz trva jeste
_ dlouho poté, kdy tudy proel. T
Chceme-li vSak ptece jen vyjit od postavy, povsimneme si ma
prvni pohled, Ze jeji originalita — ve vztahu k tradicim commedie
dell'arte, jez pokraluje v grotesce — spotiva v jakési neukonce-
nosti. Hrdina comedie dell'arte predstavuje komickou esenci, jeho
funkce je jasnd a vZdy si je sama sobé podobnd. Naopak panu
~ Hulotovi ziejmé je viastni nedostatek smélosti viibec existovat. Po-
. yyEil zakfiknutost na droveii ontologického principu! Jenomze
7 tento lehky dotek pana Hulota se svétem bude pravé piifinou viech

" Katastrof, protoZe nikdy neprobihd ‘podle pravidel spolefenské .

konvence a udelnosti. Pan Hulot je genidlné nepiihodny. To viak
jesté meznamena, %e je nemotorny a neobratny. Pan Hulot je na-

opak pavab sam, j¢ to andé] ztFesténec, a vnasi zmatek néhy a

~svobody. Je pfiznaéné, Ze jedinymi plivabnymi a pfitom naprosto
 chipavymi postavami ve filmu jsou déti. Je to tim, Ze jenom ony
zde neplni ,prazdninovou povinnost”. Pan Hulot je neudivuje, je

to jejich bratr, vZdy ma pro né ¢as, stejné jako ony nevi, co to je.
_faledny ostych pred hrou a vyhodami pozitku. Na maskarnim ple-

su se vyskytne jediny tanednik, a je to samoziejmé pan Hulot, jenz
- klidné ignoruje, Ze je kolem ného prazdno. A kdyZ se pod vede-
‘nim majora v penzi pfipravi rachejtle pro ohfostroj, tak zipalka
pané Hulotova vyhodi viechno do vzduchu. -

. Cim by viak byl pan Hulot bez prazdnin? Pro viechny dodasné
obyvatele té divné plaze i dokazeme naprosto dobfe vymyslet

~ néjaké zaméstnani i aspofi druh ¢innosti. Lze prisoudit urcitou
domovskou prisluSnost tém autim a vlaktim, jez se na zafatku
filmu sjizdéji do X-sur-Mer a vpadnou nahle do méstetka jako na
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néjaké tajemné znameni. Ale Hamilkar pana Hulota je néu'r'éitého"

stafi a po pravdé fedeno prijizdi odnikud: vyjel z Casu. Klidné by-
chom si mohli pfedstavit pana Hulota, jak na deset mésicl v roce

vidy zmizi a pak se zniGehonic objevi, jako v roztmivadce, dne

1. Gervence, kdy se konené zastavi nedoCkavé hodiny a na urdi-
tych privilegovanych mistech u mofe a na venkové nastoupi pfe-

chodn\_z as, v zavorkach, prijemné vifivy €as, uzavieny sam do -
sebe, jako cyklus pfilivu'a odlivu. Cas, kdy se opakuji zbytelna,.

?omalounvké gesta, ktera v hodiné siesty ustavaji. Ale také obfadny
¢as, odméfovany marnou liturgii konvencnich kratochvili, - jejichZ

¥4d je pFisnéjsi neZ pracovni doba.

Proto by také pan Hulot nemohl mit ,d&j". Prib&h pFedpoklada
néjaky smysl, sm&fovani dasu od prifiny k dusledku, od zafatku
ke konci. Prazdminy pana Hulota viak mohou naopak byt jenom
sledem udalosti, jez jsou svym vyznamem soudrZn¢ a pfitom'dé-
}'_ové na sobé nezavislé. KaZda z hrdinovych pfihod a nehod zadina
vétou: ,Jednou pan Hulot...” Jedté nikdy nebyl jisté Cas do té
miry latkou, téméF nimétem filmu. A to mnohem Iépe a mnohem
vic nez v onéch experimentlnich filmech, které trvaji pfesné tak
dlouho jako d&j. Pan Hulot ndm objasiiuje Gasovy rozmér naseho
pofindni. '

v

V tomto prazdninovém svété nabyvaji Casove odméfené Tiny ab- K
surdni tempo. Jenom pan Hulot neni nikdy dochvilny, protoZe je-

nom on proZiva plynulost Casu, zatimco ostatni se horlivé snaZi
nastolit bezduchy fad: ten Fad, ktery udava klapajici rytmus l6ta-
cich dvedi v restauraci. Ale nezmohou nic vic, neZ zahustit ¢as
k obrazu oné ibiskové polevy, kterd se jedt€ horkd pomalu rozté-
ka po cukrifském kramé a tolik trapi pana HMulota — Sisyfa této

karamelové kase, ktera stile znovu a znovu se¢ hrozivé bliZi k mis-
- tu,-kde na ni Ceka pad. ]
Filmu vSak dava jeho &asovou hutnost zvukova stopa jedté vic -

nes obraz. Toto j¢ rovnéz velky Tatiho ndpad, a technicky nejpi--
vodngjsi. Nékdy se nepravem tvrdilo, Ze zvukovou stopu tvofi
jakési zvukové magma, z n¢hoZ se obdas vynoruji Gtrzky vét anebo.
zietelnd rozpoznatelnfch a tim jen sméSnéjdich slov. Takovy do-
jem miiZe ziskat jen nepozorny sluch. Ve skufe€nosti nesrozumitel- -
né zvukové slozky jsou ve filmu ojedinélé (napfiklad informace
v nadraZnim. rozhlase, pfifem# viak gag je realisticky). Naopak,
veskera Tatiho finesa spodiva v nifeni jasnosti jasnosti. Dialogy
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vitbec nejsou nesrozumitelné, nybrz bezvyznamné, a jejich bezvy-
znamnost je pfimo zddraziiovdna jejich zfetelnosti. Tati k tomu
dospiva hlavné tim, Ze deformuje pomér intenzity mezl jednotli-
vymi zvukovymi plany, pfifemz nékdy jde dokonce tak daleko, Ze
‘zachovava zvuk scény mimo zabér némé akce. ;rfeho zvukova kuli-
sa se cetkem sklada z realistickych prvki: dryvkda dialogu, vykfi-
kii, riznych pozniamek, z nichZ viak Zddna neni pfimo zapojena do
déjové situace. A ve vztahu k tomuto podkladu nabyva nepfihodny
zvuk naprosto falednou toninu. Napiiklad vefer v hotelu, kdy hos-

té ctou, bavi se nebo hraji karty: Hulot hraje ping-pong a jeho

~celuloidovy migek déld nepfiméfeny hluk, naraZi na onen tlumeny
Sum jako kulecnikova koule; a p¥i kazdém ndrazu jako by tento
hluk zesiloval. V zdkladech tohoto filmu je autenticky zvukovy ma-
¢ teridl zaznamenany piimo na plazZi, a tento materidl je prekryt
umélymi zvuky, které mimochodem jsou pravé tak zietelné, je-
nomze vzdy posunuty ze své normalni roviny. Ze sloudeni tohoto

" realismu a def~rmace vznikd neodvratna zvukovi dutost tohoto

“svéta, ktery je presto lidsky. Jest& nikdy nebyl bezpochyby tak ne-
litostné ozfejmen fyzicky aspekt slova, jeho anatomie. JelikoZ jsme
zvykli pfisuzovat slovu vyznam, i kdyZ Zadn{ nems, nepfisuzujeme
mu onen ironicky posun, ktery ve filmu rozpozndvame zrakem.
Slova zde plynou zcela obnaZena, s groteskni necudnosti, zbavena
spoleenské spoluiCasti, jez je halila do iluzorni distojnosti. N&-
ktera slova jako by vychazela z ridia, podobna fadé &ervenych
balénkd, jind se shlukuji nad hlavami lidi do oblacka a pak pole-
. tuji ve vzduchu, hnidna vétrem, aZ ndm pfileti pfimo pod nos.
Nejhorsi viak je, Ze viechna tato slova vlastné maji sviij smysl,
ktery se nam nakonec podafi jim: vratit, jestlife vyvineme tsili a’
' se zavienyma ofima vyfadime viechny nahodilé zvuky. Nekdy se
také stava, ze Tati pokradmu navodi naprosto falesny tén, ani®
nas vubec napadne s¢ ohradit: natolik jsme -vmotani do tohoto
zvukového prediva. Tak napiiklad vybuchovani ohiiostroje, v némsz

je obtizné rozpoznat zvuk bombardovéani, pokud nevyvineme za- -

mérné Gsili. Pravé zvuk davi svétu pana Hulota jeho hutnotu, jeho
moralni profil. Jen si poloZte otdzku, odkud prameni na konci fil-
mu ona velka tesknota, ono nepfiméfené velké rozéarovini — a
snad objevite, Ze z ticha. Po cely film doprovazeji vikfiky hrajicich
si.déti zabéry plaZe, a ted poprvé jejich ticho naznaduje, Ze prazd-
niny skon¢ily.

S 44

Pan Hulot zhstane sdm, ostatni hotelovi hosté si ho neviimaji,
protoZe mu nemohou odpustit, jak jim pokazil ohfiostroj. Pan Hu-
lot jde za dvojici chlapcl a pfeddva si s nimi pir hrsti pisku. Ale
pak pfece jen se s nim pFijdou pokradmu rozloudit pratelé: stard
Anglitanka, kterd soudcovald na tenisu, chlapefek toho pdna, kte-
ry telefonoval, manZel, jenZ se stile prochdzel... Pfijdou se roz- -
loucit vSichni ti, v nichZ hofel ¢i aspofi jeit€ doutnal uprostfed
stmeleného prazdninového davu plamének volnosti - a poezie.
Svichovand jemnost tohoto konce do ztracena neni nehodna nej-
lepsich Chaplinovych dél. o

Jako kaZda velki komika, i komika Prazdnin pana Hulota je
vysledkem nelitostného pozorovani. Ve srovnani s plazi Jacquesa
Tatiho pihsobi Takova pékna mald plaZ Yvesa Allégreta a Jacquesa
Sigurda jako Cervend knihovna. PFesto se nezdd — a to je mo3*
na nejbezpecngj§i zaruka jeji velikosti — %e komika Jacquesa Ta- -
tiho je pesimisticka, aspofi ne pesimistictdisi neZ komika’ Chapli-
nova. Jeho postava stavi proti hlouposti svéta nenapravitelnou

‘bezstarostnost; poskytuje dikaz, Ze vidy se miZe objevit néco

nepredvidaného a narusit ¥ad hiupaka, proménit*dusi od velocipe-
du v smuteéni vénec a pohFeb v radovanky.
. . (Esprit, 1953)

® MONTAZ ZAKAZANA

(Bil hiiva, Cerveny balének, Neviedni vila)

Albert Lamorisse prokazal jiz v Osliku Bimovi originalitn sv‘fch
inspiraénich zdroji. Bim je moZnd, kromé Bilé hfivy, jediny sku-
teCn€ détsky film, jeji kinematografie dosud vytvofila. Existuji sa-

- moziejmé i jiné — ale stejné nepodetné — filmy pro rtizné vékové

stupné mladych divaki. V této oblasti projevili mimofddné dsili
Soveti, jenomzZe $e mi zd4, Ze filmy jako Na obzoru plachta bila se
obraceji jiz na dospivajici mladeZ. Snahy J. A. Ranka o specializo-
vanou produkci naprosto ztroskotaly hospodarsky i umélecky.
Skutecnost je takova, Ze kdyby ndkdoe chtél sestavit filmotéky &
katalog programt vhodnych pro détské obecenstvo, mohl by tam

_ zatadit jenom pir kritkych snimkun, vytvofenych specidlné a

s riznym dGspéchem, a urdity pofet komerénich. filmd, mimo jiné’
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driena v okamziku, kdy by jeji zlom preménil realitu v jeji pouhé

_imaginarni znizornéni. To ostatné Flaherty celkem pochopil a% na

urcitd mista, kde dilo tim pak ztraci na sevfenosti. Zab&r Nanuka,
.“jak u otvoru v ledu &hd na kofist, patfi k nejkrasnéjsim filmovym
- momentim, ale naproti tomu lov na krokodyla v Pribéhu z Loui-.
[ siany, oCividné ,vytvofeny ve stfizné”, je slabym mistem. Naopak
-~ v8ak v témz filmu plan-sekvence krokodyla, jak ulovi volavku, sni-
- many. v jediném panordmovani, je prosté nadherny. Plati viak za-
' sada vzdjemnosti. To znamend, Ze ma-li pFib&h dospét k realité,
stali, aby jediny jeho patfitné vybrany zabé&r shromazdil prvky
, pfedtim rozptylené montazi

' St‘andvit a priori drth némétﬁ ¢i dokonce okolnosti na néi se
v_1c_ nez vyslovn: nckohk podnéti. Predevs1m toto plat:1 pochopxtel—
né o viech dokumentirnich filmech, jejichz nimétem je tlumodit
fakta, kterd ztraceji vesSkerou zajimavost, neprobihala-li udalost
nych s reportazi. Koneckonclt jsou to i zpravodajské snimky. Fakt,
ze v zacatcich kinematografie se mohl zavést termin ,zrekonstruo-
vané aktuality’, podava jasny dikaz o vyvoji obecenstva. Ale jinak
cse'to md s vyluiné naulnymi dokumenty, jejichZ zidmérem neni
- zndzoriiovani udalosti, ngbrz jeji vyklad. I takové dokumenty mo-
hou piirozené obsahovat sékvence & zab&ry patfici k prvni kate-
gorii. Tak napfiklad dokument o eskamotérstvil Je-li jeho cilem
predvést neviedni kousky slavného kouzelnika, bude zdsadnd dile-
- Zité postupovat v samostatnych zdbérech, ale mé-li pak film vy-
svétlit nékteré dislo, neobe}de s¢ to bez montaZe. Pfipad ]e 3asny,
.pokracu]rne !

~ ‘Mnohem zajimavéj$i je zfejmé& piipad hraného filmu, od feerle
: ;ak«ou je Bili hfiva, aZ po dokument sté%i s nadechem fikce, napfi-
:klad Nanuka. Zde se jedna, jak jsme Fekli v{ie, o fikce, které na-
'byvaji vSechen svitj smysl, anebo pfinejmendim maji hodnotu jen
. zasluhou reality zapojené do imaginirna. V téch pripadech se
mon’taz podfizuje aspekiim této reality.

A posleze je moZné, Ze i v ryze dé&jovém filmuy, ekwvalentu ro-
méanu ¢i divadelni hry, nékteré druhy akee nepfipoustéji pouziti
_;_ﬂmontéée maji-li dospét k své piné bohatosti. Vyjadieni konkrétni
doby je zfejmé& v rozporu s abstraktnim Gasem montie (coz tak
" dobfe doklada Obfan Kane a Skvélf Ambersonove) Predevsim
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doopravdy pred kamerou — to znamend o dokumentech spfizné- "

viak urdité situace existuji filmové pouze tehdy, je-li oziejmena . -

jeiich prostorova jednota — obzvlasté to jsou komické situace za-
loZené na vztazich mezi flovékem a predméty. Pak jsou, podobné’
jako v Cerveném balénku, dovoleny viechny triky kromé prostfed-
ki montdZe. Primitivové v oblasti filmové grotesky (zejména Bus-

ter Keaton) a Chaplinovy filmy jsou v tomto sméru nanejvys po- .

uéné. Groteska slavila triumfy jesté pfed Griffithem a monta3i pro- .-

to, Ze vétiina gagld prameni z komiky v prostoru, ve vztahu clové- -

ka k pfedmétim a vnéjiimu svétu. Chaplin je v Cirkuse opravdu.
ve Ivi kleci a on i lev jsou spolu uzavieni do ramce - filmového -
platna. i

{Cahiers du Cz‘néma, 1953 a 1957} .

® VYVOJ FILMOVE RECI

V roce 1928 dosdhlo némé filmové uméni svého vrcholu. Bezra:
déj nejleplich osobmosti mezi témi, kdo byli svédky bourdni tohoto
dokonalé¢ho mésta obrazu, je pochopitelnd, ne-li opravnéna. Do-

mnivali s¢, Ze na estetické cesté, kterou se tehdy kinematog-rafie_'
- ubirala, stala se uménim nanejvys vhodn{(m pro ,vznedenou feholi”

ticha, a Ze proto zvukova rozli€nost muZe ji ]en uvrhnout do zmat '

“ku.

Nyni, kdy pouZivani zvuku jiZ dostatecne dokazalo, Ze nevedlo .
k znifeni filmového Starého zdkona, nybrz k jeho doplnéni, bylo
by opravdu na misté si poloZit otdzku, zda technicky pfevrat zpi- -
sobeny zvukovou stopou byl opravdu doprovizen i prevratem - .
estetickvin — jinymi slovy, zda se v letech 1928—1930 .skutedné -
zrodila nova kinematografie. Z hlediska stfihové skladby neni to- "
tiz tak jasny preryv mezi némou a zvukovou érou, jak by se snafd_, -

‘ 'zdélo Naopak, bylo by moZno vystopovat pfibuznost mezi nékte- -

rymi reZiséry z poloviny dvacatych a mezi reZiséry z poloviny let ..
tficatych a zejména ctyFicatych: napfiklad mezi Erichem von Stro-

"~ heimem a Jeanem Renoirem & Orsonem Wellesem, anebo . mezi

Carlem. Theodorem Dreyerem a Robertem Bressonem. A tyto vice ;-
¢ méné zietelné vztahy dokazuji nejen to, Ze pfes rokli na zadatku -
tricatych let vede most a Ze nékteré hodnoty némého zvuku pfe-
trvavaji i ve zvukové éfe, ale hlavné to, Ze nejde ani tak o proti- -
klad mezi némym a zvukovym filmem jako spife o protiklad mezi-
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styhstlckyml oblastm1 mezi zasadné odlisnym po;etlm f1lmoveho.
' yyrazu.

W Jsem si védom relativni platnosti kr1t10keho zjednodusovani,
'k némuZ mé nuti rozsah této stati, a povaZuji je spife za pracovni
hypotézu neZ za objektivni realitu. Ale pfesto bych chtél poukazat
. .na dvé silné a protikladné tendence v kinematografii let 1920 aZ
72 1940: na jedné stran€ reZiséfi véfici v obraz, na druhé stramé ti,

- ktefi vEii ve skuteénost. ;
~ - ,Obrazem” rozumim velmi obecné vSechno, co miZe k Znazor-
* fiované véci pridat jeji zndzornéni na platné. Tento pEinos je sloZi-
i, t¥, ale v podstaté jej Ize rozdélit na dvé skupiny fakta: na vytvar—
© nost obrazu a na prosifedky montdZe {coZ neni nic jiného neZ
*.u,sporadam obrazil v &ase). Jako vytvarnost nutno pojimat styl de-
- koraci a liCeni, do jisté miry dokonce i herecky projev, k femuZ
“;samoziejmé pristupuje zasvétleni a posléze ramcovani zabéru, jez
" dovriuje obrazovou kompozici. Pokud jde o montaz, ktera jak zna-
-~ mo pochizi hlavn€ z Griffithovych mistrovskych dél, André Mal-
raux o ni napsal v Psychologii filmu, Ze znamenala zrozeni filmu

fie a stala se konetné fedi.

= Poazwam montiZe miZe byt ,neviditelné”; tak tomu bylo nej-
-_“cast,ep v klasickém americkém  filmu pFedvaleéné doby. Tam .md
- rozkouskovani do zabéri pouze ten smysl, analyzovat udélost po-
“+dle hmotné & dramaturgické logiky scéry. Tuto analyzu €ini jeji
logika nepostfehnutelnou a divakova mysl zcela prirozené zaujima

: .'Zd&vod-néna‘geografii akce &i premistovanim dé&jového zajmu.
“Aviak neutrdlnost této ,neviditelné” stiithové skladby nebere na

.- konale wplatfiuji ve tfech postupech, obecné znamych pod nazvem

7l

_paralelni montaZe dospél Griffith k tlumoceni simultannosti dvou
- prostoru odloucenych akci tim, Ze se stfidaji zabéry jedné i dru-

“dy lokomotivy, aniZ pouzil zibéry doopravdy . rychle jedouciho

“jen hromadénim &im dal tim kratSich zabérl. A posléze je zde
montadz atrakci, kterou vytvofil S. M. Ejzenstejn a jejiz definovani

lu obrazu jeho pfifazenih k jinému obrazu, ktery se nemusi- vzta-

" v sobé& shrnuje povahu montaZe.

jako uméni: Ze tim se doopravdy odlisila od prosté oZivlé fotogra-~ ! _
.. v jejich objektivnim obsahu. At uZ je realismus jednotlivych obrazii-
~jakykoliv, latka pfibéhu v podstaté vznika z onéch vztahdt (usmi-’
" vajici se. MozZuchin plus mrtvé dité rovna se soustrast), Cilijde
.0 abstraktni vysledek, jehoZ prameny neobsahuje Zidna z kon-

. ta stanoviska, ktera ji pfedkldda rezisér, jelikoZ tato hlediska jsou

“v&domij viechny moZnosti montaZe. Tyto moZnosti se naopak do-

',,‘paral-eljni montaz”, ,rapidmontaZ” a ,montdZz atrakei”. Vytvofenim:

7 hé akce. V Kole Zivota nim dava Abel Gance iluzi zrychlované jiz-

viaku. (jelikoZ se kola mohou koneckoncl otddet na misté), nybri - film dovedl do nejzazdich dasledkd teorii a praxi montaZe, zatim-’

"_-.ge nesnadne;sl Snad by se dalo zhruba Fici, Ze to. je zesileni smys-

hovat k téZe udalosti: napfiklad-ohfiostroj v Generdlni linii,. jenZ -

- nasleduje po zab&ru byka. V takové krajni podobé pouZival mon- -

taZe atrakm ]en malokdy dokonce i jeji autor, ale lze tvrdit ie
pustky, pr1rovnan1 i metafory.. tak treba puncochy pohozene na .
zidli u postele i pFetékajici mléko v Clouzotové Nabrezi zlatnikii
Existuji samozieimé i pouzﬂ:elne kombinace viech téchto t¥i po-
stupii. P

A rozhodné lze ve viech tfech postupech objevit spolecnY rys -
ktery je pfimo definici montiZe: vytvareni smyslu, ktery obrazy:
objektivné neobsahuji a ktery vyvstdvd z jejich pouhého vztahu.
Slavny KuleSoviv pokus s jedingym zdbérem Mozzuchina, jehoz
ismév jako by ménil smysl podle perOhaZG]lCIhO obrazu, dokonale‘

‘Kuledovovy, Ejzenstejnovy ani Ganceovy montaze neukazovaly,'
udilost, nybrz ji jen naznacovaly. Vét§inu svich sloZek nesporng:
ptejimaly ze skuteCnosti, kterou mély popisovat, ale konedny vy-
znam filmu spocdival mnohem vic v uspofddani téchto sloZek nez:

krétnich sloZek. Stejnym zplisobem si lze pPedstavovat, Ze mladé
divky plus kvetouci jablonZ rovni se nad&je. Kombinaci je nespo-:
¢etné, ale viechny maji to spoletné, Ze navozuji pFedstavu pro- .-
sttednictvim metafory ¢i hromadénim pfedstav. A tak mezi d& vé .
vlastnim slova smyslu, vysledny zamér vypravéni, a mezi hruby
obraz vstupuje jedno stadium navic, esteticky Jransformator”..
Smysl neni v obraze, smysl je jcho stinem promntnutym prosticd-
nictvim montaZe do divikova védomi.

Pokusme se shrnout. Jak v{tvarnym obsahem obrazu fak i pro-‘_'_' g
stfedky montaZe ma film k dispozici cely arzendl postup®, jimiZ
mize davat divakovi sviij viklad zndzorfiované udailosti. Jak se =
zda, na sklonku némé éry byl tento arzendl jiZ fplny. Sovétsky

co némeckd Skola vystavila vytvarnost obrazu (dekorace a zasvét- o
leni) viem myshtelnym zkouskam. Samozfejmé nelze opomijet ani -
ostatm kinematografie, ale at to bylo ve Francii, Svédsku neho ' .
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 Americe, nikde nepostridala filmova fed zfejmeé prostiedky, aby

B '_: Fikala, co Fikat chtéla. Je-li podstata filmového uméni vé viem, co

mii¥e vytvarnost a montaZ pfidat k dané skutefnosti, je néma ki-
- nematografie dovr§enym uménim. A zvuk by mohl v tom pfipadé

" hrat nanejvy$ podfizenou a doplikovou roli: jako koatrapunkt
-k vizualnimu obrazu. Ale toto pfipadné obohaceni, jehoZ vyznam
- je v nejlepsim p¥ipadé pouze druhofady, neni moZna pfilis Zavaz-
. né v porovnani s cenou, zaplacenou zaroveil za zvuk v podobe€ ze--

" silené realisticnosti.

' Prohlasili jsme totiZ, Ze podstatou filmového uméni je vyrazo-

" vost montaZe a obrazu. A pravé toto obecné pfejimané tvrzeni uva-
. dgji uz od némé éry nepfimo v pochybnost reZiseri jako Erich von
:Stroheim, F. W. Murnau & Robert Flaherty. Montazi nepfipada
“'v jejich filmech prakticky Zadna role, nanejvys ryze negativni: to-

‘ tiZ nevyhnutelné protfidovani piilis bohaté skuteCnosti. Kamicra .

“ nemfiize vidét viechno najednou, ale snazi se pokud moZno nic ne-

“ztratit z toho, co se rozhodla vidét. KdyZ Nanuk lovi tulené, Fla-
' 'hertymu jde o vztah mezi Nanukem a zvifetem, o skuteény rozsah
. yytkavani. MontaZ by mohla naznadit ¢as, ale Flaherty s¢ omezuje
.. na to, Ze ndm ukazuje vyckavani, trvani lovu a pfimo podstatu
.. -obrazu, jeho skutetny pfedmét. A ve filmu ma pak tato epizoda

....-]en rozsah ]ednoho zaberu A 1ze popfrit, Ze je profo mnohem pi-

- Murnaua zajima spie realrta déjového prostoru nez cas: v Upi-

g g' rovi Nosferatu.ani ve Vychodu slunce nehraje montaz rOZhOdU]lCl

roli. Naopak vyvstavd domnénka, Ze vytvarnost obrazu pFivadi

'\ onu realitu k urlitému expresionismu; ale to byl povrchni nazor.-
" Kompozice Murnauova obrazu neni vibec pikturdlni, nic nepfida-

"~ va ke skuteinosti, nezkresluje ji, nybrZ naopak se smaZi uvolnit
; -'z ni ty nejhlubsi struktury, dat vyniknout vztahdm existujicim jiz
7 dfive, .vzbahtum, které pak vytvateji dramatinost. Tak’ napfiklad,
- kdyz se v Tabu objevi vievo na platné lod, ztozoziuje se naprosto
s osudem, aniZ se¢ Murnau sebeméné prohfesuje na pfisném realis-

! mu filmu, natdéeném vyhradné v redlnych exteriérech.

. Stroheim je viak bezpochyby ze vSech nejvic v protikladu ]ak _

-k vyrazovosti obrazu, tak k umélosti montaZe. U ného sc skutet-
. nost phizndva ke svému smyslu podobné jako podeziela osoba pii

i

‘komisafové neGnavném vyslechu. Princip jeho reZie je prosty: di-
vat se na svét natolik zblizka a natolik naléhavé, aby nakonec od-
halil jeho krutost a o$klivest. Lze si dost dobfe pfedstavit Stro-
heimav film dohnany do krajnosti a sloZeny z jediného zdb&ru po
libosti dlouh¢ho a detailniho. :
Zminka o téchto tfech reZisérech nevycerpava celé téma. Jisté "
bychom nasli u nékterych jinych filmafi sloZky nevyrazové kine-
matografie, v niZ neni misto pro montaz, dokonce i u Griffithe.
Ale tyto piiklady snad poskali podat dikaz, Ze pfime v 10né né-
mého filmu existovalo filmové uméni v piimém protikladu k to- .
mu filmovému umeéni, které byva povazovino za film par excellen- *
ce. Ze tam existovala fed, jejiz sémantickou ani syntaktickou jéd-
notkou nikterak neni zdbér, a v niZ mé obraz vyznam hlavné kvili

tomu, co odhaluje ze skutetnosti, nikoliv kviili tomu, co k ni pFi- -

pojuje. V disledky tohoto sklonu byl némy film vlastné neduZivy: -
ukazoval skutefnost bez jedné jeji sloZky. Stroheimova Chamti- -

- vost ‘stejné jako Dreyerovo Utrpeni Panny Orlednské jsou jiz pred-+ -

znamendnim zvukovych filmt. Pfestaneme-li povaZovat montaz a vy-
tvarnou kompozici za samu podstatu filmové fedi, neznamena jiz .
prichod zvuku- esteticky preryv rozdélujici dva: silng odlisné aspek-
ty sedmého uméni. Zdalo s€ Ze na zvukovou stopu umirala uréitd

~ kinematografie, ale rozhodn& to nebyla. kinematografie jako tako- = -

Vi; skvuteén{{ pfedél probihal jinde, pokraCoval a dodnes neustile
pokracCuje v prabéhu tficeti péti let d&jin filmové Fedi. '
o

Kdyz jsme takto uvedli v pochybnost estetickou jednotu némého
filmu a vytyCili v ni dv& bytostné nesmifitelné tendence, prezkou- o
mejme nyni historii poslednich dvaceti let. =

V tficatych letech se podle vieho viude ve svét€ a zejména _

v Americe vytvorila uréita pospolitost vyrazu ve filmové Fe€i, Hol-

tywoodu tehdy zajistil drtivou nadvlidu triumf jeho pdti & Sesti

_hlavnich Zanrf: americka komedie (Pan Smith pfichazi), grotes-
ky -(bratfi Marxovi), taneéni a hudebni filmy (Fred Astaire

a Ginger Rogersovd, Velky Ziegfeld), detektivky a gangsterky

(Zjizvena tvaf, Jsem uprchly galejnik, Denunciant), psychologicka
a mravolitnad dramata (Postranni ulice, Jezebel), fantastlcke a hri-
- zostrainé filmy (Dr. Jekyll a pan Hyde, Neviditelny muZ, Fran-
‘kenstein), western (Pfepadeni). Druhou ndrodni kinematografii na.




‘zvat fernym & poetickym realismem ve znameni Ctyf jmen: Jac-
-ques Feyder, Jean Renoir, Marcel Carné a Julien Duvivier. Jelikoz
" rieni na§im zamérem sestavovat listinu poct, nebylo by pfili pro-
.- sp€iné §ifit se o kinematografii sovétské, anglické, ndmecké a ital-
+ . ské, v nichZ je toto adobi pomérné méné vyznamné nez nisledu-
jicich deset let. Americka a francouzskd produkce rozhodné po-

uméni, jez ocividn& dospélo k vyvazenosti a zralosti. B
Nejprve pokud se t{ka obsahu: hlavni Zinry s dobie propraco-

_“'vanymi pravidly, schopné zalibit se nej$ir§im vrstvim mezinirod-

- niho obecenstva a zajimat i vzdélanou elitu, pokud nebyla vidi ki-

.. ‘nematografii a priori nevraziva. . .

_ A pokud se tyka formy: naprosto jasné styly fotografie a stfi-
' 'hové‘ skladby, ve shodé s ndméty; naprosté usmifeni. obrazu-se

~Prepadeni Johna Forda & Den zalina Marcela Carného, mame po-

roven na nich obdivujeme dramaticka a moralni témata, jim# kine-
.- matografie snad nevdechla Zivot jen ona sama, ale kterym pfinej-
~men$im poskytla takovou uméleckou rozmdchlost a ptisobivost, ja-

znaéné rysy hojnosti ,klasického” uméni,

letné kinematografie ve vztahu ke kinematografii z roku 1939 spo-
. *giva ve vzestupu nékterych narodnich produkci a zejména v oslni-
wvém rozkvétu italského filmu a v nastupu pivodni, hollywoodskych
~."vlivit zbavené britské kinematografie, takZe lze z toho uéinit zavér,

- mnohem vic na Grovni ndmétu nef na ftirovni stylu, spiSe tim,. co

. . kinematografie méla co ¥ici svétu, ne? tim, jak to fikala. Co¥pak

- »neorealismus” neni nejprve humanismus a teprve pak reZijni styl?
- A cozZpak se i sam tento styl neprojevuje v podstaté tim, Ze se

~ztraci tvari v tvar skutednosti? : :

" Nadim zdmérem neni ani v nsjmensim velebit jakoukoliv nad-

 svEEE byla v oné dobé nesporné francouzska; jeji nadFazenost se
‘zatala poznendhlu prosazovat tendenci, kterou lze' zhruba na-

. stadi k tomu, abychom pfedvaleény zvukovy film jasné oznalili za Z : il
' ' -Ostatn€ se tato situace nezménila ani po roce 1940, i kdyz toto snad

- filmové suroviny. Barevny film zvritil rovnovahu v hodnotach ob-

7 s rozostienosti pozadi, ktera byla dfiv nezbytna. Nasli bychom viak .
“rzvukem. Vidime-li dnes znovu filmy jako Jezebel Williama Wylera, : : : _

: _ noira), kterd byla vZdy moZna v exteriéru a dokonce — za pred- -
Cif uméni, jeZ naslo dokonalou vyvaZenost, idedlni formu — a za- -

- problém; tfebaZe po pravdé Fefeno jeho vyfeseni bylo zﬁaéné :
- usnadnéno, jako spiSe o prézkum stylu, k emu? se ‘jesté vratime
- kou by jinak neméla, Zkratka, jsou zde shromaZdény viechny pi- - .. Zkratka lze tvedit, Ze od roziifeni barevné fotografie, znalosti mo#

- Je mi paprosto jasné, Ze lze pravem tvrdit, Ze plivodnost pova-

-metd 4 tim i styld, nezbytnych pro jejich vyjadfeni. V roce 1939
Ze doopravdy vyznamnym jevem &tyFicdtych let je ptiliv nové krve, . - YL 2V JHI 5 ‘
‘dosud neprobadané latky — zkratka, Ze skutedny prevrat probihal - novahy feky, to znamens, Ze dospél k oné idealini matematické -

kiivee, jeZ je visledkem dostatedné eroze. Kdyz feka takto dosghla
"svitj profil rovnovahy, proudi volng od pramene az po Usti a ne-+

~ kému pohybu, ktery zdvihne profil, zméni vyiku pramene: voda -
‘zalne znovu pracovat, pronikd do spodnich vrstev pidy, kles3,

- fazenost formy nad obsahem. Lartpourlartismus neni ve filmu mé- .

né kacifsky neZ kdekoliv jinde. Mo?na jesté kacift&jsi. Aviak no- ~ ménlivy, sledujeme-li drahu vody.

vou formu pro novy nimét! A i pfitom jde o to, 1épe chapat, co se - .-
film sna%i nam Fici, ne¥ zjistit, jak to fika ' R

V letech 1938—1939 dosahoval tedy zvukovy film zejména Ve .
Francii a Americe jakousi klasickou dokonalost, zaloZenou jednak - -
na zralosti Zanri uZ deset let propracovdvanych & zdédEnych
z némé éry, jednak na stabilitd technickélio pokroku. Tricatd 1éta
byla érou zvuku a zirovefi i barevného filmu. Ateliérova zafizeni
s¢ bezesporu ustavitné zdokonalovala, ale 3lo jen o dil¢i zlepSeni;
z nichZ ani jedno neotevielo pro refii zisadné .noveé . moznosti.

neplati pekud se tyka fotografie, u niz doflo k zvySené citlivosti -
razu, ultracitlivé emulze umoznily pozménit jeho ‘tvarnost. Kame- - :
raman mohl snimat zabéry v ateliéru s mno-hem(zavfenéjéi clonou,
takZe zdviselo jenom na ném, jestlie chté] pop¥ipads skoncovat ¢

nemalo starSich pfikladdi pouziti hloubky pole -(tfeba u Jeana Re-

pokladu uréitych bravurnich kouskii — i v ateliéru. Stadilo o ni
usilovat. Z toho vyplyvd, Ze v podstatd nejde ani tak o technicky .

nosti mikrofonu a obecného pouZivani jefibu v ateliérovém vyba-
veni byly vytvofeny potiebné a dostateéné technické podminky pro
filmové uméni tFicatych let. ol

Protoze technifti Cinitelé byli prakticky vyfazeni, musime tedy.
hledat znamky a zasady vyvoje feéi jinde: 2 to v pfehodnoceni na:

dospél zvukovy film k ‘tomu, co zemé&pisci nazyvaji profilem rov-

prohlubuje uZ své koryto. Potom viak dojde k né&jakému geologic-

podr{vi a hloubi. Nékdy, jde-li o vapencové vrstvy, vyvstiva zcela
novy.reliéf pady, na poyrchu téméf neznatelny, ale sloZity.a pro- <



® VYVOJ FILMOVE STRIHOVE SKLADBY OD NASTUPU
ZVUKU

V roce 1938 se setkdvame viude s jednim a timZz druhem
stfihové skladby. Nazveme-li ponékud schematicky typ némych fil-

~ mi zaloZenych na v{tvarné strince.a na vyttibenostech montize

. ,,expresmmstlcky” €i ,symbolicky”, mohli bychom novy zplisob vy-
[ pravéni oznaCit za ,analytick{“ a Jdramaticky”. Pfevezméme od
/ Kule§ova jednu slozku jeho experimentu, prostfeny stil a hladové-
ho chuddka.

V roce 1936 mohla probihat stfihova skladba docela dobfe takto:
... 1. celek zabirajici herce i stil;
_ 2 najezd kamery na detail oblideje, jenz vyjadfuje smés udwu
a Zadostivosti;
3. sled detailt potravin;

4. zp&t na postavu snimanou od hlavy aZz po paty, jak se zvolna :

przbhzu]e ke'kamefe;

"o 5. mirna jizda kamery nazpét na amerlcky zaber herce, jenz po-
' padl kufeci stehno.

2 T kdyz si lze pFedstavit Jakekohv varianty této strlhove skIadby
vsechnY maji nékteré spolecné body:

1. vérohodnost prostoru, v némz je neustile urdeno postavem
osoby, i kdyz detail vyFazuje dekoraci;

2. zAmér a plsobivost stiihové skladby je vyluéné dra,maturgic— &

. ka ¢&i psychologicka.

~Jinymi slovy, tato scéna by zahrana na divadle a vidéna. z par-
, ketu méla pfesné tentyz smysl, uddlost by objektivné existovala na-
‘dale. Zmény v postaveni kamery k ni nic nepndavaﬁ pouze tlumo-
€i skuteCnost plisobivéji za prvé tim, Ze umoZiuji skutednost lépe

-, Vidét, za druhé zdiiraznénim toho, co si diraz zaslousi, -
- Filmovy rezisér samozfejmé disponuje pravé tak jako d1vadeln1

© reZisér urCitym rozsahem interpreta&nich mozZnosti, jak zamérit
--smysl akce, ale je to jen urdity. rozsah; ktery by nemohl zménit
- pevnou logiku uddlosti. Vezm&me si naproti tomu montd® kamen-
. .nych vl v Deseti dnech, které otfasly svétem: sled soch, obratné
smmanych kamerou, vytvaii dojem jednoho-a téhoZ zvitete, jez. po-

vstava (jako lid). Po roce 1932 je ji¥ tento nadherny montdZni né-
pad nemyslitelny. Ve filmu Byl jsem lynlovian pouZil jeité v roce
1935 Fritz Lang po sledu zabérli kleveticich Zen obraz slepic krd- -
korajicich na dvofe. Je to pfezivajici montaZ atrakci, uZ tehdy pi-
sobila nipadné a dnes pfipadd jako naprosto cizorodad ostatnim-
scénam filmu. A i kdyz uméni takového Carného hrilo jakkoliv
rozhodujici roli napfiklad pfi piehodnoceni pfibéht ve filmech N&- |
brezi mih & Den zaéini, jeho stfihova skladba zistiva na tirovni

‘skute€nosti, kterou analyzuje; je to jen zplsob, jak tuto skuted- -

nost dobfe nazirat. Z toho duvodu jsme svédky téméF naprostého -
zaniku viditelnych trikl, jako je dvojexpozice & dokonce, hlavné
v Americe, detailu, jehoZz pfili§ silné fyzické pusobeni by divaka:

_upozoriiovalo na montaZ. V typické americké veselohfe se reZisér

uchyluje tak casto, jak jen muZe, k zabirani postav od kolen na-
horu, coZ je povaZoviano za nejvhodnéjsi pro spontinni dlvakovu
pozornost, za bod rovnovihy jeho duSevniho pfizptiscbovani. N

Tato montazni praxe ma vlastné sviyj pivod v némé éfe. PH-
blizné tutéz roli hrala u Griffithe napfiklad ve Zlomeném kvétua;
Griffith totiZ nastolil jiZ Intoleranci toto syntetické pojeti montaze,

které pak sovétska kinematografie dovedla do nejzazdich dusled-"

ki a které pak bylo v méné vylutné podob& na. sklonku némé éry -

prijimano viude na svété. Je ostatné pochopitelné, e ozvuleny ob- -

raz, mnohem nepoddajnéjsi nez obraz vizualni, vedl montd% k rea-

listiCnosti a Ze stale vic vyfazoval jak v{tvarny expresionismus, tak

i symbolické vztahy mezi obrazy.
A tak se kolem roku 1938 provadéla stithova ‘skladba temer

viech filmt podle t&chie zasad. Pribéh byl vyli€en sledem zib&rd,

_jejichZ pocet se ligil pom&mé jen malo (byvalo jich kolem ses_n"—"j

set). Pfiznaénou technikou této stfihové skladby byl zabér a proti:.
zabér: je to, napfiklad pfi dialogu, stfidavé snimani jednoho a dru- :

~ hého mluviiho podie logiky dialogu.

A pravé tento druh stfihové skladby, Jenz dokonale vyhovoval :
ne]lepsmn filmim tficatych let, uvedla v pochybnost stfihova sklad-
ba Orsona Wellese a Willlama Wylera, pouZivajici hloubku pole.

Véhlas Obfana Kana nelze nikdy pFecenit. Zasluhou hloubky - :

pole jsou celé scény zpracoviny v jediném zibéry, pfifemZ kamera

zlistava dokonce statickd. Dramatické efekty, dfive pozadované:.od
- montaze, vznikaji zde z pohybu hercli v rdmci obrazuy, jednou pro

vzdy stanoveném. Je nesporné, Ze Orson Welles neni.,vyndlezcem®
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hloubky pole, stejné jako Griffith neobjevil detail; hloubku pole
pouZivali viichni filmovi primitivové, a méli k tomu dobré diavody.
- Rozostfenost obrazu se objevila teprve s montdZi. Neznamenala jen
‘technickou nutnost vyplyvajici z pouZivani zabért z bliZsiho posta-
veni kamery, aybrz byla i logickym disledkem montdZe, jejim vy-
tvarnym ekvivalentem. Jestlize by napfiklad v daném okamZiku
. akce reZisér snimal, podobné jako ve vyse zminéné imaginarni
= sttihové skladbé, detail misy s ovocem, bylo by naprosto normalai,
“kdyby misu izoloval i v prostoru tim, Ze by objektiv kamery za-
" ostfil na ni. Rozostfenost pozadi je tedy dusledkem montaZe, ke
stylu fotografie patfi jen jako dodatek, zato je podstatnou sloZkou

: vsgprévéni. To dokonale pochopil jiZ Jean Renoir, kdyZ napsal

v roce 1938, &ili po Velké iluzi a Clovéku bestii a pfed Pravidly hry:'
k,,(lilm_ vétsi pokroky déldm ve svém povolani, tim vic jsem pFiva-
dén k re¥irovani do hloubky ve vztahu k platnu; ¢im vic se mné

© o dafi, tim vic upoustim od konfrontovani dvou hercii, pékné po-

: stvavens’(ch' pfed kameru jako u fotografa.” A opravdu, hfedame-li
predchlidce Orsona Wellese, neni jim Louis Lumiére & Zecca,

~nybrz Jean Renoir. U Renoira je aisili o hloubkovou kompozici ob-

- - razu doopravdy doprovdzeno Castetnym odstranénim montaze, na-
.--"hrazované dastym panoramovanim a vstupovadnim postav do zor-
‘ného pole kamery. Vyzaduje to dodrZovat souslednost dramatické-
- ho prostoru a samoziejmeé jeho trvani. :
_ __Kaidému, kdo se dovede divat, je jasné, Ze Wellesovy zabéry-
~ -sekvence ve Skvélych Ambersonech nejsou ani v nejmensim pasiv-
nim ,zdznamem” akce fotografované v téZe kadrdZi, nybrz Ze na-
opak odmitini rozkouskovat udalost, analyzovat v Case dramatic-
kou oblast, je kladny poéin, jehoZ tfinek je vétsi, neZ jaky b

" -mohla poskytnout klasicka stfihova skladba. . :

. Stadi porovnat dvé filmova politka s hloubkou pole, jeden z ro-
“ku 1910, druhy Wellesitv & Wylertv, abychom na prvni pohled po-

: ’chs(_)pili," ¥e i kdyZ je obraz vyhat z kontextu filmu, kaZdy z nich-
‘ma odli$nou funkci. KadraZ z roku 1910 znamend prakticky ctvrtou -

‘nepfitomnou sténu divadelni scény anebo, aspofl v exteriéry, nej-
" lepsi pohled na akei, zatimco dekorace, zasvétleni a thel zdbéru 'da-
- vaji v druhém pfipadé zcela jing smysl. ReZisér a kameraman do-
~ vedli na’ povrchu filmového platna vybudovat $achovnici s drama-
tickou partii, jejiz Zadnéa slozka neni vylouena. Nejjasn€jsi, i kdyz
ne nejpuvodnéjsi piiklady najdeme v Listickach, kde reZie dospiva

o  6_4 :

K strohému pidorysu (u Wellese je analyza slozitéjsi v disledku ba
- rokizujici pretizenosti). Umisténi - néjakého predmétu ve vata
k- postavam je takové, ze divak nemiiZe nepostiehnout jeki
znam — vyznam, ktery by montdZ dopodrobna ukazala rozvijenim
" “po sobg nasledujicich zdbéra.* _ B
.- Jinymi slovy, zib&r-sekvence s hioubkou pole se u miodernihi
. reziséra neziika montdZe — jak by také mohl, aniZ by se VI
'k primitivnimu zadrhdvani — aybrZ ji zahrouje do své vytvar
- Wellesovo ¢ Wylerovo vypravéni neni nejasnéjsi . neZ vypraven
’:Johna Forda, ale ma oproti nému tu vihodu, e s nijak nevzd:
' specifickych udinkd, jeZ lze vytéZit z jednoty obrazu v Drosto
: gase. Neni totiz vibec lhostejné (alespont v dile usilujicim.
" zda je néjaka udalost analyzovana aryvky, anebo znizornoy
= gvé fyzické jednoté. Bylo by samozfejmé nesmyslné popirat zasa
" ni pokrok, ktery filmové fedi poskytlo pouzivani montéZe,-ale
' to pokrok byl uinén za cenu jingch hodnot, neméré specifick’
- movych. ‘ e
© Proto neni hloubka pole kameramanovim postupem jak
vani filtrﬁ nebo toho & onoho stylu zasvétleni, Hiybrz prvofadé d
. fe¥itym piinosem pro refii: je to dialekiicky ‘pokrok v~ déjindch
 filmové Fetl. A neni to jenom formalni pokrok! Dobie pou
‘hloubka pole neni jen hospodarn&jsim, jednodudSih a vytfibene
§im zpiisobem, jak zduraznit néjakou udalost, n{brz i pu O
_strukturami filmové Fedi, na rozumové vztahy mezi divakem
* razem — a tim p¥imo pozménuje smysl podivané. L
 Vymykalo by se-ziméru tohoto €lanku, kdybych chtél rozeb
psychologické modality tohoto vztahu, nefku-li jejich esteticke
sledky; staéi poviechné poznamenat toto: TE
... hloubka pole stavi divaka do blizitho vztahu k obrs
jaky udrfuje se skuteCnosti. Proto lze pravem Fici, Ze jeho
‘tura je realisti€t&jsi, nezavisie na samotném obsahu obrazu;
“oanv disledku toho vyvolidva aktivnéjsi duSevni rozpolozeni
-dokonice i divakovo kladné podileni na reZii. Zatimco pfi analyt
‘ké.montaZi stadi, aby divak Sel za pritvodcem, nechal ‘svou pozt
."‘nost rozplynout v pozornosti rezisérovE, jenZ mu vybird, co'm
- dét, zde je od ného vy#adovano minimum osobni volby: 0

“stru

. ¥e ‘studii o Williamu Wylerovi najdeme konkrétni doklady
e Ao anal{zy. '




‘kovy pozornosn a ]cho vule zav1sx zcasn fakt Ze obraz ma svu]

smysl

jéZ lze oznaclt za metafyzické.

Montaz pn analyze skutecCnosti .pre.dpokladala uz prlmo V. du~ SO
dku sve pmramr Jednotu smyslu dramatxoke uddlosti: J1steze by_" e

ednoznacnemu vyrazu. Kulesovuv experxment to dokazu]e do ab

urdﬁostl lim, Ze pokazdé dava jiny' vyhranény vyznam ObIICC}l
ho ne]ednoznacnost dava opravnéni oném tfem vykladim, z mchz' o

azdy vylucuje ostatni dva.
' pole ‘naopak vraci do struktury obrazu ne]ednoznac—

n -11 Jako nezbytnost (Wylerovy filmy nejsou ne]ednoznac—‘

p Ve }e]lch obdasné pouziti mezi zabéry-sekvencemi v. hloub—
P le jim dava -novy smysl. MontaZ kdysi tvofila -pfimo latku
itmu, tkafi pfibéhu. V Obfanu Kanovi stoji zfetézeni dvojexpozic " -

toti ‘souslednosti scény zndzornéné v jediném zabéru; je to jing,
rysl vené abstraktni ‘modalita vypraveéni. Rapxdmontaz podvadéla .
¢asem a. prostorem. U Wellese se rapidmontdZ nesnazi nas- okla- ..
mat, nybrz naopak svymi kontrasty slouzi jako Casova trest; je to .-
alenit “naptiklad francouzského imparfaitu Ci anghckeho ‘opa-.-
rovacxho zpisobu. A tak ,rapidmontdZ’, ,montaZ atrakci” 'dv0]ex-

ozice, ktéré zvukovy film jiz po deset let nepouZival, znovu, zis-

{ ' moZnost pouZiti ve vatahu k Gasovému realisinu kmemato—‘ :
flC bez montaze Pozdrzeh ]sme s€ U pnpadu Onsona Wellcse .

tikaz bych moh! }mym zptusobem. najit v 1’calske kmematogra,-“’_
i V- Rosselhmho Paise a Némecku v roce nuitem iv De S1kove

30z d{}ou predeslych tvrzem psychologlcke povahy vyplyva tre’n e

.=>'.

S

Zlodepch kol se staw 1ta1sky neoreahsmus prot: dr;ve;srn formam-
fﬂmoveho realismu oprostemm ‘od jakéhokoliv expresionismu a zef-'f .
Jmena naprostym ‘odstranénim efektl vyvolavanych montazi. Stej
'né jako Welles, i neorealismus se pres veskerou protlchudnost sty

lu snaz1 vratxt filmu smysl ne;ednoznacne skutecnostf

nez Kulesov k M<ozzuch1nove deta*lu Rosselhmmu jde 0'

. ¢hovat détské tvafi jeji zahadnost. Nesmi nas mast, Ze neorealis
" ricky vyvoj se zpolatku zdanlivé neprojevoval ne]akym ptevrates
v, technice stiihové skladby, jak tomu bylo v Americe. Pro, dosa

“ %eni téhe% cile existuji rozmanité prostredky. Rosselhmho aD

S1kovy prostiedky jsou méné okazalé, avsak i ony sméfuji k°
‘ni montaze do nicoty a k pribghu pravdivého sledu skutenos!
platné. Zavattini sni jenom o tom, nafilmovat devadcsat minu

'

", zivota &lovéka, kterému se vibec nic neprihodi! Nejvets1 estét

. ez neorealisty, Luchino Visconti, projevil ostatné Dravé, tai
jako Welles. zékladni zamér svého umeéni ve filmu  Zemé se. hve]

- jen¥ je téméf vvhradne sloZen zc¢ zab&ril- sokvenei a kde snaha ok

sghrout udalost v jejim thrnu se pro;evuje hloubkou pele a
necnym panoramovanim. e
;9 ‘NemZemé viak podavat pre"lled viech del ktera se od:
940 podxlep na tomto vyvoji feti. Je natase pokusit.se 1
lechto dvah. Pfipadd nam, Ze poslednich deset Jet znamen, rozh
'du;:cx pokrok v oblasti filmového virazu. Byl v tom zamér, Ze jsme
yolinaje rokem- 1930 zdanlivé ztratili z oi tendence nemeho
; zastoupene zejména Erichem von Stroheimem, F. W. Muma em;
.,,:-Robcrtem Flahertym a‘ Carlem Theodorem - Dreyerem Nikol
“snad proto, Ze bychom je povazovah za zaniklé s pFichodem zvu
Prave naopak proto, Ze se domnivame, Ze predstavovaly 03!
"né&jsi slokku kinematografie . zvané némé — Jjedinou, “kter
l .pro.o Ze podstata jeji estetiky nebyla vazana na montaz
mala zvukovy realismus jako své prlrozene pokracovam J' " v3ak
pravda ‘se. zvukovy film tiicatich let ji témé&f za nic nevded,: se
_'.‘slavnou a ve zpétném pohledu prorockou vyjimkou Jeana Ren_o
‘}enz ]ako jediny usiloval svymi reZijnimi pokusy az do Pravidel hry
‘s znovy  niajit mimo prostfedky montiZe tajemstvi filmového vypr
vem schopného viechno vyjadfit bez rozkouskovam svéta, schop:
‘ neho objevxt SakrYtY stnysl bytosti i véci bez narudovani 3e]1ch pn




" Nejde o to, -znevazovat proto kinematografii tficatych let (toto
‘znevazovani by ostatné neobstalo pfed jasnou prikaznosti nékoli-
' ka mistrovskych dél), nybrz prosté zdiraznit myslenku velkého

alektického pokroku, jenZz se tak zfetelné projevoval ve Ctyrica-
~tych letech. Je pravda, Ze zvukova éra pohfbila urfitou estetiku
filinové Fedi, ale jenom tu estetiku, kterd nejvic vybocovala z rea-
stického zaméfeni zvukového filmu. Z montaZe si pfesto zachoval
zvukovy film to podstatné: nesouladné liCeni a dramatickou analy-

zu udélosti. Vzdal se metafory i symbolu a usiloval o zdani objek- -

tivniho  znazorfiovani. Vyrazovost montaZe téméf zcela zmizela, ale
pomérna realistitnost stylu stfihové skladby, jeZ dosahla ¥ roce
1937 vSeobecného vitézstvi, méla ve svém liné urdité meze, jez si
nemayeme uvédomovat, protofe zpracovavané naméty ji byly do-
onale pfizptisobeny. Je to napfiklad ptipad americké veselohry,
iez "dospéla k dokonalosti v ramci stfihové skladby, kde realis-
thius Sasu nehral nejmendi roli. Americkd veselohra, svou podstatou
logickd jako vaudeville nebo slovni hficky, dokonale konvenéni
svym mordlnim a sociologickym obsahem, méla zajist€ny uspéch
v popisné a pfimo¢afe pevne vystavbé, Serpajici z rytmickych pro-
Fedkid klasické stfihové skladby. ' ‘

-V poslednich deseti letech kinematografie viceméné v&domé na- .

zuje zejména na tendenci Stroheimovu a Murnauovuy, kterd v tfi-
veh letech téméF naprosto zanikla. Film se viak nespokojuje

. %e by pokradoval v této tendenci, nybrZ z ni ferpi tajemstvi
‘realistického obrozovani piib&hu, jenz se znovia stava ' schopnym
avozovat realny Gas véci, trvani udalosti, coZz klasicka: stfithovd
‘skladba Istivé nahrazovala myslenkovym a abstrakinim Casem. Ki-

nematografie viak ani zdaleka nevyfazuje s konecnou platnosti vy-

“dobytky montéZe, nybrz naopak jim dava relativitu a smysl. PFi-
‘davek abstraktnosti je moZny jen ve vztahu k vetdi realistinosti
brazu. Stylisticky repertodr reZiséra jako je napfiklad Hitcheock
“se: rozprostird od  oblasti ryziho dokumentu az po dvojexpozice a
velké detaily. Ale Hitchcockovy detaily jsou jiné nez De Millovy
“Podvodu; tvofi jen jednu ze stylistickych figur. Jinymi slovy,
“femé &fe montas evokopala to, co chtél rezisér Fici, v roce 1938

tfihova skladba popisovala.a konefné dnes lze Fici, Ze rezisér pfi--

o pife flmem. Obraz — jeho vytvarna struktura, jeho usporada-
v dase — se. opird o vEtdi realistinost, a proto ma k dispozici

“mnohem vic prostfedkd, jak usmériiovat skuteSnost, zevnitl ji po- -

zméfovat. FilmaF vz neni jen sokem malife a dramatického autora, -
nybrz koneéné je roven i spisovateli.. : S

(Tato studie je vysledkem syntézy t#1 ¢lankt, z nichZ proni byl:
napsin pro kniZni rofenku Dvacet let filmu v Benatkach, 1952;
druby vyiel pod nazpem Stfihova skladba a jeji vyvoj v €asQ
pise L'Age Nouveau, ¢. 93 z Cerpence 1955 a tieti v -Cahiérs.
du Cinéma, ¢. 1, roénik 1950} : U

'@  WILLIAM WYLER ANEB JANSENISTA REZIE

. ® 1. Wyleriv realismus

. Pfi zevrubném zkoumdani Wylerovy rezie se objevuji velmi
telné rozdily mezi jeho jednotlivymi filmy, a to jak v pouzivani:k;
mery, tak i v kvalité fotografie. Nic nemize byt vytvarné prot
chtidngjsiho neZ Nejlepdi léta naseho Zivota a-Dopis. Vybavim -1
si vrcholné scény ve Wylerovych filmech, zjistime, Ze jejich dra
tioka latka je velmi rozmanitd a Ze neexistuje Zadny vztah mezi
stfihovymi ndpady, které zvysuji jejich hodnotu. At jiz jsou to-ce
‘vené plesové Saty v Jezebel, dialog pFi holeni nebo smrt Herberta
Marshalla v Listickach, $erifova smrt v MuZi z¢ ZAapadu, jizda '}
“mery po plantaZi na zacatku Dopisy, scéna ve Vyfazenémbom-ba
‘déru v NejlepSich letech naSeho Zivota, nikde nenajdeme onu ust
vinou zalibu pro urdité téma, jako jsou napfikiad jizdy na
u Johna Forda, rvatky u Taye Carnetta, svatby a honi¢ky u R
ho Claira. Wyler nema své oblibené prostiedi ani krajinu. Nanej:
v{3 lze zjistit zfejmou zélibu v psychologickych piibézich se sp
- JeGenskym ‘pozadim. Avsak i kdyZ se Wyler stal mistrem ve..zpra:
covavani tohoto druhu namétt at jiZ pfevzarych z romanu jako Je
zebel, anebo z hry jako Listiéky, i kdyZ jeho dilo jako celek zan
chava v nad mysli ponékud trpkou a drsnou pFichut psychologic
kych rozbord, piece jen jeho tvorba nevyvolava pfi zpétném pohle
* du ty skvéle vymluvné obrazy, jaké zanechdvi vzpominka na- or
‘malni krdsu. Styl reZiséra nelze stanovit pouze podie jeho zaliby
v psychologickém rozboru a spoledenském realismu = fifi méné
e nejde o plivodni scénafe. o
‘A pfesto se nedomnivam, Ze by bylo-nesnadngjsi rozpoznat p:




a k tomu aby ve fantazu a zahbach vere]nostl zesﬂll zensky 1deal.

]ejz pin-up reprezentuje.

- ‘To; co bylo Fedeno. dfiy, bezpochyby naznacuje dostate¢ng, Ze

- -nemdme . pFili§ vysoké minéni o této obméné filmového erotismu.
.- Zensky idedl pin-up girl, jenZ vydel z velmi zvlastnich historick{ch

" okolnosti, je i pfes svou zdanlivou anatomickou ztepilost konee- °

-konci ptilis vyumélkovany, ne]ednoznacny a povrchni, Jako vyplod

" nahodilé viletné spolecnosti neni ni¢im' vic neZ jakousi Zvykackou
. pro fantazii. Pin-up girl je sériovy vyrobek, jehoZ normy uréil .

Varga a jenz je sterilizovan cenzurou; nesporné znamena kvalita-
- tivni krok zpét ve filmovém erotismu. Lillian Gishovd v Ziome-
- ném kvétu, Marlene Dietrichovd v Modrém andélu, Greta Garbo,

‘dnes Ingrid Bergmanova: to je prece jen néco jiného neZ Rita
' Hayworthova' '

V roce 1931 se hvézdy Zivily grapefrulty a skryvaly svd nadra.

" A soudasné Hollywood pohlcoval piliv Haysovy cenzury. Nebezpedi -

-~ bylo v podstaté totéf, tiebaZe zdanlivé opacné: nevérohodnost,
- Filmovy erotismus chfadl ve strojenosti a pokrytectvi, A tehdy se
. objevila Mae Westovd. Ta Mae Westovd, na kterou Sekame

~+ nyni, nebude mit jisté bujné tvary. Nebude muset proto Gelit témze
" vyumélkovanostem a témuZ pokrytectvi, ale americky film od ni

- neotekdvd — at bude budit pohorieni nebo bude cudng, zdrZen-
_:"_- liva & vyzyvava — nic jiného neZ trosku vEtEi vérohodnost,

{L’Ecran Fran‘gais, 17. prosince 1946)

- @ NA OKRAJ ,,EROTISMU VE FILMU"

_N:koho by nenapadlo napsat knihu o erot:smu na scéné. Niko-

Ilv'proto Ze by snad ndmét nepodnécoval k tivaham — jeding viak -

k zapornym.

.Jinak je tomu s romanem, jelikoZ celd Jedna nezanedbatelna'

‘.,':oblast literatury je vice & méné zaloZena ofividng na erotismu.
_AIe jde jenom o-jednu oblast a existence +pekla“ v Narodni knihov-
- n€ je hmatatelnym dokladem této zvlastnosti. Je rovnész pravda, ze

- erotismu pfipad4 stile v&tii role v moderni literatufe a Ze proni-
:ka znafné do romand; i lidovych. Ale na rozdil od filmu, kde ]e _

bezpochyby nutno prlsoudlt erotismu mnoho mista, v llterature zu~

o164

stava dosud podfizen obecndj§im moradlnim pojmim, které pravé K

teld nesporné nastinil nejjasnéji etiku lasky zaloZené na erotismu, -
poskytuje dokonaly doklad moderni, historické a v disledku toho

se projevuje. Dokonce i malifstvi, kde by pfitom .mohlo zndzorfio-

‘ _feji ur€ity Zzanr, uritou obménu, pravé tak jako literarni liber'tin'-
-~ stvi. Bylo by moZné studovat nahotu ve vytvarném uméni a ‘nebylo -
.by.pfitom jist® mozné opomijet, jak ji jsou tlumodeny erotické po-/

.dokonce podstatny.
- jednoho podstatného motivu: erotismu...” Je viak dileZité védat,
" zda viudypritomnost erotismu. neni ]en jev sice obecny,” avsak

- Ve snaze pfivabit zdkazniky by se pfece mohli .producent;_uchyh't
. docela prirozené k nejplsobivejsi -pohnutce: pohnutce sexu. N3

- kinematografie je nejméné erotickd na svété. Tento piiklad by si

- by bylo zapotfebi napfed prozkoumat kulturni, etnické, niboZen-

¢ini problém z jeho SiFeni. Malraux, jenz ze souCasnych spisova-

relativai povahy takové volby. Erotismus zkritka sméfuje k tomu, .
aby v nadi literatufe sehral roli pfirovnatelnou k té, jakou méla
dvorni laska v stfedovékém pisemnicivi. Ale at je jeho mytus jak--
koliv silny a at se mu pfisuzuje jakakoliv budoucnost, jasn& vidi- .
me, ze se neviZe nifim specifickym k romadnové literatufe, v ni‘z'f_f

vani lidského téla sehrat rozhodujici tlohu, byva erotické jen
nahodné ¢&i piidaveéné. Libertinské kresby, rytiny & malby vytva-"

city, avsak ty by zlstdvaly jen podfizenym a postrannim jevem. e

Jenom o filmu lze tedy problasit, Ze se v.ném erotismus: proje-
vuje jako zasadni zdmér a obsah. Samozfejmé nikoliv jediny, jelikoZ
mnohé filmy, a nikoliv nejméné vyznamné, nejsou erotismu nijak
poplatny, ale to je zamér 2 obsah prvofady, spemfmky a mozna_‘=

. Lo Duca* m4 tedy pravdu, spatfuje-li v tomto jevu }ednu kon—
stantu kinematografie: ,UZ pil stoleti Je na platne kin obtxsk

ndhodny, disledck kapitalistické volné hry nabidky a poptavky. '

podporu "tohoto tvrzeni by bylo moZné uvaddét fakt, ¥e sovétska’
zaslouZil jisté zamysleni, jenomZe se nezdal byt rozhodujici; }ehkoz

ské, socmloglcke mmtele které mohou pisobit v tomto konkretmm__l
ptipadé. .

_Lo Duca zfejmé spatfuje zdroj filmového erotismu v pmbuz—
nosti filmové podivané se snem: ,Film ma blizko ke snu, k bezbar;

-~

* Lo Duca, L'Erotismus au cinéma (Erotismus ve fﬂmu) vyd.
Jean-Jacques Pauvert 1956.
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vym obraztim podobnym filmovym zabérim, coz Castefné vysvétluje
mendi erotickou intenzitu barevného filmu, jenZ se v néem vyma-

~ fiuje pravidlim snovébo svéta.”

Se svym kolegou se chei piit jen v jedné podrobnost1 Nevim,
.kde ma ptvod zakofenény piedsudek, podle néhoZ nikdy nesnime
‘v barvach! Neni moZné, abych jenom ja poZival takové vysady.
Ostatné jsem si to ovEfil ve svém okoli. Ve skuteCnosti jsou sny
... Cernobilé a sny barevné — jako ve filmu, podle toho, kterého po-

_ stupu se pouZije. Nanejv{§ jsem ochoten Lo Dukovi pfiznat, ze ba-
revna filmova produkce jiz predstihla tvorbu barevnych snu. Ale

".* rozhodné nemohu souhlasit s jeho nepochopitelnym podcenovanim

" barevného erotismu. Ale vysvétleme tyto rozpory jako drobné
. ~osobni zvracenosti a nezdriujme se u nich. Tim podstatnym je sno-
. vost kinematografie &, dejme tomu, oZivajicich obrazd.

Je-li tato hypotéza spravna — a domnivam se, Ze je alespoi

s psychologii sniciho spade. A jak dobfe vime, neexistuji konec-
. konct jiné sny nez erotické.

‘Vime viak také, Ze cenzura, jez vladne ve snech je neskonale
. prisnéj§i neZ viechny oficialni cenzury svéta. Nadja v kazdém z nds
" 'je jakysi pan Hays, jenz o sob& nevi. To je pfi¢ina mimofadného
" repertodru obecnych & zvlaStnich symbold, jeZ maji za dkol za-
‘maskovat pred nafim vlastmm veédomim nemoznc pfibéhy nasich
sl

~Proto se domnivam, Ze obdoba mezi snem a filmem musi byt do-
© vedena jesté o n€co dal Obdoba spofiva pravé tak v tom, co
bychom si v hloubi srdce prali vidét na platnech kin, jako v tom,
_co by tam nemohlo byt pfedvedeno. Slovo ,sen” se nepravem dava
dohromady s névimjak anarchistickou svobodou fantazie. Ve sku-
. tefnosti nic neni ovlddanéjsiho a cenzurovangjsiho nez sen. Je prav-
- da — a surrealisté to nazorné pfipominaji — Ze s€ tak nedéje ro-

~szumem. RovnéZ je pravda, Ze sen se projevuje cenzurou jen .

~ negativné a Ze jeho pozitivni vlastnost naopak spo€iva v neodola-
" telném prestupovini zakondl o nadji. Jsem si také velmi jasné vé-

‘¢enska a pravni, a cenzury snové, avSak chci pouze podotknout, Ze

- je nétim dialekticky nepostradatelnym.
Pnznavarn Ze toto jsem posiradal nejen v uvodm Lo Dukové

-z&asti — psychologie filmového divdka ma sklon ztotoZihovat se’

“dom rozdilnosti povahy filmové cenzury, ktera je v podstat€ spole-

cenzufe pripadi zasadni funkce jak ve snu, tak ve filmu. V obojim .

analyze, ale pfedeviim ve velmi poletnych 11ustracu:h které vsak '
v kaZdém. piipadé poskytuji dokumentaci, jez je z

neocenitelna.

Autor samoziejmé neopomul VZI‘LISU]lCl roli, kterou mohou 5€- -
hrat pFisné cenzurni zdkazy, ale zfejmé v nich spatfuje jen nutné'.
zlo — a predeviim cely duch vybéru fotografii je dokladem opat-
né teze. Bylo by pfece mnohem vhodnéjdi ndm ukazat to, co cen-
zura zpravidla z filmi vystiihava, nez to, co tam .ponechava. «
Nijak nepopiram zajimavost a piedeviim pivab této dokumenta- ..
ce, ale myslim, Ze napfiklad u Marilyn Monroeové nebyla dilezi- -
| t&j3i fotografie z kalendafe, na niZ pézuje naha (tim spiSe, Ze tento ”

mimofilmovy dokument je z dob pfed heretinym uspéchem

a nelze ho povaZovat za néco dodatetného k jejimu sex-appealu.
" na filmovém platng), nybrZ prostuld scéna z filmu Slamény vdo-"
- vec, kde ji proud vzduchu z vétraku podzemni draby nadzdviha-
- va sukn&. Tento genidlni napad se mohl zrodit jen v ramci kine- -

matografie' s dlouhou, bohatou a byzantinskou kulturou cenzury. .

Néco takového pFedpoklidd mimofadné vytfibenou fantazii v boji .

proti nepoddajné hlouposti puritanského kddu. Faktem je, Ze pies:

veskeré zakazy, jez tam vladnou, zlstéava Hollywood i nadale fll-'

© moveou metropoli erotismu. .
Tim viak nehodlam tvrdit, Ze jakykoliv opravdovy erot1smus :
aby se mohl rozsi¥it na filmova platna, musi oklamat kod oficialni -
cenzury. Je dokonce mozné, Ze vyhody z tohoto pokoutniho poru-"

- fovani mohou bft mnohem mendi neZz zplsobené ztraty. Socialni
a morélni tabu cenzorl tvofi totiz pfili§ hloupy a pfili§ nahodily
rimec, aby poskytovalo vhodné voditko pro fantazii. Je napfiklad
prospéiné ve veselohrach & tanelnich filmech, ale znamena hlou- --
pou a nepiekonatelnou piekazku v realistickych Zanrech. s

A tak jedinou rozhodujici -cenzuru, bez niZ by se kinemato- .
grafie nemohla obejit, tvof{ samotny obraz — koneckoncil jen a jen

N\

dvojiho divodu -

ve vztahu k nému je nutno se pokusit o vystiZeni psychologle o

a-estetiky erotické cenzury.

Nemam samozfejmé ctiZadost poskytnout nastin, tFeba jen jak-
koliv poviechny, nybrz chei jen predlozit sled dvah, jejichZ zieté- -
zeni miZe naznadit jeden ze sméri, v nichZ lze provadét sondu. =

Dale chei predem upozornit, komu pfislusi pfipadna zasluha -
za kvality, kieré by snad tyto avahy mély: vyplyvaji totiz ze slov; 7,
Kkterd mné nedavno adresoval Domarchi a jejichZ vystiZnost po- -
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ya¥uji za mimofadné plodny podnét.

Domarchi, ktery neni ani v nejmensim stydlivka, ‘prohlasil, Ze

" ho odjakZiva draZdi filmové scény orgii anebo — obecnéji vzato -

. veskeré erotické scény, vyluCujici citovou nez(iCastnénost herci.
-~ Jingmi - slovy feCeno mu pfipada, Ze erotické scény by mély byt -
- hrény jako jakékoliv ostatni a Ze konkrétni erotickd emoce part-’
" nert pfed kamerou je v rozporu s pozadavky -uméni. Takova- pris-
.* post muFe vyvolat dost velky udiv, ale opira se o nezvratny argu-
" ment, jenZ neni vibec moralniho fadu. Predvede-li se mn€ na plat-
“'né muZ a Zena v takovém obledeni a takové pozici, Ze je neprav-
dépodobne, aby akci nedoprovazel pfinejmengim zacatek sexudlniho
" aktu, pak mam pravo poZadovat, aby v krimindlnim fitmu dooprav-

" ‘dy zabili obét anebo ji aspof té%ce zranili. Na této hypotéze neni
nic absurdniho, jelikoZ tomu neni tak davno, co vrazdéni pfestalo -
:bft podivanou. Popravy na Place de Gréve nebyly pfece ni¢im
“jinym a’ pro. Rimany byly smrielné hry v cirku ekvivalentem orgii.
,\_VZpominér’rilsi, ¥e jsem kdysi napsal v souvislosti s proslulou sek-
_venci ze. zpravodajského filmu, kde bylo vidét, jak Cankajikovi
“dfistojnici popravuji .na 3anghajské ulici komunistické $piony”, Ze
‘zdbér byl pravé tak obscénni jako zabér z pornografického snimku.
‘Byla to ontologicka pornografie. Smrt je zde negativnim ekviva-
¢ lentem. sexudlniho poZitky, kiery nebjva bezditvodné oznacovan
7 'zajmalou smrt”. , ' : .
-~ . Divadlo také nic podobného - nepFipoudti. Viechno, co na jevisti

..souvisi s télesnosti lasky, odhaluje zaroveft hercuv paradox. Ni-
kdo ‘se nikdy nevzruSoval v Palais-Royal — ani na scéné, ani v hle-
‘disti. Je sice pravda, Ze posledni dobou striptyz znovu- nastoluje -
“tuto otazku, ale neni.snad sporu o tom, Ze striptyz nevychazi z di-

» >

vadla, i kdyZ je to podivana, a nutno piipomenout, Z¢ se pri ne

.,

bY yyvolal Zarlivost viech muzl v ‘sale. Striptyz je vlastné zalozen
" na polarizaci a vybiGovéni touhy divak®, z nichz kazdy potencialng -
ylastni Zenu, ktera predstird, Ze se nabizi, avSak kdyby se nékdo

-z divakd vrhl na scénu, lynfovali by ho, protoZe jeho touha by se-

- stala soutézivou a protichiddnou. ‘ .
. Naproti tomu ve filmu se k Zené, i nahé, maZe pfiblizit partner,
- po némi Zena vyslovené touZi a jehoZ laska, jelikoZ na rozdil-od. ~

“divadla — Konkrétniho mista hry zaloZené na védomi 2 opozici —
e film odehradvad v imaginérnim prostoru, jenZ vyZaduje Glast.

v ) -
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. skutecnosti — nanejvys jen proto, aby ze mne ucinila nepfimého-

pohoriujici ¢i vSedni, normalni Ci patologickd — jejiz projev . by
byl na platné a’ priori zakdzan, ale s podminkou, Ze se uchylime:

Stroheim ... a Sternberg rovnéZ.

m -
zena sviéka a jé na scéné sama. Kdyby ji sviékal pariner, nutné .

"~ yym obrazem? Povazovat filmovy obraz za cosi podstatné o@IiE{

kovém pripadé spisovatel v piili3 jiné situaci neZ filmar a-jeho her

a ztotoZnéni. ProZivame slast prostiednictvim muZe, jenz na platné
ziskidva Zenu. Jeho pritazlivost, krdsa, smelost se nedostava. .do”
protikladu s mou touhou, nybrz ji realizuje. L
Kdyby se vsak kinematografie piidrZovala jenom této psyc_:holo-_'
gie, idealizovala by pornografické filmy. Je viak naopak zcela jasné, ..
Ze¢ chceme-li zistat na drovni uméni, musime setrvavat v imagi-
narnu. Musim byt schopen povazovat to, co se odehrava ma platné,
za prosty pFibéh, za evokaci, kterd nikdy nevstupuje na Grovedl .

Gcastnika néjaké akce &i pfinejmensim emoce, jejiz realizace vyza-
duje tajemstvi. . o

To znamena, Ze film miZe viechno Fikat, nikoliv véak‘vs‘;ebhnb."
ukazovat. Neexistuje sexudlni situace — at jiz moralni ¢ nikoliv, !

5

kK mo3nostem abstraktnosti filmového jazyka, aby obraz nikdy ne-
mohl nabyt dokumentarni platnosti. - )

. Prqto_definitivné a po zralé tivaze povazuji film ...a Bith stvo
#il Senu, pres hodnoty, jeZ mu pfiznavam, za mimofadné hnusny. T

Vylozil jsem svou tezi logickym rozvijenim Domiarchiho  po-

stfehu. Nyni viak musim pFiznat své rozpaky tvafi v tvar namitkam, .
jez vyvstavaji. A jsou &etné. Pfedeviim nemohu zastirat, %e naprikiad
jedingm pohybem ruky smetdvam znatnou -&ast Svédské kinemato
srafie. Lze v§ak poznamenat, Ze na mistrovska dila erotismu se tato.
kritika vztahuje jen ve vzacnych pripadech, Myslim, Ze se ji vymyka-

Na krasné logice mého uvaZovani mné viak nejvic vadi dojem
%¢ ma své meze. Pro¢ konéim u hercl a nevezmu si na musku di;
vaky? Jeli esteticki proména dokonala, divak by nemél zistavat’
netefné&j$im nez herec. Rodiniv Polibek nenavazuje pres svij realis-
.mus nejmensi chlipnou my3lenku. E R

‘A neni pFedevdim oSemetné rozliSovani mezi literarnim 2 filino

ného proto, Ze je ‘realizovan fotografickou cestou, by znamenalo-
mnoho estetickych disledkd, do nichz nehodlam zabihat. Je-li Do--
marchiho tvrzeni spravné, lze je s urditymi dpravami aplikovat na.
roman. Domarchimu by mélo vadit, kdykoliv néktery spisovate
- 1i¢i-Ciny, jeZ nelze Konat s dokonale chladnou mysli. Ocita se v ta-

,
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ci¥ \f t’échto pfipadech je totiz pferyv mezi fantazii a.aktem dost
neur€ity, ne-li libovolny. PFisuzovat romanti vysadu viechno evo-
kovat a upirat filmu, jenz md k nému blizko, pridvo viechno uka-
. zovat — to je kriticky rozpor, ktery konstatuji, aniz bych ho zvla-
- dal. .. Pfenechdvam &tenafi, aby se o to pokusil sam.

(Cahiers du Cinéma, duben 1957)

;i704 - JEAN GABIN A JEHO OSUD

w(_11_\I_t=,-vdrawn53 jsrPe napsali, Ze filmova hvézda neni jen herec mimo-
A nga ol.)hbervly u divakd, nybrz i hrdina z legendy & tragédie,
_,osud”, jemuZ se scendristé a reZiséfi chté nechté museji podrizo-

“'vat, i kdyZ tfeba jen bezdéky. Jinak by se poruilo kouzlo vztahu

_.‘m_ezi. Ivlerc‘em a obecenstvem. Nesmi nas klamat rozmanitost pfribé-
: hti,_ jez nam jsou vypravény 4 jez zdanlivé nidm pokazZdé poskytuji
- piijemné pfekvapeni z néécho nového. Pravé naopak v-.obméné
: prihod bpzdéky hledame vZdy potvrzeni podstatné, zés’adni‘ nepro'—
- ménnosti osudu. Je to zfejmé napfiklad u Chaplina. Je viak zajimavé

- najit skryt€jsi a subtilnéjsi doklad u takové hvézdy, jakou je Jean :

- Gabin.

o !Jvedgmme si neiprve, Ze témér viechny filmy s Gabinem, pfi-
, nejmensim od. Clovéka bestie po film Pfed mfiZzemi konci ég;atné
k_':NeJcasteji’\nésilnou smrii hrdiny (mimochodem, tato smrt nab?ve‘;
:'.,pod(v)b}; vice ¢i méné primé sebevrazdy). Neni to divné, zZe ko-
“meréni zdkon happy endu, jenZz dohani tolik producenti thomu, Ze

Smutné” filmy vySperkuji fale$nymi-konci podobné jak je tomu |

‘;_u I}Aolic‘ixj?’vs‘(ch komedii, se vlastné neuplatiuje u jednoho z nej-
_.obilbfanevjsmh a nejsympatiétéjsich hercli, jemuZ bychom méli p(i-
kazdé prat, aby byl sfastny, oZenil se a mé&l mnoho déti? -
VAle dovedete si predstavit Gabina jako budouci hlave rodin 2
_‘-'__7Pred9:t'avte si, jak v zavéru.NabfeZi mlh se mu na posledni chvli(l.i
..,pod‘arl vymanit Michéle Morganovou z drapi Michela -Simona
\.-a. Pierra Brasseura, nacez s ni odjede za lepsi budoucnosti do Ame-
'.-:‘-I"lkY, anebo jak u ného zvitdzi zdravy rozum, a kdyZ Den zalini
“rozhodne se vydat se do rukou policie s pravdépodobnou v hlid:’
.';kou_ na propudténi na svobodu. .. ) o TS :

Neni to mozné, vidte? Rozhodné to moZné neni a divaci, ktefi -
jinak pfece snesou mnoho ran pod pas, by playm pravem mell
pocit, Ze si z nich scendristé tropi vysméch, kdyby jim nakonec
servirovali Stastného Jeana Gabina. : T

Provedine ditkaz absurdnosti: jen. at nékoho napadne nechat.

© umiit tymz zplisobem Luise Mariana nebo Tina Rossiho!

¢im vysvétlit tento paradox, jenz je tim napadnéjsi, ze odporiije
jednomu ze svatosvatych zdkond kinematografie? Je to tim, Ze Ga-~
bin ve filmech, o nichZ jsme se zminili,. nehraje v jakémkoliv pii-
béhu, nybrZ pokazdé v jednom a témz: je to jeho piibéh, a ten:
mize skondit jen $patné, stejné jako pfibsh Oidipa & Fédry. Gabins >
je tragicky hrdina soutasné kinematografie. Pl kazdém novém .
filmu natahuje kinematografie pekelny stroj* Gabinova osudu, po-.
dobné jako délnik ve filmu Den zadina natahuje onen veder, stejné

jako kazdy den pfedtim, svého budika, jehoz ironické a kruté vy-.

zvanéni zazn{ pak za Gsvitu v hodiné jeho smrti.

@

Bylo by snadné ukazat, jak pod roudkou diimyslné rozmanitosti
zistava beze zmény zasadni soukoli ~mechanismu. 7 nedostatku
mista se spokojme jedingm pfikladem: pred vélkou se povidalo,
se Gabin pfed podpisem smlouvy na kazdy film vidy poZadoval, |
aby se ve Scénafl pamatovalo na velkou scénu hndvu, protoze -
v téchto scénach vynikal Byl to rozmar hvézdy, slablstka herce
trvajiciho na svém bravurnim kousku? Moznd, ale mnohem prax;—*“'
dépodobnéji nebyl to snad navic k hercové jesitnosti pocit, Ze ta- .
kova scéna je pro ného nééim podstatnym a Ze se bez ni nemiZe.
obejit, aniz by zrazoval svou postavu? Gabin totiz tEmsF vidy -
v navalu hnévu udini néco neblahého, vlastni rukou spusti pro-
padli¥té osudovosti, ktera mu pak zplsobi smrt. Nezapominejme,
e v antické tragédii a eposu nebyl hnév duSevnim stavem, vy
#adujicim studenou sprchu nebo uklidiiujici tabletku, nybrz Ze §lo" )
o mimoradné rozpoloZeni, o posvatnou posedlost, o prilom ote-
vieny bohim do svéta lidi, kudy se vkradal osud. A tak Oidipus--
ptivodil sdm sobé nestésti tim, Ze na cesté do Théb zabil v nivalu
hnévu-vozku (svého otce), jehoz vzezieni se mu nelibilo. Modérni :
bohové, kieii vladnou na predméstskych Thébach s Olympem:*
tovaren a nestviirami z ocele, rovnéz Sekaji na Gabina v zatadkach
osudovosti. ' ' o
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Je pravda ze to c0 jsem prave napsal platl predevmm o prcd-
- ‘Gabin -zménil, zestarnul, jeho sv&tlé vlasy zeSedivély, rysy jeho

~. Ze tvaf odhaluje sviij osud. Gabinova tvaF nemohla zistat stile taz,
~aviak Gabin se’ jiz nemohl vyprostit z tak pevné nastolene myto-
‘logle ;

‘dali Jeansona.a Préverta. Vzpominime si na posledni - zabér

mohlo stat: ,Dejme tomu, ze se Gabinovi poskytla pfilezitost odplout,
—a nyni ho vidime pFed mfizemi.” Film neni niéim jingm nez Ga-

1asky a Stést, priznamm Ze bolest zubii a bohove jsou koneckoncu
silnéjsi.

Je pravda, Ze v Marii z pfistavu, prisnost osudu polevuje, Ze se

..mu mytu., Gabin je bohaty, ma dspéch. Ale po cely film jde o lod

zde je jako svédek davného snu, jejz Gabin nikdy neuskuteénil:
snu o0 nemozZném uniky, odJezdu za svobodou, takze Gabmovo po-
~chybné ,Stésti”,. jeho spiSe hmotny 'neZ mravni Gspéch znameni
témef . priznani nezdaru, je to sm&¥nd mzda za zfeknuti se: bohové
. jsou milostivi k tém, ktefi pFestanou byt hrdiny. =~ .

. Bylo by nesporn€ na sociologovi & moralistovi (ze]mcna kies-
_tanskem moralistovi a — prof ne? — na teologovi), aby se za-

se snad stane znovu svétem boht a jejich osudovosti.

(Radio-Cinéma-Télévision, 1. Fijna 1950)

v

valecnem Gabinovi z filmi Clovék bestie a Dén zadina. Pozdé&ji se

“obli¢eje ochably. Rekli jsme, Ze ve filmu nenabyva osud tvaf, nybrz -

- Je pFiznacné, Ze Aurenche a Bost ve filmu Pred mfizemi vystn-'
v Pépé le Moko: Gabin umiri pfitisknut na mfiz v alZirském pfi-

‘stavu a diva. se, jak lod jeho nadéji odplouva. Film Reéného Clé-
menta zadini tam, kde Duviviertiv skondil. V dvodnich -titulcich by

-_.bmovym navratem k jeho osudu, téméf dobrovoin{m zieknutim se

Gabin. znovu stdva hercem a Ze se poprvé oZeni (ale bude Stast- '
ngjsi?). Marcel Carné se vSak pfece jen nemohl vzdat alitby staré- -

v suchém doku, o rybafskou lod, ktera - nikdy neodpluje a kterad

‘myslel had hlubokym sniyslem mytologie, ktera popularitou herce
jako je Gabin spojuje milidny nasich soucasnikia. Svét bez Boha .-

i

'8 MONSIEUR VERDOUX A JEHO MYTUS

- Je znamo, Ze¢ jedinym dlkazem, jenz umoZnil obvinit a odsoudit’
Landrua, %e jedinym prikaznym materidlem byla kniZka pfijmi:a
- vydani. Landru si do ni zapisoval s bedlivou a pfchnanou peci vie-
- chny vydaje. A tak jej mohli odhalit, protoZze si zapisoval kazdou
“cestu za rodinou do malého normandského meéstecka, kde. ‘mél -
Kklidny venkovsky domek, a pokaZdé si zap1soval cestovné: zpatecmm‘
~ listek 'vlakem pro sebe a druhy bez zpatelni jizdenky. Z toho se
vyvodily odividné dusledky. Pro tento omyl prisel Landru o hiavi.
" To byla také mez, za kterou metoda a systém vystavoval svého vy-
nalezce nebezpedi. Landru zahynul na svou chladnokrevnost. Pro—
toZe nepfisuzoval zlofinu o nic vétsi vyznam nez Gftdm od: pra-
-~ dleny nebo hokynéfe, zapisoval do své Cerné knizky i ty nejmensi’ =
" vydaje spojené s jeho vraidami. Tato psychologickd dokonalost
musela vyvolat tfeba jen tu nejmen3i nedokonalost zlofinu, Bud:
bylo zapotfebi vzdit se dokonale vedeného- vyiltovani vydaji; -
ancbo zbyteéné promarnit Gastku za cestu zpatky. Landru. vlast-.
né nemél dost fantazie nebo vnimavosti, jeZ by mu dovolovala pro—
vozovat v poklidu poetivou Femeslnickou ¢innost.
AZ na tento detail mohl by byt Landru podobny Mon51eur Ver
" douxovi. Smifili bychom se s onim skrblick{m, maniackym - (dets
nictvim. JenomZe Monsieur Verdoux je velkorysejsi, volngjsi. Do
.~ konalou propracovanosti svych -zloCint se stava nepolapitelnym
- coz viak nevyluéuje minimum fantazm a smyslu pro dobro
.- druZstvi. -
_ Kromé: toho hraje na burze O hlave ho nemize pnprav1t ne
prozrctelny 2apis v bezvyznamné kniZce domacich vydaji, nybrz ,
udalost ve finanénim svté. Monsieur Verdoux je téméF znifen Kra-.
' chem na Wall Streetu a devalvaci, dostane se na droveli nebohych-
_malych rentiérii, pfiemsz se jesté dovede za cenu nejednoho odfikani:
§atit jako Svihak, ale ]ednoho vetera si fekne, Ze uz toho ma dost :
“"Policie ho nezatkne, sam se ji vyda. Za chvili uvidime jak a prol
’ Je snadné vytudit, co se bude vytykat filmu Monsieur Verdoux -
" Daost aplny souhrn t&chto vytek najdeme v Clanku, jenz vysel'
v Casopise Temps Modernes, kde jsou zhruba vyerpany viechn
- argumenty proti. Kritik vyslovuje své hluboké zklamani nad nej:
‘povéjiim’ Chaplinovym.- dilem, nebot mu pripada ideologicky, psy-:

by




