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Divadelni hra Josepha Kesselringa Jezinky a bezinky patii
mezi bezesporu celosvétové nejznadméj¥i pokusy vyu#it prvek
zndmy disté z filmové kultury jako diileZity motiv pro rozvijeni di-
vadelniho piedstaveni. Zaroveil pfitom Jezinky a bezinky predsta~
vovaly provokativni spojeni tragického s &stou fragkou... co¥ by
pro nékoho koneckonch mohlo piedstavovat i ono spojeni vzne-
$eného divadelntho uméni s hollywoodskou horerovou sérif tficd-
tych let o Frankensteinové monstru {(a nasli by se takovi jisté
i dnes). Dnes uZ je propojovéani norem hollywoodskych Zanrt
a znalost{ hollywoodskych hvézd s poetikou divadelnich her veelku
b&Znou strategii — ale vzhledem k tomu, e Jezinky a bezinky ve
své divadeln{ i plivodn{ filmové podob& (natotena 1941/1942, uve-
dena 1944) pofdd piedstavuji znatné neotfely kousek, nezapadaly
prachem automatizaci svych estetickych norem zdaleka tak, jak se
to povedIlo spousté velkotsté ocefiovanych filmi z let pozdé&jsich.
KdyZ zlistanu u filmu, Ize se ptit: do jakych filmovych tradic viastng
Jezinky a bezinky z hlediska soucasné kinematografie spadaji?

Styl: film a divadlo

Vztah mezi t8mito dv&ma uménimi byl vidycky relativng Gzky,
coZ zejména v obdobi prvnich desetilet! kinematografie nebylo vni-
mano jako klad a negativn& vymezujici srovnani filmu s divadlem
bylo oblibenym ndstrojem, jak dokdzat samostatnost kinematogra-
fie jako umé&ni. Film se nicméneé od divadla HEil uZ v tom zékladnim
aspektu, Ze byl snimén objektivem o n&jaké ohniskové vzdalenosti,
v kterému byla akce v rAmu vztahovana. Piftomnost ramu byla
mnohem ofividnéjsi a ,,nelitostn&jsi“ neZ u divadla, nehledg na
okdzalé maskovani obdéinikového ramu clonami réznych tvardi
(napf. v komediich Ernsta Lubitsche). V pozdg&jsich obdobich ki-
nematografie se paralela s divadlem a soustiedénost na uspo¥adéni
mizanscény (prostoru pfed kamerou) stala jednim z oblibenych na-
stroji uméleckého filmu: barevné kody kulis, podty planti, geomet-
rické uspofdddni figur a jejich precizn€ organizovany pohyb
v prostoru. Vyraznym pfedstavitelem této tendence byl a jistym
zpiisobem stile je napiiklad madarsky reZisér Miklés Jancsd. V Ja-
ponsku zase existovaly silné a do filmu se svymi vzorci zdsadné pro-
mitajici tradice divadel nd, kabuki a bunraku.

Aclkoli jsou v8ak Jezinky a bezinky ptimo podle divadeln{ hry,
jdou tradi¢néjsf cestou prace s divadeini pfedlohou. Sice relativng
dodrZuji jednotu mista, €asu a d&je, ale tuto se snaZi filmoveé dyna-
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mizovat pfingjmensfm vitanymi ,,it8ky kamery” mimo prostor jed-
noho domu: film zagind na sportovnim zdpase a ve sfiatkové kan-
celafi, postavy vychdzeji z domu, schézeji do sklepa a piesouvaji se
do cizich kancelafi. Tento princip prace s divadelni pfedlohou je
relativné konvendni, ale tvaréimu tymu takovy prostorovy tinik po-
dobng jako Alfredu Hitchcockovi (ktery adaptoval fadu divadel-
nich her) & Fredu Zinnemannovi (jenZ reZiroval tfeba slavnych
Duvandct rozhnévanych muzii) nestadil. Jezinky a bezinky se vapi-
raji divadelni tradici ve své dob& nadprimé&rné rychlym stiihem
a neustalym pfesouvanim divakovy pozornosti pomoci pohybu ra-
movani. :

Zatimeo filmy klasického hollywoodského obdobi mély pri-
mé&rné osm aZ jedendct sekund diouhé zabéry, Jezinky a bezinky
se mohou pochlubit 0 néco rychlej§im &islem: 7,5 sekundy. Je§té
duleZit&j4l je ale pohyb rdmu, kdy se takika v kazdém zébéru po-
hybuje kamera, jen aby se dynamizoval staticky prostor a divdk se
v ném neustile pfesouval (o to kontrastnéj¥i jsou pak spofe expre-
sionisticky osvetlené scény presouvani tél temnym prostorem).
Pohyb rdmu a vedent divdkovy pozornosti je v Jezinkdch a bezin-
kdch mnohem signifikantn&j$i neZ detailni rdmy (zkoumajici he-
recké vyrazy zpilisobem, jeZ divadlo neumoiiivje) a pozorovatelné
zmény mizanscény (zvySujici se vedro), s nimi% pozdg&ji pracoval
pii adaptaci hry tieba Zinnemann. Ackoli jsou viak Jezinky a be-
zinky stylisticky vysoce sofistikované, neni to pravdépodobn styl,
co by je vyrazné odlifovalo od jinych filma divadelni tradice.

Zanry: vedle, skrz a stiet

Kombinatorika vzorct vypravéni 1 témat, které se vzdjemné
nedopliiuji, ale pfinejmendim implicitng budi vedle sebe pocit Ce-
hosi nepatiiéného, nesoudriného a vytrhévajiciho z pohleujict sily
filmového vypravéni: to jsou Zanrové eintopfy. Jako takové doka-
Zou zna¢né zneklidnit, protoZe divak nikdy nevi, jestli se pravé ted
smi smdt, ted se smi bat a jestli neni za blbce, kdyZ se pravé dojal.
Nekdy to divakovi film usnadiiuje, kdyZ viechny Z4nry zafadi pod
jednotny parodicky ramec, a tak se mize smét kdykoli... agkoli mu
nékdy bude mrznout Gsm&v na rtech. V klasické hollywoodské éfe
vznikly sebereflexivni parodické 3ilenosti, které vlastng dodnes
nikdo neptekonal — napi. Helzapoppin z roku 1941, ve kterém se
dokonce objevuji sdiiky z Obdana Kanga, ktery mél tenty? rok pre-
miéru (jejich pfitomnost je i okomentovéna: ,, Zatraceng, jd myslel,
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Boris Karloff ve filmu Frankensteinova nevésta (1 935

e shofely.”). Nicméné podobné anarchistické vyjevy toéili uz od
pfedminulého desetilet! brat¥i Marxové, jejichz Horse Feathers,
Kachni polévka, Noc v opefe & KobylkdFi pati{ mezi nejvtipn&ji
filmy {nejen) (Ficdtych let. Marxové kladii vedle sebe viechno: mu-
zikal, véleény film, pantomimu, milostné drama, cokoli... a ze
vieho si utahovali.
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SoubdZn¥ s viceménd nezdvislymi §flenostmi bratrd Ma’rxovyc_h
se ve tficatych letech rozvijela tradice precizné naasované sofisti-
kované fragky, tzv. hollywoodské screwball k_om&dle (})lazmvych
komedii) o valce mezi pohlavimi, generacemi a tfidami. Zejmena
v tzv. ,,pre-code obdobi® (pfed ndstupem p,ﬂsnfa hollywo?’dske cen-
zury) se zrodily filmy, kterym nebyl svaty Zddny motiv a Zadny Zanr.
Byly to snimky Howarda Hawkse (Leopardz‘dwka), G;orge Cu-
kora (P#ibéh z Philadelphie), Ernsta Lubitsche (Ldska mezi
umélc), Lea McCareyho (Nahd pravda) ¢i prave Franka Capry
(Stalo se jedné noci). Lze se jen dohadovat, nakolik autor divadel-
nich Jezinek a bezinek Joseph Kesselring chodil do kina, ale mnohé
z postupti ve hie by ovlivnéni t&mito filmy napovidaly — a postava,
kters vypada jako Boris Karloff, hovor{ koneclkqlvxg:ﬁ za vie. A tim
se dostavame k posledni tradici Zdnrovych mixaZi tohoto obdobl
(kdyZ nepotitdme dobrodruzné filmové seridly typu Tarzana &
Sherlocka Holmese), a sice k hororiim, zejména (¢m od Univer-
salu. ] . o o

Filmy jako Dracula, Frankenstein, Mumie, VI muZ, stvv.zdz-
telny muZ & Zvonik od matky BoZi pravda n?byly zrovna zéZitky
k potrhéni branice (téebaZe nékterym dnednim ml’adyrp.dwakﬁm
u¥ takové pfipadat mohou} a napiiklad Neviditelny muZ j& dodnes
velmi zneklidiwgjici film. Nicméné netrvalo dlouho a vlas’tm aspekty
zaZal ironizovat sam hororovy Zanr, takZe vedle seridznich hororp—
vych projektii vyrabél i ofividné Zinrové mixy, které obcas s mir-
nou nadsizkou variovaly ikonické scépy ostatnich filmi.
Brilantnim p¥ikiadem takového projektu byla Frankensteinova ne-
vésta, kde Karloffovo monstrum prochézi socializact a davé se Elo-
hromady se svéraznou monstryni. Pravd Zeii sebepoZiracich
tendenci ale nastala aZ ve &tyficatych letech, kdy vznikl legendﬁrm
crossover Frankenstein meelts the Wolf Man a rozﬁ}f'ovaly se Tady
Draculovych, Frankensteinovych &i Vikodlakovych synil, dcer,
vnudek, vouki, duchf, hradi atp. o o

Ironické je, e sdm Karloff se tomu tspgsnym uinkovanim
v broadwayskych Jezinkdch a bezinkdch vybnul (Zel se z téhoZ di-
vodu vyhnul i iinkovani v jejich filmové verzi) a ve filmech hrali
pfedeviim Bela Lugosi a Lon Chaney jr. Nicméné je otaz.ka, nako-
lik byly u¥ tyto snimky ovlivnény pravé popularitou .{ezmek’ a be-
zinek. Brano kolkolem, Jezinky a bezinky stily p‘red,evélm na
zaddtku a typ Zdnrového mixu, ve kterém se qapinave s’cenyvsetka-
vaji s okazalou fragkon, nabyl na dominantnich funkcich aZ mno-
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hem pozd&ji. NejenZe se ironickd price se Zinry (podobné jako
kontrast vysokého a nizkého uméni, jeZ Jezinky a bezinky hrd&
piedstavuji) stala v $edesatych letech oblibenym prostfedkem k se-
bedefinovani uméleckého filmu, ale s ndstupem ,,postmoderni® ki-
nematografie se stala &m ddl progresivngj§im ndstrojem
k vyprivéni viibec.

Komedie jako VraZda k veéeFi, bondovky sedmdesatych a osm-
desatych let, hongkongské akéni filmy osmdesatych let a hlavné to-
tdlné tematicky nevypocitatelné jihokorejské Zanrové kombinace
poslednich desetileti, ve kterych se &ista fratka setkdvé s okazale
dojemnymi momenty, sebereflexivnimi odkazy, narufenymi Zanro-
vymi vzorci a napinavymi scénami. Je skoro neuvéfitelna schopnost
hongkongskych tviircd - tfeba filmu Tiger on the Beat — pfechazet
mezi pokleslym humorem (kde se lidé pocuravaji, b&haji po mésté
v trenkdch a kopou se do zadku), brilantné propracovanymi ak-
&nimi sekvencemi (kdy se hlavni loser stane b&hem jednoho st¥ihu
nejdrsnéj¥im zabijakem) a tragickymi okamZiky (zniéehonic umfe
diileZita postava).

Ani tyte Zanrové Sarddy vSak ani zdaleka nemaji na jihokorej-
skou fernoternou komedii/thriller/moZna sci-fithoror/dramalcokoli
Save the Green Planet, kterou mohu fanouskim Jezinek a bezinek —
pokud maji siln&ji nervy — viele doporwdit, pfipadné podobn& mul-
tizdnrové jihokorejské Monstrum. Amerifané se opravnéné chlubi
Tarantinem a bratry Coenovymi (kteff koneckonct tradici ame-
rické ¢erné komedie vdédi za mnohé), Irové Martinem McDonag-
hem a my tfeba MiloSem Macourkem. Jihokerejci nicméng
zplisoby moZného i zddnlivé nemoZného kombinovani Zanrovych
vzorcll dovedli je$t€ mnohem dal.

Kam teda s Jezinkami a bezinkami?

Al jsou tedy Jezinky a bezinky primarné divadelni komedie
a podle divadelni komedie natodena filmova komedie, jejich po-
stupy nakonec nebudou tak o€ividné zakotvené jen v dramatické
tradici, ale vd&&( pravd&podobné vyvoji filmu ve tficatych letech za
vice ne? jen za Karloffa. Af uZ to v8ak bylo jakkoli, Jezinky a be-
zinky se dosud hrdé vyjimaji v seznamech brilantnich &ernych ko-
medii, v nichZ ale nezlstaly osamoceny a zejména v poslednich
desetiletich jako by se filmati k Zinrovym a sebereflexivnim moti-
viim Jezinek a bezinek &im dal ast&ji vraceli.
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Srovnani dramatické a filmové podoby Jezinek a bezinek se za-
méfenim na analyzu filmu miZe vést k Fad® otdzek, pfifem? me&
bude zajimat mira pravdivosti obecné pfijimané teze, Ze klasicky
hollywoodsky film je do zna¢né miry zaloZeny na piejiman{ dra-
matickych vypravécich vzorcl. Bylo pomérné presvédeivé histo-
ricky dokézano, Ze klasicky hollywoodsky film vd&&i za mnohé
naptiklad i tradici americké Casopisecky vydavané povidky a ma-
nudlim za timto Géelem vydavanym. I presto se staleti (aZ tistciletf)
pieddvané, upravované a pilované vzorce optimélniho uspo¥ddan{
dramatu do podoby hollywoodského vypravéni promitly - otdzkou
oviem je, co s nimi udélal film. V tomto textu si samoziejmé ne-
kiadu za cil na tak sloZitou otdzku odpovédEt, ale pokusim se ana-
Iyticky zaloZenym srovnanim né&kiergch postupl dramatické
a filmové verze Jezinek a bezinek poukézat na to, Ze klasicky hol-
lvwoodsky film v&tSinou nezfistiva pouze u vyuZiti prost¥edkd hry,
ale signifikantng je seshora i zespoda zpeviiuje.

SOUVISLOSTI

Jezinky a bezinky vznikly de facto na vrcholu klasického studi-
ového obdobi (1941-1942), kdy filmova studia mé&la je§t& obrov-
skou moc. Vzhledem k déelovému vyuZivani hollywoodsl\é
maSinérie pro vile¢né ugely jedt€ tato moc nenabyvala i pfes mno-
#ici se Zaloby antimonopolnich organizac( vamé]§1ch trhlin. Natodil
je jeden z nejprestiZnéjSich hollywoodskych reZiséri t¥icatych let —
Frank Capra, jehoZ filmy jako Swlo se jedné noci, Pan Smith pFi-
chézi nebo UZasnd uddlost piedstavovaly predni hlty své doby. Scé-
naf napsali na zaklad& dsp&¥né hry Josepha Kesselringa velmi
zku3eni profesiondlové, bratfi Julius a Philip Epsteinovi (podepsali
tfeba Casablancu, spole€né s Caprou pak délali na legendérn{ sérii
propagandistickych dokumenté Zad jsme bojovali). Za kamerou
stil neméné zkugeny filmaf Sal Polito (in&l za sebou desitky filmi,
tfikrat byl nominovan na Oscara), stfihal Danicl Mandell (desitky
velmi slavnych film#, za svou kariéru ziskal t¥i Qscary, na dva dalsi
byl nommovan) Hlavni roli si pak zahrdl Cary Grant, pfedni
hv&zda své doby, tehdy stéle jest& na piikrém vzestupu své kariéry.
Jinymi slovy: Jezinky a bezinky se mchou jevit jako tviré vvkladni
skiifi své doby. Prakticky v8ak 8lo o tehdejéi normu a vétSina jejich
tviircd za sebou méla mnohalety vzestup v rdmci systému, desitky
nevyznamnych, méné vyznamnych i viznamnych snimkh a k Jezin-
kdm a bezinkdm pfistupovala jako k préci, kterd musela byt odve-
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dena i na efektivai hollywoodskou maSinérii pfekvapivé rychle.
Sviij b&h s dobou nakonec stejné nevyhrili, protoZe snimek ve fi-
néln{ podobé& neodpovid4 té, kterou si Capra a jeho tym pfedsta-
vovali. Nestihli uZ pfeto€it podle nich problematické scény -
Japonci zatitodili na Pearl Harbor a vem trochu pozménili pra-
covni pliny, zejména Caprovi. KdyZ si vezmete, Ze Capra se zacal
o film zajimat v kvétnu roku 1941 a aZ pozdéji se pustil s Epsteiny
do piepisovdni scéndfe, todit se zadalo na konei fijna, pfifemZ sni-
mek byl do piili prosince dokongen a zaitkem roku 1942 se uz jen
po prestdvee piloval stith, byl cely ten proces velmi rychly... aZ §i-
beniéni. I piesto ale miZeme pozorovat zdsadni posuny od Kessel-
ringova dramatického textu pies scéndf (ke kterému jsem se
v plivodn{ podobé& nedostal) aZ k hotovému filmu.

TEZE A RIDICI KONSTRUKCNI PRINCIP

Pravé podchyeeni, analyza a vysvétleni dominantnich z téchto
posundl pfedstavuje jadro tohoto textu. Budu dokazovat, Ze uZ
sama seviens struktura divadelni hry odehrdvajici se b&hem jedné
noci v jednom domé s omezenym mnoZstvim postav rozvijejicich
n&kolik v¥chozich situaci byla pfi pfevodu do hollywoodského vy-
pravéni na viech drovnich je$ts signifikantné posilnéna, a to na né-
kolika drovnich:

(a) posilenim funkce konkrétnich ciléi postav na tkor pouhého

rozvijenf situaci,

{b) posilenim kompoziéni motivovanosti prvkd,

{c} posilenim souboru variujicich se motivi.

Tento obecny postup na tfech drovnich pak podle mé piedsta-
vuje fidici konstruk&ni princip usporadani filmovych Jezinek a be-
zinek jakoZto vyprévéciho systému.

Na pfikladu vypravéni jednoho filmu bych soucasné rad ne-
pfimo naznagil zplisoby, jimiz sice hollywoodsky sty vyuZivd normy
dramatického usporddéni narativni formy, ale tyto zéroveii mno-
hem vyrazné&ji strategicky svira do systému vzajemné provizanych
a dynamizujicich se prvki vedoucich divackou pozornost. Zacnu
sviij vyklad od nejvyssi drovné&, kdy srovnim globdln( strategie vy-
pravéni ve hie a ve filmu, pfitems se dominantné zamé&fim na prvni
jednéni{ hry/East Gvodu filmu, u nichZ Ize nejlépe demonstrovat od-
lisnou praci se situacemi, postavami a kauzilnim propojenim na-
rativnich uddlosti. Posléze pak tento vyklad doplnim o vysvétleni
dvou niZ¥ich drovni.
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Frank Capra pii prdci

DIVADELNI HRA

Kesselringova hra pouZiva postavy pfedeviim jako ndstroje pro
volné rozvijeni stfeth tragicko-fraSkovitych situaci, pfifemz postavy
jsou pfedeviim karikované typy a nemaji jasné cile, k nimZ by smé-
tovaly ve¥keré své jednani. V disledku toho pak konflikty jedno-
tlivych cilll neslouZi jako vychodisko vypravéni, ale podobné jako
postavy pouze k rozvijeni jednotlivych situaci — a hra kondi ote-
vieng, kdyZ pfedstavitel zdanlivého feeni velmi pravdépodobng
umira otrdveny bezovym vinem.
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Dovolte mi pongkud popisné zachyceni vychoziho jedndni hry.
To se odehrava v domku tetitek Brewsterovych, kde se &tenaf -
piedpokladejme, Ze pracujeme s dramatickym textem — seznamuje
s jednou z tetidek, s reverendem Harperem (o jehoZ deeru Elaine
se uchdzi jejich synovec Mortimer), s Teddym (ktery si mysli, Ze je
Roosevelt) a s dvojici policisti (ktef{ slouZi k tomu, aby o néco poz-
d&ji vysvétlili mimofadné pozitivnl povést obou teti€ek). Posléze
vstoupi druhd z teti¥ek a &tenaf se dovid4, Ze Harper zaiidil umis-
t&ni Teddyho po smrti obou teti¢ek do luxusniho tistavu pro slabo-
myslné, pfitemz druhy nebo daldi den ma pfijit dr. Witherspoon
z tohoto dstavu, aby vie zaridil. . )

V poloving prvniho jednani vstupuje na scénu synovec Morti-
mer, 0 ndm¥ se ¢tenaf dosud dovEdél jen to, Ze se uchazi o Elaine
a je divadelnf kritik — poZdda Elaine o ruku a domluvi se, Ze pjdou
veder do divadla na piedstaveni, na né¢Z ma Mortimer napsat re-
cenzi. Elaine posléze odejde, natez Mortimer objevi v lavici mrt-
volu nezndmého mu¥e. Nejdfive se domnivd, Ze jde o Teddyho
préci, ale tetitky ho vyvedou z omylu: muZe otrdvily ony, stejné
jako jedendct predtim... a vichni jsou pohfbeni ve sklepg. Morti-
mer se v $oku snaZ{ telefondtem s 3éfredaktorem zbavit povinnosti
psat recenzi, odvold rande s Elaine a zabrani hrozici smrti dal$tho
ciziho muZe. .

Zbavit se povinnosti se mu nakonec nepodafi, tak jen varuje
své tetitky, aby nikoho nepoultély dovnitf, a odejde do divadla.
Do domu vstupuji ddvno ztraceny synovec Jonathan s dr. Einstei-
nem, pii¢em? Jonathan musi pfesvédiit své teti€ky, Ze atkoli mé
jinou tvt (Borise Karloffa), je to stile on — a z dialogu mezi muZi
vyplyne, ¥e maji v autd mrtvolu muZe, které se chtéji zbavit.
V domé je navic laboratof po §lleném pfedkovi, kde mohou pro-
vést dal¥f plastickou operaci. Nakonec zlistdvaji.

Vyjdu-li z textu, ktery jsem mél k dispozici, tak pocet stran sa-
motné hry (bez titulni strany a seznamu postav) je dev@tapadesat,
piitem¥ prvni jednani je na tfiadvaceti z nich, tedy pfedstavuje
39 procent celkového textu. Mortimer pfijde na osmé a odejde na
devatenécté (tj. neni aktivni ani polovinu prvniho jednéni) a na
dvacaté strand se nedekand objevi Jonathan s Einsteinem, ktefi jed-
noduse vystiidaji Mortimera, jen¥ ode¥el bez jakékoli pfitinné ni-
vaznosti na dénf u tetitek do divadla.

Prvni jednani je Fizeno sledem narativnich situaci, které se
volné rozvijeji a zase kondi, aniZ by mé&ly n&jaké pfimé disledky -
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a to s vyjimkou avizované navitdvy dr. Witherspoona, ktery na
konci hry umoZni sérii frafkovitych situaci jako deus ex machina
ukondit, byf jen zdanlivé (protoZe je otrdven, jakkoli tuto informaci
¢tendf uZ jen vyvozuje). Mortimer pozdda Elaine o ruku a maji jit
na rande, ale ticbaZe v disledku uddlosti rande zruii, do divadla
stejné jde, jake by do né&j Zel, i kdyby nezjistil, Ze teticky vraZdi
muZe na posezeni, Harper v rozhovoru s jednou z tetiek k4, Ze
mu vadi Mortimerova ldska k divadlu, ale jinak proti Mortimerovi
jakoZto otec Elaine nic nemd, takZe dany rozhovor slouZf prede-
vifm k rozvijeni Mortimera coby karikatury kritika, nikoli k rozvi-
jeni zépletky. Policisté Brophy a Klein se ve scén& objevi, aby
zaprvé nepiimo poukdzali na kontrast mezi povésti tetidek a jejich
vraZednou zalibou a aby se zadruhé mohli stejn jako Witherspoon
ve druhé pili tfetiho jednéni s ostatnimi policisty objevit a rozvijeni
situaci zastavit. Pozdé&ji kli¢ovy policista-dramatik O’Hara se na-
opak v prvnim jedndni pfekvapivé neobjevi a ndhodng se zjevi aZ
v jednéni druhém, kdy nepfimo poskytne zaminku, aby Jonathan
s Einsteinem nemuseli odejit, a ndsledn& v jedndni tfetim, v n&m?
zabrani zavraZdéni Mortimera — a padoucha prost& vypravénim své
hry uspi, takZe ten ztrati touhu svého bratra bolestivé zabit.

Ackoli postavy v prvnim jednéni stanovuji své cile (jit veder do
divadla, zafidit Teddymu pozdé&jéf odchod do ustavu, poseckat
v domé a provést plastickou operaci), jejich kompoziénf motivace
je velmi. jednoduchd. SlouZ (a) k motivovani budoucich odchodt
postav (Mortimera je pro potfeby vypravéni nutné dostat na &dst
vedera pry¢ z domu), (b) k motivovani budoucich piichodf postav
(Witherspoon a policisté se v zdv&ru vrati a umoZni fetdzen{ situaci
ukongit), (¢} jako ndstroj posunu od jedné situace k dalii, kterd ale
vitbec nemus{ vést k napInéni plivodniho cile (plasticka operace je
u Jonathana promptné nahrazena upfednostn&nym cilem zabit
Mortimera).

Kdyby v zdvéru prvniho jednéni nepfi§li Jonathan s Einsteinem
a jejich plany nebyly koncem jedndni pterufeny, vlastné by nenastal
Zadny zasadni posun od stavu véci ve fik&nim sv&t& hry na zatdtku
jednéni, s vyjimkou v8déni n&kterfch postav: Mortimer uZ vi, &m
se jeho teti¢ky bavi, Elaine uZ vi, Ze si ji chce Mortimer vzit. Mor-
timer sice zabrani smrti dal¥iho muZe, ale ten by byl jen dal¥i vice-
méné anonymni jedinec v fadg, nicméné k néjakému fedeni
nepfistoupi a odejde do divadla. Elaine &ekd doma — a nevi, Ze
Mortimer je v divadle.
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FILM

Podivejme s¢ na tentyZ narativni tisek (respektive jeho Sast) ve
filmu. Uvod filmu jako#to prvni narativni akt v Jeho pfipadé ne-
konti ve stejny okamZik jako prvni jedndni, ale uZ samotnym Mor-
timerovym odchodem. Pifchodem Jonathana s Einsteinem tak
zaéind druhy akt (komplikace dgje), protoze Mortimertv odchod
pln{ odli¥nou funkci neZ ve hfe. Na hollywoodsky film je tvodni
akt piekvapivé (takika dvojndsobn&) dlouhy, zahrnuje toti vietnd
dvodnich titulkil 39 minut ze 113 minut celkové délky projekce,
coZ je pravdépodobné dino pravé jeho divadelni predlohou,

* {(Pokud by vyprdvéni filmu zlstalo zaméfené na Mortimera a upo-
. zadilo by cile Jonathana s Einsteinem jako jemu podifzené, kondil
. by tivod v devatenacté minuté Mortimerovym objevenim mrtvoly.
- Ale protoZe i ve filmové verzi Mortimer dotasné odchézi, byt z ji-
: ného diivodu, a pozornost je vyrazn&ji vénovéna dvéma lumpéim,
" konéi dvod skuteénd aZ v moment&, kdy Mortimer opusti diim
. svych tetiek.) Od prvniho jedndni hry se v¥ak dved filmu v fadé
" phledt H3i: uréité prvky zachovava, urdité prvky dopliiuje a urdité

prvky nahrazuje jinymi, i kdyZ vn&j8i podoba déjové akee je stejnd
(teti¢ka se bavi s pastorem Harperem o Mortimerovi, Sokovany
Mortimer telefonuje). Tyto posuny jsou formaln& motivovany, aby

. signifikantné posilily vnitfni sevienost vypravéni piib&hu a podii-

dily tok informaci jasnému vedeni divdkovy pozornosti, a to na
viech tfech vy$e vymezenych trovnich.

Vyprévéni filmovych Jezinek a bezinek nejdiive divaka pomoct
titulku ukotvuje v Ease a v prostoru (,, Toto se stalo o Halloweenu

. v Brooklynu, kde se miiZe stit a stdva ledacos. Ve tii odpoledne

toho dne se dé&lo toto...“). Po nedekané, ale jen kratké sekvenci
rvacky na fotbalovém stadionu pak divak vid{ dalsi titulek (,,V téZe
dobé za fekou [...] visel ve vzduchu romdnek.“), po ném% film
sttihne na ceduli ,,SNATKY* a pferdmuje kamerou na dvojici zvé-
davych bulvarnich reportéri, ktefi slouz{ jako dalii zdroj d&jovych
informaci, ukotveny uZ ale uvnitf fikEniho své&ta, Jejich dialog pri-
b&Zné soustfeduje divakovu pozornost na dileZité detaily a infor-
mace:

A Jestlipak se dnes Zeni n&jaké velké zvire?

. B: Jako by se kaZdy den brali ti sami moulové. Pojdme.

A: Hele, ten chldpek v brylich. [Ndsleduje stfih na Caryho Granta
ve fronté v Cernych brylich, jak se nervézné pFikréuje, zvedd si limec
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kabdtu a obract oblicej své nastdvajict od reportérit. Samotnd prFi-
tomnost hvézdy v hlavai roli naznaduje, fe dal¥i dialog je diilefity.]
B: Pfed ¢im se schovavd? Neni to Mortimer Brewster?

A: Mortimer Brewster, ten divadelni kritik?

B: Ne, to neni on. $koda, mohl to byt trhak! Autor Bible starého
mladence se Zeni. PFili§ hezké, neZ aby to byla pravda. (...)

A: Podkej, at vime, kdo to je.

Film stfihne na akci v popfedi, kdy se na fadu dostdva muZ
v brylich, Divka se piedstavi jako Elaine Harperovd, muZ se 03ivé,
mluvf potichu a je nucen své jméno opakovat: Mortimer Brewsier,
Jakmile ho zaslechnou novinafi a vyb¢hnou za nim, popadne snou-
benku, utefou z mistnosti a schovaji se v telefonni budce.

Mortimer (k Elaine): Nechdpe$? Jak si t& mohu vzit? J4, symbol
staromlddenectvi, Sméval jsem se kaZdému roménku. Napsal jsem
¢tyfi miliony slov proti sfiatku! Nejenze se Zenim, ale s reverendo-
vou deerou, divkou z Brooklynu. [Nakenec Brewsrer jejimu siza-
vému pohledu podlehne a oba se vriti zpét do fronty.

Ubéhlo p&t minut projekee, skonéila prvni scéna a film diva-
kovi predstavil hlavniho hrdinu a postavil do kontrastu jeho jednu
profesi (divadelni kritik), jeho druhou profesi (autor bestselleril
zaméfenych proti manZelstvi) a jeho soukromy¥ Zivot, kdy tyto
sloZky jsou pravdépodobng navic v rozporu s ndzorem jejiho otce
reverenda. Na rozdil od Kesselringova typového uvedeni Morti-
mera skrze vypravéni teti¢ky, jak je Mortimer kritik, ktery nesnasi
divadlo, je tu postava Mortimera, kterd je nejdfive Sasoprostorove
zafazena, nédsledné zprostfedkovidna skrze svilij medidlni obraz
a nakonec zachycena uprostied konfliktu, kdy musela provést zi-
sadni rozhodnuti... a pravdépodobné se praveé o¥enila.

Druhd scéna pak vzorcem variuje prvni, kdyZ piedstavuje te-
ti¢ky. I tentokrat se tak déje nejdiive asoprostorove titulkem, kte-
rym se film jako zdroj informsci ukotveny mimo fikéni svit
s divdkem rozlouéi: ,,A nyni zpét do jednoho z brooklynskych nej-
lep3ich obvodi... Odtud budete pokragovat sami.* Misto novindfl
nyni jako zdroj informac{ vyuZije vypravéni dva policisty, kdy jeden —
O’Hara - je v okrsku novy, a zérovefi je to ten policista, ktery se
u Kesselringa objevi nepfedstaven pfedem aZ ve druhém jednani
a posléze ve tfetim jednani:
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Femem—

Brophy: O’Haro, nebud nevdé&ény. NeuvEdomujes si, Ze ti pie-
davam nejhez&i a nejlepsi rajén v Brooklynu. (...} Podivej na ten
stary dam.

O’Hara: Jsou tam stile plivodni majitelé?

Brophy: Nevtipkuj o sestrach Brewsterovych. Jsou to dvé nejskvé-
lejdf, nejkouzelngjsi staré ddmy na zemi. Jsou vzacnost, jako uschlé
riizové platky.

O’Hara: Uschlé riZové platky? [Na domu je cedule , K PRONAJ-
MUTI®] Ta d&véata jsou asi v tisni.

Brophy: Stary p4n je zabezpetil na cely Zivot. (...)

O’Hara: Tak pro¢ pronajimaji pokoje?

Brophy: Nepronajimaji. Ale vsad se, Ze kdyZ nékdo hleda pokoj,
nepusti ho bez dobrého jidla a pdr babek. [Ndpis ,, BREWSTE-
ROVI*]Je to jejich zplisob, jak prokazovat lidem dobro.

Je3té neZ divak uvidf teticky, dostane podobné jako u novinaf-
ského popisu Brewstera jejich medidlni obraz, ktery miiZe dile
srovnavat s informacemi, které dostane ~ a které vlastné variuji
v pokfivené podobé to, co bylo feleno: kdyZ nékdo hledd pokoj,
skute&ng ho nepusti bez pohosténi a skutedné je to zpiisob, jak pro-
kazujf lidem dobro. A sice tim, #e staré osamélé mu¥e, ktef] shangji
pokoj k pronajmuti, vrazdi otrdvenym vinem, aby panové nagli sviij
klid. To ale divdk v danou chvili netu$i a je nucen se stejn& jako
O’Hara vyrovnat pouze s diileZitou otdzkou: pro€ je na domé ce-
dule, Ze pronajimaji pokoje, kdyZ je ve skute€nosti nepronajimaji?
Druh4 scéna je paralelou k prvni, akorat s opaénym vyznénini: tam
se negativni medialni obraz stavé zdkladem pro jeho pozitivni pfe-
vraceni, tady se pozitivni obraz stdva zdkladem pro jeho negativni
pievriceni. i

Tteti scéna pak divdka obrazné fedeno vpousti do prostoru
Brewsterovic domu, pfifem? uZ ale oteviend pfi¢inné stavina jeho
znalosti scény prvni a je viidi ni v konfliktu. Jedna z tetidek se bavi
s reverendem Harperem a pid se jej, zdali mu — vzhledem k tomu,
Ze se Mortimer styk4 s jeho dcerou - vadyi, Ze je Mortimer kritik.
Zatimco ve hfe mu spi¥e ndznakem vadi prave a pouze tohle (nejde
o zdklad konfliktu), vyuZivé film nového motivu, kterym je Morti-
merova spisovatelska ¢innost. Harper rozhoiéeng ukazuje na Mor-
timerovu knihu , ManZelstvi, podvod a omyl* a vysvétluje, jak mu
»nevadi, Ze je kritik, ale [Ze] Zddny muZ s jeho vefejnym postojemn

46

by nemél niéi deeru nikam brat.“ Divak uZ ale vi, Ze Mortimer
pravdépodobné nebere Elaine jen nékam, ale Z¢ si ji doslova vzal
za Zenu — a Ze tento spor bude tfeba vyfeSit.

Nasledné policisté vstoupi do domu a Brophy predstavi tetidce
straZnika O’Haru jako svého néstupce, pfidemZ vypravéni tak do
klitového prostoru domu uvede dilleZitou postavu, kterd je kom-
pozitné motivovana nejen svou pozd&ji rolf ve vypravEni, ale i sku-
tecnosti, Ze stejn& jako divikovi potfebuje leccos vysvétlit, ale
nejdfive mu pfedstavit postavy, zejména pak Teddyho, ktery si
o sob€ mysli, Ze je Roosevelt. Teddy O'Haru vzap&ti vydési, kdyz
se zufivym vykfikem ,,Zte&!" vyb&hne schody, pricem? ties schodi
a hluk shodf rugigku u skifiiovych hodin, které odbiji. Jde o jeden
z fady v priib&hu filmu pravideln se opakujicich volnych motivi,
které na nejniZ¥f trovni propojuji celek formy a sugeruji pfedstavu
jeho soudrZné povahy. Jen b&hem nasledujicich pEti minut se tento
vzorec zopakuje t¥ikrat.

Novatek O'Tara i nadale kompozi€né stou#i divakovi k tomu,
aby pronikal do systému Silenstvi a kvazi-fadu Brewsterovic domu,
které ziejmé v8ichni krom né&j povazujf za zcela b&zné. Teddy hla-
sit€ zatroubi, opét O’Haru vydé&si, vyslou# si Brophyho napome-
nuti a vytvoii kompoziéné motivovany prvek hlasitého troubent,
ktery bude v ty pravé chvile b&hem vypravéni navracet policisty
(zejména O’Haru) zpét do domu. Scéna kond odchodem policistiu
a nasledné odchodem reverenda Harpera, kterému tetigky sd&li,
#e Mortimer Teddymu zafidil, aby mohl jit do dstavu pro slabo-
myslné, aZ ony odejdou na onen svét,

AZkoli tfeti scéna na globaln{ Grovni sledem pfichodit a od-
chodil relativné kopiruje druhou aZ $estou stranu divadelni hry, do-
chazi k vyznamovym posuniim, které nazna&uji konflikty ciléi
postav a uréuji kompozi€né motivované prvky, na n&z se bude poz-
d&ji navazovat: (a) Harpertv konflikt s Mortimerem (byf tento zii-
stane cely film jako dynamicky prostfedek v pozadi, nikdy k n&mu
nedojde, ale stdle se pfipomind), (b) s Brophym jde do domu no-
vilek O'Hara, kterému (a s nim divakovi) se poktiveny fad véci
v domé pfirozeng vysvétli, a zdroveii se ustavi jako dileZitd po-
stava, jeZ se pozd&ji miZe opakované z konkrétnich diivodd — trou-
beni — do domu vracet, (¢} Mortimer — nikoliv Harper - zaiidil, Ze
Teddy piijde do dstavu, a tak v tom miiZe 1 pokragovat. Definuji se
urcitéd jasné zapamatovatelnd opakovani (troubeni, vybshavani
schodl s vikiikem ,Zte€!"), a zdroveii se z textu hry vynechavaji
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Raymond Massey (Jonatan), Cary Grant (Mortimer)
a Peter Lorre (Dr. Einstein) ve filmu Jezinky a bezinky

odbofky neposouvajici piitinné fet&zce: debaty o politice &1 o kri-
tice, vzpominky na rodinnou minulost.

Po kratké scéné doslova prevzaté ze hry, kde se naznaduje, %e
jedna tetitka na druhou s né&m nepotkala (s vraZdou), Ze Teddy
bude hloubit plavebni komoru (hrob) a Ze je néco v laviei pod
oknem (mrtvola), ptichdzi k domu Elaine, kterd pfijela taxikem
s Mortimerem ze svaiby ~ a tady u¥ nastdva klitovy odklon od
predlohy, ktery na ty dfléf pfedchézejici posuny navazuje. Mortimer
chee jen pozdravit tetiéky, setkat se s reverendem Harperem (a vy-
feit tak dosud udrZovany konflikt) a nasledné s Elaine odjet na
svatebni cestu tymZ taxikem, kterym piijeli a ktery ma Sekat, aZ do
n&j zase nastoupi (Zekd cely film a tvofi dal¥ dynamizujici prvek
vypravéni: deadline a variujfci se komicky motiv).
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Zbytek filmového vypravéni pak na zakladé& pficinné logiky
fidi nasledujici prostfedky: naéasovany odjezd, krize novomanzel-
ského vztahu a Mortimerova zoufald snaha vyfesit konflikt zpfiso-
beny objevem mrtvoly. Ten ve filmu nevold svému $éfredaktorovi,
ale zatimco ho nahani Zena a do domu se dostanou Jonathan s Ein-
steinem, pokousi se vyjednat se soudcem a $éfem dstavu pro sla-
bomyslné, aby tam mohl jit Teddy hned druhy den rdno. Zatimco
film v daRich fazich vypravén{ sleduje Jonathana s Einsteinem, z4-
roveil pfitom paraleln& poskytuje informace o Mortimerové jed-
ndni s fedniky (jeden konflikt k FeSeni). Mortimeriv stoupajici
dés, Ze se bude muset kvili svému Silenému piibuzenstvu nechat
rozvést (dal3f konflikt k fefeni) je zase dynamizovin snahou dostat
z domu Jonathana s Einsteinem {ti jsou prekdZkou k napinéni cile
dostat Teddyho z domu a zastavit vraZedny cyklus svych tetiek),
a dokonee i fra8kovité vyvrcholeni je fizeno konflikty a zdjmy po-
stav. Einstein v ném m4 na rozdil od hry vraZzd&ni dost a postavi se
proti Jonathanovi hned dvakrit: nejdiiv varuje Mortimera (stejne
jako ve hie), pozd&ji jej omradi, ¢imz vyprévéni logitgji motivuje
pfichod i bezpedny odchod O’Hary z domu v pribéhu Jonathanova
vrazedného amoku (ve hie ho O’Hara svym poviddnim prosté
uspi). Mortimer se pak pokousi v ipIném vyvrcholeni d&je (a) pfe-
svédéit Teddyho podepsat souhlas s pobytem v tistavu svym vlast-
nim jménem (prvni cil), (b) pfesvéddit policisty, Ze kdokoli mluvi
o tiindcti mrtvolach ve sklepé, je taky blazen (druhy cil), (c) zabra-
nit své manZelce, aby prozradila, co ve sklepg vidéla, a odjet s nf
konedné na libdnky (tfeti cil).

DRAMATICKE JEZINKY VS. FILMOVE BEZINKY
Kesselringova hra tedy i¢elové zapojuje mnoho volnych mo-
tivit (Casté exkurze do rodinné minulosti, satirické prvky), dgjové
nevyuZité prostory (laboratof), nadhodné pfichody postav ve sprav-
nou chvili (O’Hara, Witherspoon) a otevieny konee (kdy teticky
na posledni chvili znemoZni realizaci feSeni). Jeji vypravéci systém
je zaloZeny na Fetézeni situaci, kdy jedna volné vyisti v dalsi a ku-
muluje se zmatek, jakkoli je pfedem dany rémec. Hra se odehrava
v jednotném &ase, prostoru a v d&jové uzavienych blocich (kdy je
tieti jednani rozdéleno na dvé &sti, aby bylo moZné udinit éasovou
vypustku bé¢hem O’Harova vyprdvéni) a je seviena avizovanym
prichodem Witherspoona a skutetnym pfichodem Witherspoona.
Filmova verze Jezinek a bezinek pomoci komplexniho pfebiréni,
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vynechdvani a pfidédvani motivil tento model upravuje pro potieby
klasického hollywoodskéhe vypravéni. To je zaloZeno zaprvé na
mnohem signifikantn&j$i motivické sevienosti jednotlivich &dsti.
Zadruhé klasicky hollywoodsky film Zasto stavi na systematické
dynamizaci vypravéni na zdklad& stfidajicich se, pfipadng si vza-
jemné& konkurujicich linii prace (vraZdy, dstav, nav§tévnici) a sou-
kromi (dialog s Harperem, novomanZelskd krize, odjezd na
libanky). Zatfeti je hollywoodsky film postaven na sérii scén, které
jsou vzajemné provizany pomoci logickych a piidinnych fad {ob-
vykle n&jak vdzanych na postavy, jejich v&d&ni, jejich cile), kdy vidy
zustdva n&jakd pfidinna fada oteviend, aby na ni bylo moZné na-
vazat a divdk se mohl stile ptat: ,,A jak dopadne/se vyfef tohle?"
A nakonec, zaltvrté, hollywoodsky film smé&iuje k jednotnosti,
takZe na konci by mély byt viechny pfiinné fady alespoii zdénlivé
zdarné€ uzavieny: to se déje i na konci Jezinek a bezinek, alkoli se
nikdo netrapi tim, Ze tetiky za jejich dvandct (pardon, vlastng je-
dendct) chladnokrevnych mordi nikdo nepotresta.

Kesselringova hra je strukturné zaloZend na stfetdvani se roz-
pornych postupd, kdy se setkévd soudrZnost tragédie s anarchistic-
kou nespoutanosti fralky, kdy vypravéni posouvaji volng se
rozvijejici situace a dramaticky seviené celky, jako by byly rozpty-
leny mezi nimi, aby mohly byt kdykoli zase zesm&n&ny. Filmova
verze tento koncept piebird, ale svazuje ho do jednotné formy na
vy8i drovni pomoci posilovdnf déjové funkee cili postav (ackoli
tedy v&tiina fra8kovitych scén ze hry ziistéva zachovana, jsou pod-
fizeny logice na globalni drovni). Fratkovité scény propojuje film
na niZ&f drovni kompozi&nimi motivacemi, tak¥e tieba O'Hara se
v domé& neobjevi nahodné jako tipln& nova postava, ale jako po-
stava p¥edstavena hned ve druhé scéné. Rozvratnd funkce je pfesto
zachovéna v tom, Ze divdk dopiedu nevi o O’Harovych ambicich
autora divadelnich her. Nicméné i tento prvek se zdvoji, kdyZ pfi-
chézi se svou hrou za Mortimerem i sdm Witherspoon, a tak se
stava systémové zakotvenym vzorcem.

Tim se dostavdm k nejni#si drovni, na niZ je nespojity a pokii-
veny svét $ilencil, kterym se d&ji je¥té ¥ilen&jE{ vci, ve filmu svazan
jesté souborem variujicich se volnych motivil: Teddyho vybihdni{
schodil, Elainin signal, éekajici taxika¥, Jonathanova karloffovska
vizdZ, vstupovéni do pokoje dramaticky oknem nad lavici s mrtvo-
lou, evrlikavy hudebni motiv u cupitavého pohybu tetifek po domé.
Tyto vzajemné se variujicl diléi motivy ale piinejmen3im sugestivné
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provazuji udalosti mezi sebou a éini celek v divakovych odich sou-
drZzn&jiim. V poslednim zab&ru vidime taxikafe napodobujiciho
pumpu a Mortimera koneén& b&Ziciho s Elaine v naruéi do reve-
rendova domu, zatimeo kfi¢i: ,,Zte€!® T¥ neustdle variujici 'se
(taxikdf, pokfik: oboje $estkrat) &i odsouvané (rozhovor s reve-
rendem) motivy se v poslednim zabé&ru setkaji a vytvoif plisobivy
dojem vnitfni soudrZnosti filmu jako celku.

ZAVER

Analyza narativn{ formy filmovych Jezinek a bezinek tedy od-
halila a snad i vysvétlila na jedné stran& systém paradoxniho stte-
tavani se jednotnych a nejednotnych prostfedki, na zédkladg
kterého je vystavéna Kesselringova hra, a na druhé stran# defor-
mativné-formativni silu hollywoodského stylu. Hollywoodsky styl
totiZ i to nejpodvratngjsi a na mnoha mistech nespojité vypravéni

-~ nendpadné seshora i zespoda uchopi do svych sparti a dodd mu

fako celku dojem logicky uspoiddané a vnitfn& soudrZné struktury.
A to i piesto, Ze Zasto zlistava pouze u dojmu a pod rouskou pre-
cizni motivovanost se skryvi i uJezinek a bezinek tataZ podvratnd
préce s ndhodnymi feSeni situaci a kombinace zdanlivé nekombi-
novatelnych Zanrovych vzorci (romantickd komedie, thriller, ko-
medie omyld, horor, satira na ufedniky). Hollywoodsky film tak
(ptinejmensim) v piipad® Jezinek a bezinek vychazi z dramatickych
tradic a v&t§inu fasu zlstavd d&jovE upoutan na jeden prostor, ale
vyznamnym zpisobem tyto tradice zpeviiuje, pficem¥ klade v&tsi
diiraz na cile postav, dopliikové kompozitni motivace a systema-
tické propeojovdni zddnlivé nepodstatnych diléich motivi. A jak uz
to s hollywoodskymi filmy z klasické studiové éry chodi, na rozdil
od fady pozdé&j8ich filmi ani Jezinky @ bezinky jako by nestdrnuly
a neztratily nic ze své lehce zvrdcené hravosti — ale to v tomto pfi-
padé koneckonch plati i pro Kesselringovu pfediohu.
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Bela Lugosi jako Dracula (1931)

Tématem nésledujiciho textu je upirsky film, coZ se mitZe jevit jako re-
lativng nekomplikované zadani — ale co vlastn& takovy upirsky film
ptesng je? Lze se pomémé snadno shodnout na atributech upira: ne-
mrtvy antropomorfird jedinec, ktery je biologicky predurfen Zivit se
krvi, pfi¢emZ upfednostiiuje lidskou. A ted uZ vidim tu spriku némi-
tek, co viechno v takto nastavené definici chybi. JenZe pokud ma4 jit
0 upira, ktery nam bude spojovat viechny upirské filmy jako Ariadni-
na nit, nic daldthe v ni uz byt neniliZe, protoZe jde o to jediné, co ma-
ji v8ichni ti konzumenti Servenych krvinek spoleéného.

Upirsky film si posléze miiZeme volng definovat jako celovederni
audiovizualni dilo uréené pro kinodistribuci, ve kterém se fyzicky ob-
jevuje entita odpovidajici atributim upira, jak byl vymezen vy%e. Po-
le v8ech audiovizudlnich dél s upirem v n&jaké roli je totiZ gargantu-
ovsky rozsahlé — pro demonstraci snad postadi informace, Ze jen
Drékula se pfingjmen3im podle Mezindrodni filmové databdze IMDb
objevil ve 225 filmech a televiznich seridlech. JenZe i pfes na#i zuZu-
jici definici pofad nepfipadd v Gvahu n&jaky shrnujici chronologicky
soupis vBech upirskych filmi, nehledd na to, jak nesnesitelng nudny by
byl.

Pokusim se tedy udinit dkrok stranou, ned&lat Z2adné seznamy fil-
mil (existuje jich dost) a zabyvat se upirem coby filmovou postavou
z jinych pohledd, pfedeviim sémantického a pragmatického. Inspiruji
s¢ tu filmovym badatelemn Rickem Altmanem, ktery ve své knize
Film/Genre do8el k ndzory, Ze filmové Zanry lze nahliZet ze i per-
spektiv: sémantické (vztah mezi dilem a v¥znamem dila), syntaktické
(vztahy prvkd uvnitf dila) a pragmatické (vztah mezi dilem a diva-
kem). Vezméme si velmi zkratkovité klasicky model drakulovského
pifbéhu, jak jej napsal irsky spisovatel Bram Stoker, na ktery si tyto
kategorie zjednodugené aplikujeme.

Prav€ na Drdkulovi totiz postavim pii8ti kapitoly nasledujiciho
textu, ve kterych se budu zabyvat otdzkou hororovosti upirského filmu
a problémem (ne)monstroéznosti upira jako individuality, abych se po-
sléze mohl posunout na droven upirskych kolektivii.

0SY CTENI

Sémanticky se v Drdkulovi objevuji: Drikula jakoZto tajemny transyl-
vansky hrabg, ktery ma schopnost manipulovat s lHidmi, je nemrtvy, pi-
je krev a jeho savy apetit se soustfedi na mladé divky. Pies den spi
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Frank Langella
Jjako Dracula (1979)

v rakvi, pfi¢em biologickou podminkou je, Ze musi spit na domovské
transylvanské zeming. Plati na ngj fesnck a kfiZe. PYib&h se odehrava
pievazné v Transylvdnii a v Londyné. Drakulovym antagonistou je
vzdglanec Van Helsing, odbornik na okultni védy, ktery si dokaZe
s upiry poradit. Dalsi postavy tvofi primarng divky Mina a Lucy, Sile-
ny Renfield plus skupina mladikd v &ele s pravnikem Jonathanem Har-
kerem.

Syntakticky je pfib&h vypravén z riznych perspektiv, bohaté vy-
uZiva denikové formy, bohaté vyuZiva paralelismii (Transylvanie/Lon-
dyn, Drakula/Van Helsing, Mina/Lucy) a kvazivédeckych vstupd, kdy
&tendfi zprostfedkovava viechny dileZité informace o upirech usty za-
svéceného odbornika Van Helsinga. Dynamika vypravéni diisledné
stavi na praci s informacemi, kdy riizné perspektivni zmény vrstvi
usporadani fik&niho svéta a pribézné zpiistupiovani dat je korigova-
no dlouhymi Van Helsingovymi monology, které vechny informace
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stavi do rozsahlejiich souvislosti: na zakladé toho je mo¥né téchto za-
vérli pouZivat jako posuvnikil pro daldi vypravéni.

Pragmaticky — tedy z pozice ¢tendle textu a daldiho vyuZitf textu —
se ale bude vyuZiti romanu dost ménit. Na konci devatenactého stole-
ti byl &ten rozhoedng jinym zplisobem neZ dnes, kdy se jeho dgj stal ne-
dilnou soudst obecné kulturni encyklopedie naseho svéta. Adkoli zda-
leka nedlo o prvni upfrsky pribsh v dgjinich lteratury, stal se etalonem
konvenci, ke kterym se dal$i upirské fikce vymezuji, variuji je nebo
okézale porufuji. Bez sémantického pldorysu Drdkuly by Stephen
King nikdy nenapsal roman Proklet! Sulemu, jenz ale soudasné fungu-
Jje jako zcela samostatné dilo, které vyznamovou pozici stokerovského
upira v kontextu Kingova fik&niho svéta zésadné proméfiuje.

Treba v tom, Ze postavy svéta znaji sémanticko-syntaktické uspo-
Fadant upirského piib&hu a na zdkladd toho s hlavnim padouchem na
americkém matomé&st€ bojuji. Znalost Stokerova Drakuly se rozpusti-
ta v kulturni encyklopedit Kingova svéta a postavy (spisovatel na jed-
né strané a filmovy fanousek na druhé) se mohou samy sobé stat ,,Van
Helsingy® v konfliktu s upirovou moci. Naopak &tenat znaly Prokleti
Salemu, ktery jedté necet] Drdkulu a chee si to doplnit, bude pragma-
ticky zpracovavat Stokerfiv text radikdlng odlisnym zplsobem, nez
kdyby to &inil obracené. Svéhe drhu Zanr drikulovského piibshu je
vyuZivan rdznymi zphsoby k riznym druhim &teni.

Literami i filmova dila nestoji ve vzduchoprazdnu a kratkymi ano-
tacemi doplnéné chronologické fazeni dél za sebe, jak byly natoteny,
nam povi jen milo o jejich pozici v celkové siti fik&nich d&l s upiry,
Zakladnim vychodiskem pro tento text je tedy &teni optikou sémantic-
ko-pragmatického vyuZiti vi¥e nadefinovaného upira ve filmové fikei.

UPIRSKY FILM JAKO HOROR?

Pro¢ ne v hororové fikei? Uved'me si pé&t drdkulovskych filmi: Updr
Nosferatu (1922), Drékula (1931), Horror of Dracula (1958), Dracu-
la (1993) a Van Helsing (2004). Budu pfitom zohledfiovat, jak se dra-
kulovsky moderni mytus proméitoval ve sluzbach filmového stylu, vy-
pravéni i oslovovani, kdy centrem zdjmu bude horor. Velmi
zjednodugené fedeno, horor (respektive umélecky horor, ve kterém vy-
stupuji monstra) podle filmového teoretika Noela Carrolla v &lanku
Podstata hororu predstavuje dilo, ve kterém jeho postavy povaZuji
monstra za anomdlie a reaguji na n& s odporem & hnusem, pfigemsz
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Dracula (1992}

idelni stav nastava, pokud emocionalni stavy postav souzni s reakcemi
divika. §titivé a vyd&$ené responze postav jsou podle n&j klicem k re-
akeim divaké. V knize The Philosophy of Horror pak Carroll dikladng
popisuje strategie vytvaren napéti, které horor jako Zanr uplatiiuje.

Drakulovské filmy z let 1931 a 1958 bezesporu horory jsou, e-
mu odpovidé i jejich organizace vypravéni o monstru do dejovich
segmentil objeveni, odhaleni, potvrzeni a stfetnuti, jak je rozezniva
Carroll. Jenze Upir Nosferatu hororem jesté neni a Dracula s Van Hel-
singem jim uf nejsou. A tfebaZe viechny zmingné filmy vice ¢i méné
obsahuji nap&ti i odpor (nékterych) postav k monstru, tak u tff jmeno-
vanych filmé o hororech mluvit nelze — nebo jen ve znadng vagnim
smysli. Murnautiv Upir Nosferan je piedeviim umélecky experiment
na poli némeckého expresionismu, natogeny navic v dobé, kdy horor
jako #anrova kategorie ve filmu neexistoval. SpiSe neZ ptibeh je klico-
vé jeho estetické ztvameéni, nélada dilem vytvafeného svita — a ma
mnohem bliZ k imaginativnimu Dreyerovu Vampyrovi (1933) neZ
k hororiim v duchu vy$e zmingnych.

Dracula v rezii Francise Forda Coppoly je zase umélecky experi-
ment obdobi postklasického Hollywoodu s monstrem jako tragickou
postavou, film o d&jinach malifstvi a hlavng filmu. Filmovy teoretik
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Van Helsing (2004)

a historik Thomas Elsaesser ve studii Zrcadlovost a pohlceni: Francis
Ford Coppola a Dracula piSe, e ,, Celkové film pisobi jako jakpsi
druh palimpsestu stoletyeh déiin filmu: Dracula pFijizdi do Londyna
v roce 1897 a jako ditvod své cesty uvddi nestasmé Miné, Ze se do-
slechl o novém zdzraku védy, o kinematografu. Nic tedy neni pFipad-
néjsiho nez myslenka, Ze by Dracula mél Minu svést pFi ndvtevé fil-
mového pFedstaveni, a ukdzat tak, jak je dnes upirsky film zpiisobilp
stdt se zdrover: prototypem filmovych déjin i postmoderny.  Obloukem
se tak miizeme dostat i k Upirovi Nosferatu, protoZe snimek Ve stinu
upira (2000) taktéZ spojuje d&jiny upirského filmu s d&jinami filmu ja-
ko takového a vyprdvi o nataeni pravé Upira Nosferatu, p¥itemz
pfedstavitel hlavni role Orloca se skutedné ukdZe byt upirem.

Van Helsing pro zménu tvoii postmoderni Zanrovy pastis, ve kte-
rém se monstra pro ostatni postavy nejevi ani tolik anomadkni, jako se
_spi:“se zmnoZyji do komplikované sité vztahdl, v niZ lidsti hrdinové ne-
Jsou nutné nejdileZit&idi — pfipadns se dobrovolng monstry stavaji, p¥i-
demz zjidtujl, Ze uZ davno (jen jinymi) monstry jsou. Snimek Van Hel-
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sing se nesnaZi d&sit a hororové konvence &i motivy se stavaji funkg-
nimi prvky v jeho uv&oméle sebeironické hie, kdy tékavé brusli me-
zi horory, westerny, japonskymi monstr-filmy, bondovkami, dobrodru-
Znymi filmy a mezi desitkami dalich cinefilnich odkazd.

Jde o digitalnimi efekty pfehlceny film pédici kupfedu jako na
horské draze, ve kterém nic nemé pevnou podobu a roli, ale miize se
b&hem nekolika vtefin stat nédim Gplné jinym & néfemu jinému slou-
#it, Nedini se tu pfilid velké rozdily mezi vikodlakem, panem Hydem
&i Frankensteinovym monstrem. Dracula v celém systému sice hraje
kligovou ilohu Van Helsingova antagonisty, ale mé mnohem bliz k ex-
centrickému padouchovi z bondovky (i kdyZ ti pravda nechodi zufivé
gestikulujice po zdech a neplodi miliony vajec malych upifat) neZ
k temné a znekliditujici postavé, kterd by méla d&sit a vyvoldvat odpor.

Agkoli tedy upirsky film operuje s monstry, neni vidy nutng horo-
rem a upir se jevi jako sémanticky mimofddné pruZny model filmové
postavy, jak ukéZu dale.

UPIiR JAKO MONSTRUM?
Obecné fedeno, upir se jako nadpfirozena entita objevuje v celych dé-
jindch zapadni civilizace a na pozndmky implikujici prokleti z piti
krve narazime uZ v Bibk: A ekl synfim izraelskym: nepojite krve
z kaZdého téla, nebot’ dufe t¥la v krvi jest a kdokoliv by ji jedl, zahy-
ne.” Upir se v riznych formach #ifit v lidovych vypravénich a v prit-
b&hu 9. stoleti i v kratgich prézich (nejzndméjsi je asi Upir od Johna
Williama Polidoriho). Nicméng to byl aZ Stoker se svym viktoridn-
skym romanem Drakula, kdo dal upirovi onu aristokratickou podobu
Lnad&lovEka® definovaného nejen svymi fyzickymi dispozicemi, ale
i spoledenskym postavenim. Drikula dokaZe biologicky manipulovat
s lidmi, dé&lat z nich monstra, fyzicky nad nimi vitézit, a pfitom byt vi-
ceméng nesmrtelny. Jeho pevaha je viak zaloZena i spoledensky: je
aristokrat a podle toho se i chova, co? z néj pii sile osobnost, kterou
vladne, d8l4 mnohem nebezpedn&jsi postavu ne z jingch monster ty-
pu vikodlaka nebo zombie. Kdy# pljdu chronologicky po pitici vise
piedstavenych draculovskych filmi napfi¢ dlouhymi dekadami filmo-
vé historie, neni problém rozpoznat, jak se Drékula jako fikéni posta-
va upira miZe flexibilné proméfovat.

V Upirovi Nosferatu jde o animdlni monstrum, které se navic kvi-
li problémiim s autorskymi pravy nejmenuje Drékula, ale Orloc. Orloc
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je pIné podfizen svym predatorskym pudfum, vyuZiva lidi jako Zivo-
¢isny poddruh — ale nakonec je to Zenska krasa, co jej zabije. V Drd-
kulovi vz je do popfedi postavena padouchova aristokratiénost, ale an-
tiltrdina je nahliZen piedeviim skrze postavy kolem sebe, raciondlng
plni svilj plan v podivn& nepfitomném, ale uhrandivém podéani Bely
Lugosihe. V britském The Horror of Dracula — produkovanym legen-
dérnim studiem Hammer — uZ v sobé postava Draculy spojuje vypodi-
tavou racionalitu s ofividnou sexudini agresivitou (tento trend je jest
vyrazn€j§i v aZ ,nadrZzeném® Draculovi z roku 1979 s Frankem Lan-
gellou v hlavni roli). Pfedeviim je uZ ale plnou sougasti vztahll mezi
postavami. Zatimco v pfedchozich jmenovanych filmech vZdycky pa-
sobil upir jako svého druhu bytost z jiného svéta, kterou postavy na zé-
kladé kusych informaci musi prohlédnout a porazit, v The Horror of
Dracula je postaven na stejnou uroveii jake Van Helsing.

Van Helsing v podéni Petera Cushinga se telik nemusi postupng
»dozvidat®, ale spoustu uZ v a po Draculovi nelitostng jde (ostatnd
i pravnika Harkera posiid do Transylvanie jako zvéda). Z role privedee
a radce ostatnich postav se dostdva do pozice centralniho akéniho prvku
vypravéni. Soudasnd tak Dracula sestoupil z vydin neuchopitelného a ta-
jemmného, ale je pfedstaven jako velmi konkrétni entita: opét je Zivodis-
ny, ale vz ne jako animalni monstrum odludsi odjinud jako v Upirovi
Nosferatu, ale spiSe ve smyslu dekadentniho parchanta, ktery svou moc
vyuZivd s otividnym sexudlnim potéfenim, Drakula s tvaii Christophe-
ra Lee je brutalni a nelitostny, ale i mnohem lid$t&31 a poznatelndjsi — ta
tam je Lugosiho seladonska non3alance. Konflikt Van Helsinga a Dré-
kuly se v The Horror of Dracula od boje Elovéka s monstrem (které je
zl& svym biologickym nastavenim, nema na vyb&r) pfesunul na rovinu
konfliktu mezi dvéma muzi — byt fyzicky nerovanymi.

Upirsky hrdina Coppolova Draculy uZ je vyslovend tragicks lid-
sk4 postava, kterou dokonce na zagatku filmu je$t& jako &lovéka i vi-
dime. Roku 1497 se po tragické smrti své Zeny Elizabety, kterd si v do-
mnéni, Ze ji manZela zabili v boji, vezme Zivot, Dracula rozzufi na
Boha a je proklet. Jeho hrdina je monstrum v Oplné jiném smyslu, nez
ho pojima Carroll — nevyvoldava odpor, byt Draculovo jednéni je pii-
rozené v rozporu s nastavenim hodnot vét§iny ostatnich postav. Agko-
li se Coppola odkazuje ke Stokerovu roménu (dokonce i v plivadnim
nazvu filmu Bram Stokers Dracula), scénaf ve skuteénosti vychéazi
z knihy Leonarda Wolfa The Annotated Dracula. Phvodni pfibéh o bo-

57




Emo upir ve filmu Stmivdnt (2008)

Jji s monstrem — ktery navic mimo obraz vypravi Van Helsing — je mno-
hem vice romantickym dramatem o muZi ,,zakletém* v &ase.

DiileZitym motivem vypravéni je zdvojeni milostného vztahu, kdy Mi-
na Harkerova (manZelka pravnika Harkera) neni pojiména jako Dra-
kulova ob&r, ale coby partnerka. Dochazi tak podle Elsacssera ke
»»Spojenit Miny a Elizabety, k némuz Coppoliv narativ sméfuje, aby
spojil Draculu s jeho vé&&nou laskou, je? mu vZdy naleZela. Dracula si
budoucnost skuteéné pamatuje, a proto nemd jeho bloud&ni staletimi
jiny cil neZ ziskat zpé&t, co mu jiZ jednou ndleZelo, dokud jej o jeho ma-
jetek nepfipravil jediny osudovy okamiik ,chybného nacasovani®.
Ackoli zakladni sémantické vztahy phvodniho Stokerova romanu zds-
tavaji piitomny a Drékula je stile nemrtvym aristokratem pijicim lid-
skou krev a manipulujicim lidmi, jako celistva fik&ni postava konkrét-
niho (ne obecného} upira uZ nemd nic spoleéného s Zadnym
z pfedchozich jmencovanych filmovych vampyra. (Od animainiho
monstra pies efemémiho aristokrata a dekadentni ¢lovéka pfipomina-
jici zridu se Drékula stal plnohodnotnym &lovékem, postavou stejné
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psychologicky bohatou, jako jsou ostatni hrdinové jeho filmového
svita,

Zarovell miiZzeme na viech popisovanych drakulovskych filmech
vidét, jak se meénilo uzivani ,upirského filmu®, ktery je sice stile za-
loZen na dodrZovani sémantickych vazeb k plvodnimu Stokerovu pfi-
béhu, ale pokaZdé je pojat iplng jinak a jako zeela rozdilng oslovujici
potencidlni publikum. Zaroveil miiZeme v kaZdém dalsim z filma po-
zorovat, jak je navdzan nejen na roman, ale i na filmy predchozi: Drd-
kula se v expresionistickém stylu odkazuje k Upirovi Nosferatu, The
Horror of Dracula variuje konvence obou z nich, Dracula je encyklo-
pedii nejen upirskych filmovych déjin, ale filmovych déjin obecng —
a Van Helsing na mnohem povrchngjsi a bandlngjsi Grovni d3la totéZ
v jakési encyklopedii zavedenych Zanrovych motivit. A neni samo-
zigjmé nahoda, Ze v souvislosti s Van Helsingem se dostala do prode-
je i huxusni DVD kolekce horord studia Universal: §lo o jasnou formu
propagace filmu na prisediku dosavadnich Zanrovych predstaviteld,
které Van Helsing nejen sémanticko-syntakticky vyvuzivd, ale pragma-
ticky na tuto svou &innost upozorfinje a vyZaduje od divaki plnou spo-
lupraci.

Nieméné& bych nerad vyvolaval zcela faleiny dojem, Ze vyde po-
psané promény upira ve filmu byly teleologicky fenomén, tedy Ze by
drakulovské filmy sméfovaly k n&jakému cili udélat z upira jako
monstra upira jako Slovéka. Vybral jsem tyto filmy, abych a) ukézal,
Ze upiy nemusi byt jen monstrum, podobné jako Ze upirsky film nemu-
si byt jen horor, b) vysvétlil proméiiujiei se uZivani ,upirského fitmu*
Jjako svého druhu subZanr a princip vzajemného vyuZivani filmd mezi
sebou. Aviak postava upira i upirsky film jako vypravéni o upirech,
ptipadné vypravéni s upiry jake svou soudasti jsou ldkavé koncepty,
které se uZ devadesat let GspE¥n variuji, popiraji a zase navraci ve své
pGvodni podobé — neni tam Z4dna dominantni linie, natoZ linie promén
k néjakému , lepsimu cili. §lo mi tedy jen o ndvrh nékolika mo#nos-
ti, jak se da riznymi zpilisoby interpretovat upir coby individualita.

Ostatng upir jako romanticky hrdina se stal horkym hitem posled-
ni dekady a v soucasné dob¢ jsme doslova zavaleni variacemi upira,
u kterého jsou prvky monstroznosti pouze prostiedky posilovani jeho
sexudlni atraktivity pro néactileté hrdinky (a divaky) v hormondlnim
rozpuku. A zatimco v televiznim seridlu Buffi, pFemoZitelka upirii byl
tento koncept soudést sofistikované postmoderni hry, v literarné-fil-
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Od soumraku do fisvitu (1996)

mové sérii Stmivdni uz... uZ o vyznamové vrstevnatosti mluvit nelze.
Respektive asi lze, jen ja nejsem ten pravy, kdo by se mél do debaty
poustst. Ale je dobré pfipomenout, Ze i v dob& ¢lovickovsky-zamilo-
vanych krvepijch existuji ve filmové fikei i krvepijei zcela nelidsky
monstrozni, jako napfiklad v (pfiSerném) filmu Dracula 3000 (2004),
odehrévajicim se ponékud nepiekvapivé na vesmirné lodi.

A na zavér tématu upira jako individuality si dovolim posledni po-
znamku k filmu Martin (1977). Ten natodil americky reZisér George
A. Romero, ktery se jako tviirce proslavil zejména svymi spoledensky
kritickymi filmy o zombiich, a posunul problematiénost upira jako
monstra na novou aroveit. Hrdinou je mladik Martin, ktery se vydava
za upira a tvrdi, Ze je mu pfes osmdesat let — ale nema k tomu fyzické
dispozice, pfepadava své zenské obdti pomoci ,,oblbovaku” ve stii-
ka&ce a ke krvi se dostava pomoci Ziletky. Civiln{ kvaziupirsky film
zneklidituje pfedeviim tim, jak nechéva posuzovat divaka, co je vlast-
n& Martin za monstrum — nechava ho se vétSinu filmu uZirat otazkami
po Martinové identit8, biclogickém statusu a svého druhu obhajobé,
které pro své jedndni moznd mé. ProtoZe kdyby byl monstrum, mél by
u divaka vét&i $anci byt — s vyhradami — bran jako Elovék, ale jako &lo-
vék je mnohem vE&t8i monstrum neZ libovolny upir.
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Ples upirit (1968)

CLOVEK MEZI UPIRY

Zatim jsem se zabyval jen pozici upira-individuality (v ptipadé Dra-
kuly navic velmi silné) v dominujici fik&ni spoletnosti lidskych po-
stav. Nyni tento stav obratim a udinim z dominantniho prvku svého
analytického zajmu &lovéka (nebo skupinu lidi) v dominujici spoleé-
nosti upird. Opét si pro tuto potéebu vyberu skupinu filmil: Od sou-
mraku do tsvitu (1996), Ples upirii (1967) a J4, legenda (2007).

V Od soumraku do tisvitu se k upirim dostiva divak pomérné ne-
¢ekané — byt mu nazev napovida, Ze se tak stane — aZ v druhé plilce
filmu. Scendrista Quentin Tarantino do své vypravédské hry zapojuje
vyie popisovanou problematiku monstréznosti. Prvni polovina filmu
nemé nic spoleéného s hororem a monstry svého druhu je bratrska
dvojice vraZdicich lupigd, kterd vezme jako rukojmi nevinnou rodinu
pastora, prochézejiciho zrovna krizi viry. Rozdé€leni na dobté a Spatné
se ale setfe ve chvili, kdy skupina naveéer dorazi do poustniho baru pl-
ného lotrd a ndsilnikd — kde se po soumraku mistni personal proméni
v upiry a zaine své zakazniky nelitostné vyvrazd'ovat.
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Mordalni rozdéleni lidskych postav ve fikénim svété na ty dobré
a na ty 3patné, které doted’ fidito vypravéci dynamiku filmu, jronicky
pfestane hrat roli, protoZe pozici monster definitivng ve vypraveéni pite-
vezmou krveziznivi upifi, kterych do poustniho baru mifi pofadné
mnozstvi. Lidé se hodnotové dostavaji na stejnou Groven — a pokud
preziji, budou si pomahat, i kdyZ by si za jinych okolnosti nelitostné
ubliZovali. Naopak upifi se od urité chvile vyjev{ jako nerozeznatel-
né homogenni masa monster, univerzlni nebezpe&i ze viech stran.
A zatimco totiZ zpodatku plisobili jako soubor relativnich individualit,
velmi rychle tento stav pomine a jedinymi individualitami jsou hrdi-
nové.

Jind situace nastane v Polanského &emé-humorném filmu Ples
upirit (nebo v jeho &eském nepfiznaném ,remaku™ Svatba upirg —
1993), kde se lidsti hrdinové dostanou do sidla plného upird — z nichi
kazdy je zaroveii (Sasto ne lecjakd) individualita Zijici v pokojném
spoleCenstvi. Ditve tak odividnou diferenciaci na upira a na élovéka tu
i pfes nasilné upirské scény v &isté podobé nenajdeme, coZ vede i k to-
mu, #e se mlady hrdina (v podani samotného reZiséra) zamiluje. Lid-
ska a upirska spole€nost Zije vedle sebe velmi podobnym zpisobem,
pfi¢emZ upirskd pochopitelng exploatuje tu lidskou, O to ironiGt&Ei je
z lidské pozice relativng §patny konec mladého sympatického hrdiny —
zvlasté poté, &im viim si b&hem svého stresujiciho dobrodruZstvi
s vampyry prodel.

Pokud ale dosud platilo, Ze lidé v hodnotovém uspofadani fikéni-
ho svéta stoji na mordlng vy33{ drovni neZ upifi, atkoli tfeba v lidském
spoleCenstvi patii mezi zavrZenihodné osoby, tuto skutednost teoretic-
ky (1) relativizuje snimek Jd, legenda, ktery vznikl podle slavného
stejnojmenného romanu Richarda Mathesona. Adkoli existuji uZ dvé
star§i zpracovani piedlohy —~ The Last Man on Earth (1964) a The
Omega Man (1971) —, soustiedim se na to nejnovEj§i, Uinim tak
z jednoho prostého diivodu: verze v kinech a alternativni konec filmu
na DVD kaZdy radikalng méni nahliZeni filmu na celé téma vztahu me-
zi €lovékem jako civilizovanym jedincem a upiry jako animilnimi
monstry (atkoli nejde o upiry zcela odpovidajici nasi definici).

Hlavni hrdina, védec Robert Neville je pravdépodobné posledni
¢lovék na Zemi. Zbytek lidstva nasledkem Nevillem vyrobeného , ké-
ku na rakovinu® bud’ zemi'el, nebo zmutoval do podoby monster mimo
jiné silng citlivych na svétlo. Neville je pfes noc pedlivé zabarikédo-
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Jd, legenda (2007)

vany vc svém byt a pies den lovi nebo odchytdva monstra, aby na
nich mohl délat pokusy a najit protilék na destruktivni u&inky svého
piivodniho preparatu. Pointa Mathesonova roménu je v tom, Ze kromg
nelidské masy albinskych tvorl se soub&Zné vyvinula i jejich inteli-
gentni forma, zakladajici novou civilizaci — coZ oviem Neville dlou-
hou dobu nevi. Nazev ,,J4, legenda® je ironicky, protoZe on pfedstavu-
je svého druhu legendu pro novou civilizaci: monstrum, které vychdzi
jen ve dne a vrazdi ,lidi*. Nastavent upirského filmu se obraci, onim
»Drakulou™ je najednou lidsky hrdina. '

Filmové zpracovani z roku 2007 je zvladtal v tom, Ze verze v ki-
nech tuto my$lenku popfela. Monstra zéstala monstry a Hdé zdstali na
vrcholu hodnotového Zebiicku. Hrdina se ob&tuje, aby mohl predat ho-
tovou vakcinu dvojici dal$ich pieZiviich. Ti se dostanou na uzavienou
vojenskou zakladnu a zévérelny Zensky monolog potom mluvi
o Nevillovi jako o legendé ve smyslu, Ze dal lidstvu nadgji. Antropo-
centrickd dominance ziistala zachovana — a to i za cenu toho, %e to od-
poruje zbytku filmu. Ten mél pivodné kongit mnohem bliZe romano-
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vému vyzndni, tato verze findle byla natolena a vypravéni k nému
sméfovalo. Postupné totiZ buduje povédomi o tom, Ze (pfinejmensim
nekterd) zdanlivé animalni monstra ve skuteénosti (a) dokaZou velmi
vynalézavé premyslet, (b) jednaji na zdklad& sv{ch citfi.

V piivodné natofeném, ale v kino-verzi nepouZitém zavdru tak na
konci Neville nevyhodi svou laboratof se sebou i s viiddcem monster do
vzduchu, ale naopak je vpusti dovnitf. Nakonec vyplyne, e Zena-mon-
strum na Nevillové pokusném stole je pravé jeho partnerka. Komuni-
kace pfevaZ{ nad agresivni xenofobii. PH pohledu na desitky fotogra-
fii predchazejicich ,ppokusnych objekti™ na zdi laboratofe vyjde
najevo i nezdméma monstréznost hlavniho hrdiny, ktery se v iluzi své
civilizaéni nadfazenosti stai mnohonasobnym vrahem.

Kdy?Z se podivime na vy¥e uvedené filmové ptiklady optikou kon-
strukce piedstavy o upirském filmu, vidime n&kolik jasné odlignych
variant vztahu lidé-upifi. V prvnim pipadé jsou lidé jasn& spoledensky
nadiazeni upirdm a jejich kolektiv je jen masa na likvidaci, ktera je
apriorné podfazena lidem — at’ jsou jacikoli. Od soumraku do usvitu
buduje axiologickou (systém hodnot) dominanci lidské kultury. V pii-
pad€ Plesu upirii vz je tato dominance relativizovéna, i kdy¥ film std-
le jasn& stoji na strané lidi — upiii jsou monstra, i kdyZ ¢4stedné civili-
zovand. Naopak J4, legenda ve své alternativni verzi nabizi presné
opadny pohled a axiologicky pfedchozi ,rovnici® prepdlovava,

UPIRSKA SPOLECNOST .
Pokud jsem dosud mluvil o upirech jako o jedincich, pfipadng o upi-

rech jako o kolektivech, pfiklady vykazovaly antropocentrickou per- -

spektivu: védéni o fikénim svété bylo divakim prostiedkovano piede-
vitn skrze lidské postavy. A to s CasteCnou vyjimkou filmt Martin,
JenZ vyznivé nejednoznadng, a Dracula, v némZ se perspektiva zmno-
Zuje — ale vyprav&tem mimo obraz je &lovek Van Helsing. Oviem do-
minantni perspektiva se samoziejm# miiZe i obratit a nahliZet svit fil-
mového dila z pozice upird. To si ukdZeme na filmech Interview
s upirem (1994), Blade (1998), Underworld (2003) a Svitdni (2009).
Snimek Interview s upirem vznikl podle prvniho dilu roménové
sétie Anny Riceové a rdmcové stavi na tom, ¥e nZkolikasetlety upir
Louis vypravi svij ,,Zivotni* osud soudasnému reportérovi: i kdyz jde
skutedné spife ¢ obecné zarimeovani ne? o dominantni narativai pro-
stiedek. Louis se stal upirem na konei 18, stoleti po tragické smrti své
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Blade (1998)

zeny — a to, kdyZ kyvl na nabidku nesmrtelnosti, kterou mu uginit
mnohem star$i upir Lestat. Film tematizuje z pozice upirl problemati-
ku nesmrtelnosti i vyrovnani se s vlastnim osudem. Klasicky konflikt-
ni model postava-&lovék versus postava-monstrum je zcela upozadén,
respektive je posunut na droven boje se sebou samym. K podobnému
motivu se pak vraci i Blade, o kterém budu psat za chvili, kiery ho
zpracovava na poli akéniho filmu.

Interview s upirem vlastné &ini z upirstvi jednu z norem svého
svéta, centralni perspektivu k jeho pozorovani. Upiry lze tim pidem
mezi sebou porovnavat jako pinohodnotné individuality, heterogenni
spolednost — ktera ale tfeba transylvanské upiry reflektuje jako monst-
ra! Existencialni otazky dalece pfekonévaji dosavadni ramce upirskeé-
ho filmu. Zdenék Holy v &lanku Interview s upirem. Upir jako meta-
Jora udély moderniho clovéka v Cinepurw pide: |, Louis zkoumd, jaky
‘ma smysl zabijen! lidi, ke kterému je odsouzen. Claudia [upirka na-
vidy ,,uv€znéna® v téle malé holdicky] zase nemiife zestdrnout. Oba
tak maji otazky tkajict se jejich existence. {...] Jaky je smysl, ucel to-
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hoto tvora obdaFeného mimoFadnymi schopnostmi, jakym je upir/clo-
vek.

Ameriéti hrdinové — na rozdil tfeba od patiZskych upirl — jsou vy-
kofenéni z doby a podle Holého se Louis ,,pokousi pfevypravénim
svého Zivota udélat z néj ptibéh, ktery by ziskal smysl, pokud by byl
druhym pochopen.” Tim se radikéIng méni funkce &lovéka v systému
fikéniho svéta. Film nabizi vizi zvrstvené upirské spolednosti, plno-
hodnotné alternativni k té lidské. Nejde o spole€nost Zijici v lidském
stinu, pifpadng masovou kolektivni entitu. K upirské spoleénosti jako
hierarchizovanému systému se obraci i akéni thriller Blade. Hlavni hr-
dina je naptl lovék a napll upir, pfi€¢emz musi cely Zivot bojovat se
svym biologickym nastavenim: M4 potiebu pit lidskou krev (a dopuje
se ndhrazkami), ale na rozdil od ostatnich upird tfeba snese denni svit-
lo.

Blade je bojovnik s upiry, ale jeho postoj uz nevnimad lidstvo jako
automaticky ,,vy§" a upiry ,,niz", nybrZ pfedstavuje vysledek osobni-
ho rozhodnuti. Upirskd spoleénost si ve vztahu k lidem uchovéva onen
aristokraticky status, ktery je jasng &itelny v Drdkulovi — a ktery na-
opak z lidi d&la tvory niZ&i Grovné. JenZe v Drdkulovi podobny piistup
odsuzuje lidska perspektiva jako pokiivenon ideologii monstra. Plura-
litni organizace fikéniho svéta Bladea ho viak bere jako plnohodnot-
nou alternativu lidské perspektivy: byt fandi lidem. A protoZe Blade
sdm je do jisté miry monstrum a jeho Zivot je neustdly konflikt se se-
bou samym, do d&je se dostévaji i otdzky povrchnéji zapojujici moti-
vy popisované v Interview s upirem. Akéni snimek Underworld pak si-
taci komplikuje tim, Ze proti sob& nestavi jen upiry a lidstvo, ale
i upiry a vikodlaky — a mezi obé ,,rasy* monster pak zasazuje piib&ho-
vou variaci na Romea a Julii. Lidé se dostavaji spifie na vedlej§i kolej.

V Zeskych kinech se pak v roce 2010 objevil jests relativaé levny
thrilter Svitani, ktery nejdiive perspektiva vztahu lidi a upir oteviend
kloni na druhou stranu: tdméf celd pozemska spolednost je upirskd, li-
dé jsou jen chovani na krev. JenZe krev dochazi a upirsky hrdina se
spoji se zbytky lidstva, z nichZ jeden v&dec vynajde antiupirskou vak-
cinu. Jde o latku, kterd zmé&ni upiry zpé&t na lidi. Kdy% vratim do dis-
kuze onu rovnici 0 apriorni nadrazenosti lidi nad upiry, ve Svitdni se
nakonec hodnotovy systém fik&niho svéta pfihlasi k lidské strang, Po-
dobné jako v piipad¢ kino-verze J4, legendy odmitd pFiznat upirfn
moZnost stdt se novou civilizaci obyvajici Zemi.
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UPIRSKY FILM - ZANR? OZVLASTNEN{?

Zejména na kolektivnich upirskych filmech* §lo dobfe pozorovat, e
upirsky film se dd naplnit prakticky jakgymkoli vyznamem, chnout pe-
dle libosti, zkombinovat s jakoukoli dal§i Zinrovou kategorii — a prak-
ticky vZdycky se tim do fikéniho svita bez v&tsi ndmahy vnese jasnd
rozeznatelny konflikt. Upir se v néem velmi podoba &lovéku a zdro-
vedl zneklidiiuje pro svou monstroznost: ze své povahy &lovika ohro-
fuje. Zombie, geneticky zmutované zvife nebo vikodlaka musite jako
filmati vidycky n&jak uvést - a navic je sloZité donutit je s lidmi ko-
munikovat jinak neZ agresi. Naopak upir se prosté miie objevit, ko-
munikovat a neni tfeba jeho dispozice pfili§ vysvétlovat. Také proto je
upirsky film viastng vyrazné amébovitd ,,Z4nrova™ kategorie. Lze mlu-
vit 0 drakulovském filmu, protoZe ma relativn rozpoznatelné séman-
ticko-syntakticko-pragmatické konvence. A to navzdory tomu, Ze se
mohou podstatné posouvat napfiklad na $kale horor-nehoror, &lovek-
monstrum, jak jsem ostatng vysvétlil nekolik stran zpatky. TakZe co se
(ne)skryva pod upirskym filmem?

Nema nutng Zadné syntaktické znaky, protoZe miiZze byt spojen
s jakymkoli Zinrem. Dokonce i sémanticky je upirsky film dost vagni:
upir jako entita sice musi spliiovat n&jaké podminky, ale tfeba jeho sla-
biny a prostfedky k jeho zabiti se neustale variuji/pfepisuji. Pouh4 pii-
tomnost upira je ke viernu pfilis malo na sémantickou definici Zanru.
A pragmaticky se upirsky film nakonec ve smyslu Zanru vlastn# skoro
nepouZivd (pomineme-li drakulovské adaptace), pfipadng jen v adjek-
tivnim spojeni s jinym uz zavedenym: upirsky akéni film, upirsky ho-
ror, upirské krimi, upirskd komedie, upirskd romance, upirsky porno-
film, piipadné upirsky gay/lesbicky pornofilm atp. A kdyZ se tak dije,
tak v&tdinou jen v textech kritiklt. Malokdy podobna spojeni figuruji
v marketingovych strategiich pfislusnych snimk,

Ve vysledku je tedy piitomnost upira spiSe ozvl4¥néni: stylisticky
postup. O filmu noir 1ze mluvit jako o syntaktickém Zanrovém parazi-
tovi, jenZ deformuje zavedené Zinrové formy z pozic technickych
a narativnich. Upirsky film je naopak Zanrovy parazit sémanticky. Za-
vadi do fikéniho svéta jisté typy v¥znami, konfliktll a druhovych od-
lisnosti od ostatnich postav: entitu stojici pfesné na pomezi lidského
a nelidského. Proto je upirskych filmi tolik, proto jsou tak rozmanité,
a proto se k nim filmova historie neustale vraci.
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redakee, vybér ilustraci, grafickd Gprava
Jan éotkovsky

texty
Radomir D. Kokes, Jan Sotkovsky

obalka
Petr Hloudek

fotografic
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Tino Kratochvil
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