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Abstrakt

Tento text se zabyva rozborem filmu Pripad pro zacinajiciho kata (1969, Pavel Juracek)
z hlediska toho, jakym zpuUsobem napliuje Zanr alegorie, potazmo jeho modernistickou
subZanrovou variantu. Oproti dfivéjSim studiim, které zkoumaly stejny film, vysvétluje tento
text jeho hlavni rysy v jejich konceptualni sloZitosti dané dominantnim strukturnim jadrem,
jenz vyplyva ze subZanrového nastaveni. Vysledkem této studie je v prvé rfadé podchyceni
specificnosti daného filmu, jenz je dUlleZitou soucasti kulturniho dédictvi ceské
kinematografie. Tfi vedlejSi dopady studie jsou: Prehled o textech souvisejicich se
zkoumanym filmem. Komparativni a kritickd analyza vybranych literarnich teorii zamérenych
na pojem alegorie a jejich nasledné preneseni do oblasti filmu. A vystaveni genologického
modelu modernistické alegorie, ktery je funkcni charakteristikou pro jeden ze dvou
dominantnich trendl ceskoslovenské umélecké kinematografie 60. let — takzvané
,Ceskoslovenské nové viny“. Tento text je teoreticko-analytickym filmové-védnym

zkoumanim Pripadu pro zacinajiciho kata v genologicko-naratologické metodologii.
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Abstract

This text is concerned with an analysis of the film A Case for the New Hangman (1969, Pavel
Jurdcek) in the viewpoint of the way, how does it fulfill the allegory genre, or more precisely
its modernist variation. Compared to the former texts, which were focused on the same film,
this text explains the main features of the film in their conceptual complexity, which is
induced by the films structural kernel, which is the consequence of the subgenre setting. The
main outcome of this study is the underpinned specificity of the film, which is an important
component of the cultural heritage of Czech cinematography. Three subordinated outcomes
are: Survey in the texts which are related with the scrutinized film. Comparative and critical
analysis of chosen theories of literature concerned with the notion of allegory and
afterwards the transfer of them to the field of film. And building up the genology model of
modernist allegory, which is a functional characteristic of one of the two dominant trends of
the Czechoslovak art cinematography of the 60. — the so called ,,Czechoslovak New Wave”.
This text is theoretically analytical film study research of the Case for the New Hangman in

genological and narratological methodology.
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Osobni predmluva

V této praci se zabyvam jednim filmem, a to Pfipadem pro zacinajiciho kata z roku 1969
autora Pavla Juracka. Film zkoumam jako projev Zzanru modernistické alegorie. Badatelskou
otazku lze vypsat nasledovné: Jakym zplUsobem se v Pripadu pro zacinajiciho kata projevuje
alegori¢nost? Tento text je teoreticko-analytickou filmové-védeckou studii naratologicko-
genologického charakteru.! V Ceskoslovensku 60. let zkoumany film nebyl ojedinélym
naplnénim daného Zanrového nastaveni, vedle ironického realismu se jednalo o jeden ze
dvou vyraznéjsich trend( tehdejsi umélecké kinematografie. Mnoho strukturnich prvk( a
dominantnich strategii, které budou nize popsany, tak z velké ¢asti vysvétluji dalsi filmy,
které spadaji pod zminény subZanr. Doposud nevznikla studie, jenZz by s vyhradné
soustfedénym zamérenim a na teoretickém podkladu popsala poetiku filmG-alegorii. Tento

text tak zapliuje prazdné misto ve studiu ,,éeskoslovenské nové viny“.

Pripad pro zacinajiciho kata dokondil Juracek ve véku ctyriatticeti let. Nedlouho po-té byl z
dlvodu probihajici politické normalizace mezi tvircem a Filmovym studiem Barrandov (dale
jen ,,FSB“) rozvazan pracovni pomeér a k oficidlni tvorbé a rezii se jiz nevratil. Juracek byl
puvodné novinafem a bytostnym literdtem. V 60. letech se primarné vénoval scenaristice a
dramaturgii, profesné se v3ak dal také na rezii. Mezindrodné se proslavil debutovou a
stfedometrazni Postavou k podpirdni, kterou roku 1963 spolureziroval s Janem Schmidtem.
Uspédné na ni navézal filmem KaZdy mlady muZ roku 1965, ktery jiZ reiiroval samostatné.
Pripad pro zacinajiciho kata je jeho tfetim a poslednim autorskym dilem. Jeho filmy byly po
konci 60. let normalizatory vytlaéeny na kulturni okraj. Pavel Juracek zemrel v nedozitych
Ctyfiapadesati letech v kvétnu 1989 tésné pred zménou politického reZzimu. Nedozil se tak
znovu-uvadéni svych filmQ, stejné tak celkové obnoveného zajmu o sviij odkaz, jenZ nastal
po roce 1989. Jeho nejvice diskutovanym dilem je Denik, jenz dohromady utvari
tisicistrankové zaznamy, které si vedl od 50. az do 80. let, a v nichZ si vybudoval autenticky a
strhujici pomnik. V nakladatelstvi Torst vychazi v soucasnosti Uplné souborné vydani Denikd,

¢tvrty a posledni svazek se teprve chystd.? Pohled zdruhé strany na osobnost Juracka

1 ,Naratologie” je védou zabyvajici se vypravénim. ,,Genologie” je védou zabyvajici se Zanry.

2 Edici pfipravuje Marie Kratochvilova.

Jurdcek, Pavel: Denik I. 1948—1956. Praha: Torst 2017; Denik Il. 1956—1959. Praha: Torst 2017; Denik Ill. 1959—
1974. Praha: Torst 2018.



vytvofila jeho tfeti Zena Dana Hordkovd v knize O Pavlovi.®* V soulasnosti také vychazi
literarni edice: Dilo Pavla Jurdcka Knihovny Vaclava Havla, jenz vznika z autorovy pozUstalosti
a navazuje na pratelstvi mezi nim a Havlem. Poslednim spisem v edici je souhrnna
monografie textU (literarni povidka, dvé verze scénare, kratké vysvétlujici texty, explikace,
dopisy a denikové zapisy) k Pfipadu pro zacinajiciho kata.* V rémci projektu Narodniho
filmového archivu: Digitdlni restaurovdni ¢eského filmového dédictvi byly mezi pétadvaceti
vybranymi filmy Postava k podpirdni, Pripad pro zacinajiciho kata a lkarie XB 1 (1963,
Jindfich Poldk), kniZ Jurdéek napsal scénadf.> To vse jsou aktudlni uddlosti okolo
»jurackovského fenoménu”. Navzdory plsobivosti Deniku a problemati¢nostem, které se nan
vazi a navzdory vyrazné literarnosti Jurackova dila celkové, je to pravé filmova tvorba, kterou
se proslavil ve své dobé, kdy jesté nebyly zndmy jeho osobni sesity. Teprve skrze to ziskavaji
deniky a moralni konflikty na zajimavosti jakoZzto dokumenty a pikantnosti o filmafri, jenz byl
aktivni soucdsti ¢eskoslovenské nové viny. Tento text tak dopliuje aktudlné se utvarejici

obraz Jurdckova dila z uménovédné perspektivy.

Pripad pro zacinajiciho kata je co do kulturni hodnoty filmem srovnatelnym se
svymi hlavnimi vlivy, které v sobé spojil a dohromady transformoval v originalni celek:
Absurdni poetiku a ideologickou pseudoskute¢nost dramat Vaclava Havla; odcizeni,
znepokojeni, mysteridznost a drasavou neurcitost romanQ Franze Kafky; tradi¢ni alegorickou
formu Labyrintu svéta a rdje srdce (1631) Jana A. Komenského; a ze zahrani¢nich inspiraci
potouchly a satiricky svét Gulliverovych cest (1726) Jonathana Swifta, jichZz je dany film
volnou adaptaci; a pfibéhové strategie a détské vidéni v logice nesmyslu Alenky v Fisi divi
(1865) Lewise Carrolla. Hlavni kvalitou Pripadu pro zacinajiciho kata je stfet pohledd a
raznych vyklad s nemoznosti dospét k jednoznaénému vysvétleni. Dilo nabizi mnoZstvi

zpUsobu, jak mu porozumét, vybizi k interpretatnim dobrodruzstvim a v jadru je pravé o

3 Horakova, Dana: O Pavlovi. Praha: Torst 2020.

Viychazim z recenze Martina Srajera. Knihu, jenz vy$la béhem finalizace této prace, jsem zatim bohuZel necetl.
Srajer, Martin: Pravda o Pavlovi. In: Filmovy prehled. WWW: <https://www_filmovyprehled.cz/cs/revue/detail/
pravda-o-pavlovi> [Navstiveno: 27. 6. 2020]

4 Cilem edice je zpfistupnit Jurackovu literarni tvorbu (scénare, povidky, poznamky, Uvahy, poezii a eseje).
Editorsky ji pripravuje Pavel Hajek.

Hajek, Pavel (ed.): Pavel Jurdcek. Pripad pro zacinajiciho kata /podobenstvi 1966—1968/. Knihovna Vaclava
Havla: Praha 2020.

5 Cesalkova, Lucie (ed.): Zpét k Eeskému filmu. Politika, estetika, Zdnry a techniky. Praha: Narodni filmovy archiv
2017. Sbornik vychazi v ndvaznosti na projekt. Mimo publikaci je moZno o projektu &ist na internetovych
strankach. WWW: <http://eea.nfa.cz/> [navstiveno 27. 6. 2020]
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daném vlastnim hledani, individudlnim douréovani naznaceného a o nevyhnutelné

konfrontaci s nemoznosti toho dosdhnout v Uplnosti.

1. Struktura prace

Struktura této prace sestdva ze tfi ¢asti: Kapitola I. je vstupnim prehledem ke zkoumanému
filmu. Popisuji v ni Pfipad pro zacinajiciho kata v siti jeho zdkladnich vztah( k ostatnim
textim. Vyjevi se tak univerzum, které film obestira a z jehoZ logiky by mély vyplyvat dalsi
podrobnéjsi kategorizacni rdmce, jenz slouzi k jeho porozumeéni, rozborlim a interpretacim.
V jadru nachazim koncept alegorie. Rozcestnik v podobé dila v jeho transtextualnich vazbach
mi zaroven umoznuje zahrnout vSechny jeho metatexty — tedy rozbory a interpretace, které
se filmem zabyvaly prede mnou. Kapitola Il. je stru¢nym uvodem do zakladni problematiky
teoretického konceptu alegorie. Kriticky zde anotuji vybrané teoretické texty 20. a 21. stoleti,
které se pojmem zabyvaly. Vyjevuji hlavni otdzky alegorie, jenz se v rliznych teoretickych
smérech jevi rdznymi zpUsoby, pricemZ v zavéru dospéji k ucelené pracovni definici a k
rozliSeni mezi: alegorickym principem; alegorickym modem a alegorickym Zanrem. Kapitola
lll. propojuje predeslé dvé kapitoly, je rozborem alegoricnosti ve zkoumaném filmu.
Postupné analyzuji alegorické plsobeni ve filmové-naratologickych kategoriich: hlavni
hrdina, vedlejsi postavy, interpretacni roviny, fikce, prostiedi, predméty, c¢as, kauzalita a

filmova kontinuita.

2. Historicky kontext

Kinematografie a vSe s ni spjaté véetné produkce filmd spadalo mezi lety 1945-1989 pod
jediny podnik, jimz byl Ceskoslovensky statni film (déle jen ,CSF“). Z hlediska organizace
prace vrcholny management zGstaval v prib&hu obdobi neménny. Slo o zastupce statu a
Feditelé podnik(i CSF a FSB. Jejich Ukolem bylo ,pfevadét do praxe shora uréované principy
kulturni a hospodafské politiky“.® Mezi vrcholnym fizenim a kazdodenni praci na filmovych
projektech se nachdzel stredni management, jehoz hlavni Ukoly sestavaly z vyvoje scénafd, z
dohledu nad sestavovanim tvlrcich tym0 pro kazdy projekt zvlast a z dohledu nad samotnou
realizaci. Pradvé zde se projevovaly variace dané aktudlni politickou situaci. Stredni
management ziskal po znarodnéni primyslu podobu nékolika organizacnich jednotek,

pficemz ve sledovaném obdobi (1954—-1970) jednotky nabyly formy ,Tvlrcich skupin® (dale

6 Szczepanik, Petr. Tovdrna Barrandov. Svét filmari a politické moc 1945-1970. Praha: Narodni filmovy archiv
2016, s. 34.
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jen ,TS“).” Zatatkem 60. let nastoupil Pavel Juraéek do FSB jako dramaturg TS Smida-Fikar,
aniz by radné ukondil studium Filmové a televizni fakulty Akademie muzickych uméni. Roku
1962 doslo k nékolika zdsadnim proméndm v kinematografii: (1) CSF se vymanil zpod
ministerstva kultury a Skolstvi a postavil se na roven ostatnim ministerstvdm. (2) TS ziskaly
vlastni rozpoéty, co? jim umozZnilo flexibilngj$i rozvrhovani vlastnich pland vyroby.® (3) A
doslo ke zruseni centralni Ideové-umélecké rady a vznikly rady u kazdé TS zvlast, pficemz se
projevovaly spi$e konstruktivnimi podnéty upfimné dramaturgické povahy.’ Reorganizace v
podobé decentralizace uvnitf FSB vzesla z Uvahy nad stavem kinematografie na pocatku 60.
let, jak doloZil Luka$ Skupa hodnotici zpravou CSF, v niZ je psano, Ze &eské filmy jsou
Ljednotvarné, pruhledné a nudné” a proto nemohou prorazit na zahrani¢nich trzich.*®
Pozitivni vysledky se dostavily jiz roku 1963, kdy se domdci filmy staly nebyvale Gdspésnymi na
zahrani¢nich soutéznich festivalech a jednim z téchto filmd byla Postava k podpirdni.
Jurdcklv debut spolureZirovany se Schmidtem je politicko-modernistickou alegorii, ktera
filmovymi symboly vyobrazuje deziluzi Stalinova kultu a byrokratického aparatu v jejich
kafkovské absurdité. Roku 1965 vyrukovala Hlavni sprava tiskového dohledu (dale jen
,HSTD") — nejdulezitéjsi vnéjsi urad pro filmovou kontrolu — se stiznosti na dosavadni
fungovani cenzurni soustavy (jednim z exponovanéjsich filmd byla i Postava k podpirdni),**
coz vedlo ke zpfisnéni, které se dotklo nasledné vyvijenych filmG. Na Barrandové bylo v
daném obdobi nékolik pozastavenych projektd véetné Pfipadu pro za&inajiciho kata.”> A¢ ke
schvaleni literdrniho scénafe daného filmu doslo 26. 1. 1967, o dvandact dni pozdéji byla

situace jind. Dne 8. 2. 1967 si Juracek do Deniku poznamenal:

7 V pribéhu zestatnéné kinematografie se ve Filmovém studiu Barrandov projevilo Sest takovych organizacnich
modell s odlisné delegovanymi pravomocemi a s rlizné limitovanou mirou autonomie.

Tamtéz, s. 63-112.

8 Vydélek z exploatace byl stale rovhomérné prerozdélovan. Nicméné se jednalo o dalsi krok k posileni
autonomie, nebot v predeslém obdobi byly finance pfidélovany TS aZ na zékladé schvalenych latek.

Tamtéz, s. 96-97.

9 Tutu radu sice nahradila podobna Ustiedni filmova rada Ceskoslovenského filmu, ktera byla nadfizena TS a
jejich Ideové-uméleckym radam, ale o jejim fungovani se nedochovaly témér Zzadné materialy. Pravdépodobné
byla Cisté formalni povahy.

Skupa, Lukas: Vadi — Nevadi. Ceskd filmovd cenzura v 60. letech. Praha: Narodni filmovy archiv 2016, s. 57.

10 Podle: Informace o stavu a hlavnich problémech ¢&s. hraného filmu, Praha, leden 1962. NA, f. UV KSC 02/4, sv.
224, a.j.378/4,s. 1.

Tamtéz, s. 93-94.

11 Tamtéz, s. 105.

12 Tamtéz, s. 142-145.

13 Podle: Vyrobni list. 15. 12. 1969. NFA, UR CSF, R18/BI/4P/4K.

Cechova, Briana: Zacinajici kat jako postava k podpirdni. PFibéh vzniku, uvedeni a odezvy dila Pavla Jurdéka. In:
Cesélkova, Lucie (ed.), cit., s. 71.
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Vcera si Polednak pozval vedouci tvlrcich skupin a oznamil jim, Ze s okamzitou platnosti
zakazuje tFi scénare. Jired(v, Evaldiv — a mdj. Rekl, Ze to jsou posledni kapky, jimiZ pretekl
pohar. A tak se prede mnou rozprostielo prazdno. Tfi roky jsem myslel na néco, co nahle

ztratilo smysl. Nemam ponéti, co budu nyni délat.*

Reditel CSF Alois Polednidk tehdy usiloval o predchazeni problémd s vnéjsimi organy
cenzury.”™ Ackoli byl zkoumany film zafazen do dramaturgického planu pro rok 1967, nebyl v
disledku zvySené vnitini seberegulace vpustén do dalSich fazi vyroby a musel pockat az na

Prazské jaro:

Kratké obdobi od ledna do srpna roku 1968 je charakterizovano spolec¢enskou dynamikou,
ktera smérovala k demokratizaci a liberalizaci politického rezimu. Proti reformnim tendencim
véak zasahl Sovétsky svaz a v noci z 20. na 21. 8. tého? roku vpadly do Ceskoslovenska vojska
Varsavské smlouvy a byl zahdjen proces normalizace. Ke konsolida¢nim obménam ve vedeni
kinematografie doslo ale trochu pozdégji.'® NeZ se podafilo ndrodni podnik centralizovat,
instalovat vnitfni seberegulaci a vratit estetiku zpatky do 50. let, ze setrvacnosti jesté chvili
dobihal urcity vyvoj. Vzrusené aktivité dopomohly predné dva faktory: (1) Na zacatku roku
1968 prestala fungovat cenzurni soustava. HSTD se v lednu transformovala do Ustiedni
publikacni spravy a tento nejdllezitéjsi clanek soustavy zanikl o dva mésice pozdéji v breznu
1968, tedy jesté pred oficialnim zruSenim cenzury v éervnu toho roku,'” a kdyZ 26. 9. 1968,
mésic po piijezdu tank(, vznikl Ufad pro tisk a informace, cilily jeho zasahy pfedeviim na
tisk, televizi a rozhlas, tedy tam, kde Slo bezprostrfednéji korigovat kulturni obsahy, na rozdil
od zdlouhavych vyrobnich procesl v kinematografii.’® JenZe a¢ zdlouhavé, tak presto se
vyrobni plany na Barrandové dynamicky prizplsobily polednové a posrpnové situaci. (2)
Druhym ddleZitym faktorem byla nakratko posilena autonomie FSB. Reditel CSF Poledridk se
v kvétnu 1968 vzdal schvalovacich pravomoci, které tak delegoval pouze na studio a

tehdej$iho Feditele Vlastimila Harnacha.” Etapu 1968-1970 ve FSB Ize vnimat jako ,kratké

14 Lukes, Jan (ed.) — Juracek, Pavel: Denik (1959—-1974). Praha: Ndrodni filmovy archiv 2003, s. 492, 8. 2. 1967.
Druhé dva zminéné filmy byly Zert (1968) Jaromila Jirede a Fardriv Konec (1968) Evalda Schorma.
15 Skupa dle vypovédi pamétnik( naznacil, Ze Polednak plsobil spise konformné a fidil se dle situace. Naopak o
fediteli Barrandova, Vlastimilu Harnachovi se mnozi vyjadfovali pozitivné, dokonce dle reziséra Vojtécha
Jasného, , by bez néj Zzadna nova vina nebyla.” (Rozhovor s Vojtéchem Jasnym ved| Lukas Skupa v roce 2010.)
Skupa, Lukas, cit., s. 50-51.
16 Reditele CSF Aloise Poledridka vystfidal 23. 9. 1969 Jifi Purs, na pozici Ustfedniho dramaturga FSB nastoupil
Ludvik Toman 1. 12. 1969 a po dvou obménach se od 26. 10. 1969 na postu reditele FSB udrzel Miloslav Fabera.
17 Tamtéz, s. 67.
18 Tamtéz, s. 163.
19 Tamtéz, s. 165.
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politické vakuum* (Briana Cechovd)® nebo obdobi ,,mezi starym a novym*“ (Skupa),? které se
vyznacovalo absentujici cenzurou a pomalu postupujici konsolidaci spole¢nosti. Perioda se
tak jevi jako paradoxni umélecky vrchol zestatnéné kinematografie. Do vyrobnich plani se
vratily do té doby pozastavené projekty: Zert (1968, Jaromil Jire$), Fardfiv konec (1968,
Evald Schorm) a Pfipad pro zacinajiciho kata a zaroven vznikly filmy, které by
pravdépodobné v jinych okamzicich pres Ctyficet let trvajicitho monopolu nemohly byt
realizovany kvali svému politickému sdéleni jako VSichni dobfi roddci (1968, Vojtéch Jasny);
Den sedmy, osmd noc (1968, Evald Schorm); Kladivo na c¢arodéjnice (1969, Otakar Vavra);
Skrivanci na niti (1969, Jifi Menzel) nebo Ucho (1970, Karel Kachyna). Realizovaly se tak
umélecky narocnéjsi dila bez cenzurnich a ekonomickych omezeni. Paradoxni vrchol to je

kvlli potlatenému Prazskému jaru a Upadku ve spolecenskou beznadé;.

Obdobi bylo také vrcholem profesni kariéry Juracka. Jakmile se za¢atkem roku 1968 poméry
uvolnily, vratil se Ladislav Fikar (vedouci dramaturg TS Smida-Fikar) na Feditelsky post
Ceskoslovenského spisovatele.?? Na uvolnéné misto se nejdfive pocitalo s Jurackem, ale
nakonec do skupiny nastoupil FrantiSek Daniel a 1. 6. 1968 vznikla novad TS. Do ni jako
Séfproducent nastoupil Jaroslav Kucera a jeji sloZeni sestavalo z progresivnéjsich dramaturgt
Smidovy skupiny. TS Juraéek-Kuéera méla za kol pokracovat v rozvoji nové viny.? Uvolnéni
roku 1968 znamenalo opétovné zahajeni vyroby Pripadu pro zaclinajiciho kata. Také jiz
nebylo branéno otisténi Jurackovy Explikace v ¢asopise Film a doba. Jiz v rdmci nové vzniklé
Sesté TS byl v srpnu 1968 dokoncen technicky scénar a nasledovaly prlizkumy realizace. Po
vojenské intervenci byly pfipravy opét pozastaveny, ale od 2. 1. 1969 byla vyroba znovu
zahdjena a 29. 12. tého? roku byla Ustfedni pajéovné film(i pfedana hotova kopie.?* Nabizi se
srovnani Postavy k podpirdni z roku 1963 a posledniho Pripadu pro zacinajiciho kata z roku
1969: Od 550.000 Kcs finanénich naklad(i za Postavu k podpirdni k 6.110.000 K¢s za Pripad

pro zacinajiciho kata.” Jde o 3estilety skok od nadé&jného a drobného poc&étku k prestiznimu

20 Cechova, Briana, cit., s. 82.
21 Skupa, Lukas, cit., s. 165.
22 Z pozice feditele Ceskoslovenského spisovatele byl vyhozen koncem 50. let po aféfe ohledné vydani
Zbabélcii Josefa Skvoreckého.
23 Szczepanik, Petr, cit., s. 289.
24 Vyrobni list k PFipadu pro zacinajiciho kata ze dne 15. 12. 1969. NFA, UR CSF, R18/BI/4P/4K, jako pFiloha €.
16. Vandas, Martin: Pripad Vlidné bludicky. Diplomova prace, vedouci: Pfadna, Stanislava. Praha: Univerzita
Karlova, Filozoficka fakulta, Katedra filmové védy 1998.
Cechova, Briana, cit..
25 Vyrobni list k Postavé k podpirdni ze dne 30. 9. 1963 v pfiloze €. 6. A pfiloha ¢. 16.: Vyrobni list Pfipad pro
zaéinajiciho kata ze dne 15. 12. 1969. NFA, UR CSF, R18/BI/4P/4K.
Vandas, Martin, cit..
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projektu, jenz nedbal ekonomickych zietel( tvari v tvar zavéru ,zlatého obdobi“. Prvni film
Jurdcek realizoval jako dva roky pusobici dramaturg, a protozZe s rezii nemél jako scenarista
zkuSenosti, podilel se na autorstvi s absolventem daného oboru. Tfeti a posledni film
reziroval sam jako Séfdramaturg skupiny za mezi¢asu témér absolutni autonomie studia, kdy

za své dilo vycCerpal pfiblizné trojndsobek tehdy béznych nakladu.

TS byly rozpustény 1. 3. 1970 a jejich Ideové-umélecké rady o mésic a pll dfive. Tak se nahle
rozpadla tato ,husta sit vzajemnych mezilidskych a tvaréich vazeb,” kterd se ,budovala
dlouhd 1éta.“*® Filmy z obdobi 1968-1970 pak byly rozdéleny do tfi skupin: (1) Zcela
nevhodné, které putovaly do pomysiného ,trezoru.” (2) ,Potencidlné trezorové,” jak je
nazval Stépan Hulik, nebot sice nedostaly distribu¢ni zdkaz, ale byly uvaddény omezené a
doprovazela je zvlastni propagaéni strategie: bud Zadna nebo pripadné negativni v podobé
recenzi anebo se naopak filmy neuvdadély, ale v tisku se psalo, jako by v kinech byly. (3) A
nezavadné filmy. Pripad pro zacinajiciho kata spadal do druhé skupiny, jeho neoficidlni
premiéra se uskutednila 3. 7. 1970. Film byl ndsledné uvddén omezené a bez propagace.”

Jurdcek si tehdy zapsal do deniku:
Je mi ¢im dal har. Tézko védét, az kam vede ta cesta, kterou jsme si nevybrali.
Gulliver se dostane spiSe do déjin, nez do kin...

Kdesi bylo rozhodnuto, Ze celd generace musi byt zapomenuta.? [19. 2. 1970]

26 Hulik, Stépan: Kinematografie zapomnéni. Pocdtky normalizace ve Filmovém studiu Barrandov (1968-1973).
Praha: Academia 2011, s. 132-133.
27 Cechova, Briana, cit., s. 75.
Hajek, Pavel: Zajedou kocku, kterd mad kalhoty, sako a kravatu. In: Hajek, Pavel (ed.), cit., s. 14.
28 Juracek, Pavel: Denik Ill. 1959-1974. Praha: Torst 2018, s. 798.
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. Uvod k Ptipadu pro zac&inajiciho kata
Pripad pro zacinajiciho kata nejdfive pojmu jako komplexni transtextudini film, to jest v siti

jeho vztahd krdznym textlm rdznych mediadlnich druhl. Textem rozumim materidl
jakéhokoli média, které uzivd znakového systému, aby vypovidalo, tedy film jako
audiovizudlni text. Takovy rdmec mi zdroven umozni zahrnout jiz napsané studie, které se
konkrétnim filmem zabyvaly. Gérard Genette definoval model péti druhd vzdjemnych vztah(
mezi texty: (1) Intertextudlni; (2) Paratextualni; (3) Metatextudlni; (4) Hypertextudlni a (5)

Architextudlni.”

1. Intertexty

Intertextualita znamenad pfitomnost textd v textech, nej¢astéji v podobé citaci nebo aluzi: (1)
Zajic v obleceni, kterého hlavni hrdina v ivodu prejede automobilem odkazuje k Alence v Fisi
divi (1865, Lewis Carroll). (2) Muz s kockou v aktovce odkazuje k Postavé k podpirani (1963)
—k prvnimu filmu Pavla Juracka, ktery spolureziroval s Janem Schmidtem. (3) ,[Vlira
Balnibarbskych ve strategickou zacilenost laputské viady a jejich snaha se shodovat se
zaméry vlady, aniz je znaji,” je podle Jana Kucery ,zfetelnou paralelou s postojem obyvatel
podzamdi v Kafkové Zdmku [...].“*° (4) Ve filmu lze nalézt vytvarné podobnosti, které Juracek
zminil jako inspirace v literarni Explikaci. (4.A) Namési¢nym a statickym postavanim osob ve
filmu se priblizil ,klidné a nostalgické” obraznosti Paula Delvauxe a (4.B) ,hemzeni[m]
surredlnych bytosti uprostfed rafinované krutosti“ k obrazlim Hieronyma Bosche.** (5)
Holcicka jménem Juditka (dcera Juracka), Dolni ulice a dalsi motivy jsou osobnimi odkazy,
jejichz konotace ziskavaji smysl v kontextu autorova Deniku.* (6) Dalsi znaky, z nichz je fikce
utkana, odkazuji divaky ke skutecnosti. Omselé reklamni znacky: Kodak, Shell, Cinzano, Otta
mydlo, osobnosti z projekce uvnitf fikce: Gagarin a generdl de Gaulle a slovné zminované

mésto Monte Carlo nebo Vestfalsky mir.

29 Genette, Gérard: Palimpsestes. La littérature au second degré. Paris 1982. Vychdazim ze sekundarni literatury:
Malek, Petr: Teorie intertextu a literdrni kontexty filmu I. In: lluminace 5, 1993, €. 2, s. 17-19.
Sidak, Pavel: Uvod do studia genologie. Teorie literdrniho Zdnru a Zdnrovd krajina. Praha: Akropolis 2013, s. 86—
88.
30 Kucera, Jan: Poetika ceského filmu. Praha: AMU 2016, s. 164.
31 Juradcek, Pavel: Pripad pro zacinajiciho kata. podle motivii Cesty do Laputy a Balnibarbi treti knihy
,Gulliverovych cest k rozlicnym dalekym ndrodim svéta“ Jonathana Swifta. Z explikace. In: Film a doba 14,
1968, €. 5, s. 238.
32 Lukes, Jan (ed.) — Juracek, Pavel, cit..
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2. Paratext

Paratextualitou je minén vztah vedlejSich textl, které se nachazi mimo fikéni svét, s hlavnim
textem vsak souvisi a ustanovuji kontext, v némz je dilo jako takové vnimano. U filma jimi
jsou nazev, Uvodni a zavérecné titulky, plakat, ¢i trailer a spada sem i Ctyrstrankova
Explikace, kterou pro Pripad pro zacingjiciho kata Jurdcek publikoval roku 1968 v Casopise
Film a doba.* V literarni predmluvé uvedl inspiracni zdroje, Uvahy, motivy a naznadil, jakym
smérem se tvaréi prace na filmu ubird. Mnohé motivy z Explikace se staly urcujici pro
badatelé, ktefi se filmem zabyvali. Jako formativni autorita plsobi text v analyzach Martina
Vandase* a Jonathana Owena.*® Vztah mezi Explikaci a filmem kriticky prozkoumal Jifi
Cieslar.*®* V roce 2020 vysla Explikace v rozsitené verzi v monografii Knihovny Vaclava Havla,
Vv niz jsou veskeré texty, které souvisi s genezi zkoumaného filmu, at uz vznikly pro potreby
vyrobniho procesu nebo se nachazely v autorové osobnim archivu. Zdo soucasnosti
nepublikované pasaze je vypovidajici popsany tvlrci princip nékolika rovin pfipravovaného
filmu: (1) ,,Poezii” filmu minil Jurdcek absurdni a smésné konkrétni motivy fikéniho svéta; (2)
,Poselstvim” oznacil vyznamy, jeZ jsou ,soucdsti druhé roviny“; a (3) , Fabule” znamenala
dramati¢no. Pricemz kazdy ndpad Jurdcek planoval vyhodnocovat k témto zakladnim

pldnim.* PFedstava dirazu na ,poselstvi“ a vice vrstev poukazuje k alegorické tviréi intenci.

3. Metatexty

Metatextualita oznacuje vztah textu a jeho komentare. Jako prvni se k filmu na analytické
urovni vyjadfil Jan Kuc€era, a to ve stejném roce, kdy byl Pfipad pro zacinajiciho kata uveden
do distribuce (1970). Text i jeho prvni analyticky metatext postihla probihajici politicka

“3% 3 Kuceriv

normalizace. Film byl uvddén omezené v ,uzSim kruhu klubového publika
rozbor zamysleny pro ¢asopis Film a doba nebyl publikovan.* PrestoZe se teoretik zdrzel

interpretaci odkazd k ,,aktudlni zkusenosti z ,redlného socialismu’,” jak napsal Jan Svoboda,*

33 Juracek, Pavel, citovano [dale jen ,cit.“] ...Z explikace, s. 235-238.
34 Vandas, Martin: Pripad Vlidné bludicky. Diplomova prace, vedouci: Pfadna, Stanislava. Praha: Univerzita
Karlova, Filozoficka fakulta, Katedra filmové védy 1998.
35 Owen, Jonathan: Avant-Garde to New Wave. Czechoslovak Cinema, Surrealism and the Sixties. New York:
Berghahn Books 2011.
36 Cieslar, liti: ,,Nékde v sobé musim najit film...”. In: Fikejz, Milos$ (ed.) — Juracek, Pavel: Postava k podpirdni.
Praha: Havran 2001, s. 21.
37 Juracek, Pavel: Gulliverova treti cesta / KIi¢ k uréovani trpaslik(. 1966. In: Hajek, Pavel (ed.), cit., s. 28-29.
38 Blazejovsky, Jaromir: Pripad pro zacinajiciho kata. In: lluminace 9, 1997, €. 1, s. 243.
39 Ulver, Stanislav: Pripad pro zacinajiciho kata. (Tfi pozndmky na okraj). In: Dramatické uméni 1, 1990, ¢. 4, s.
130.
40 Svoboda, Jan: Jan Kucera a jeho poetika. In: Kucera, Jan: Poetika ceského filmu. Praha: AMU 2016, s. 36.
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jeho text oficialné vySel az roku 1990.** Kucera zaroven studii planoval jako soucast sborniku
Poetika ceského filmu — souboru svych teoretickych stati a rozbor( nové viny.* Dvaceti dvou
strankova analyza Variace na téma zJonathana Swifta (1970) odpovidd Kucerovu
strukturdlné-dramaturgickému pojeti filmovych dél. Jeho rozbor oproti ostatnim
metatextim zkoumaného vynika svou preciznosti a ne-spekulativnosti. Vzhledem k jasnému
teoretickému pfristupu popsal slozité rozvrstveni fikce a pfibéhu, mnozstvi skladebnich
motivu, tenzi vzniklou plsobenim protisil a v zavéru nabidl interpretaci hlavni vyznamové

linie.

Dalsim metatextem, ktery se pfimo vénoval Pfipadu pro zacinajiciho kata je dvou strankové
encyklopedické heslo pro odborny filmovédny casopis lluminace, které napsal Jaromir
BlaZzejovsky roku 1997. Metatext je informativni s obclasnym hodnoticim soudem.
BlaZzejovsky navrstvil mnozstvi kategorii, ¢im film je a kam spadd, o ¢em vSem muze byt a
doslovil také o distribu¢nim osudu. BlaZzejovsky odkazoval jak k Jurackové Explikaci, tak ke
Kucerové Variaci na téma z Jonathana Swifta. Oproti predeslému metatextu nabidl navic
zpusob cteni, které si Kucera nemohl dovolit, a to interpretaci konkrétnich politickych

odkazu.

Tretim metatextem je diplomova prace Martina Vandase Pripad vlidné bludicky z roku 1998,
v niz se pokusil dokumentovat Zivot a dilo Pavla Juracka.* Vandas primarné zvolil metodu
prazkumu archivnich pramenl a rozhovor( s pamétniky, ktefi pracovali s autorem na
Pripadu pro zacinajiciho kata. Vedle otdzek produkéni historie se v dil¢ich kapitolach obratil k
Jurackovym dokoncéenym filmim a k jeho nékolika nerealizovanym synopsim. V paté kapitole
vénoval tfinact stran interpretaci Pfipadu pro zacinajiciho kata. Obcasné odkazal
k predeslym metatextlim (Kucery a Blazejovského) a spiSe se dovolaval Explikace, kterd vedla
jeho vlastni vyklad. Metatexty Kucery a Vandase se neprekryvaji. Kucera rozborem postihl
strukturu, dramati¢nost, skladebni motivy a poskytl vyklad téma v nitru dila. Vandas pfi
analyze vzdy nastolil urcitou odliSnou kategorizaci a od ni se pak postupné odklonil k

interpretaci.

41 Dramatické uméni 1, 1990, ¢. 4, s. 133-148.
42 Monografie vysla az roku 2016.
Kucera, Jan, cit., s. 129, 141.
43 BlaZejovsky, Jaromir, cit., s. 241-243.
44 Vandas, Martin: cit., s. 5, 6.
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Ctvrtym metatextem je esejisticka studie Jitiho Cieslara , Nékde v sobé musim najit film..."
(2001). Samotny Pripad pro zacinajiciho kata zde nestal v Uplném centru zajmu. CieslarQv
dvaceti strankovy text je predmluvou k posmrtné vydanému sborniku Jurackovych bdsni,
povidek, uvah, scénarl, explikaci a vzpominek jeho znamych. Cieslar popsal Jurackav Zivot,
jeho umélecky pfristup a dilo. V této souvislosti u zde zkoumaného filmu vykladal plvodni
zamér, tvaréi proces, Jurackovo vlastni vnimani a jakym zplsobem se vSe odrazilo a
(ne)naplnilo ve vysledném dile. Cieslarova studie je dlslednym patranim po autorové
zaméru. Zamér v dile obsaZeny pak pojal pouze v souvislosti plvodni intence.” Proto také
Cieslar vénoval tolik prostoru Explikaci, ale s rozdilem oproti Vandasovi, Ze jeji paratextualni
vztah k vyslednému filmu nevnimal jako autoritativni pro uréovani konecnych vyznamd, ale
naopak danou relaci pojal kriticky. Co se tyce stylu netihnul Cieslar k preciznosti a
koncepcnosti jako Kucera, ale usiloval o vyjadieni impresivniho plsobeni filmu. Cieslar
k ostatnim metatextim (Kucera a Vandas) odkdzal pouze v poznamkach pod carou.
S Zadnym z nich se jeho zdbér neprekryval, doplnil tak dalsi perspektivu, v niz film uchopit. Z
hlediska transtextuality byly pro teoretika zasadni vztahy filmu k: (1) Postavé k podpirdni; (2)
Explikaci a (3) Deniku.

Patym metatextem, v némz figuruje Pripad pro zacinajiciho kata, je Poetika postav, typd,
(ne)hercii Stanislavy Pradné zroku 2002. Jednad se o jednu ze tfi studii obsazenych v
monografii Démanty vsednosti. Cesky a slovensky film 60. let, ktera si kladla za cil postihnout
»poetiku filmové feci” dané epochy a ve filmech interpretovat , obraz doby“.*® Pradna se
zaméfila na strukturni rysy postav nékolika vybranych filmQ. Pfipad pro zacinajiciho kata se
tak ocitl vedle dalSich film{, jemu samotnému se autorka vénovala na tfech stranach a
s vymezenou perspektivou. Celkova studie je rozélenéna do tfi vétsich kategorizacnich ¢asti:
(1) Fenomén neherectvi; (2) Stylizované figury a (3) Psychologické postavy. Druha kategorie
obsahuje podsoubory (2.A) Hravost; (2.B) Imaginativni hra a (2.C) Podobenstvi. Ackoli se
podkategorie prekryvaji, Pfipad pro zacinajiciho kata byl lokalizovan v podobenstvich.
Konkrétné u Lemuela Gullivera analyzovala Pradna jeho vlastnosti a pracovala s nim v

kontextu celku filmu. Nasledné vybrané scény a nékteré motivy interpretovala.

45 Umberto Eco rozlisil tfi zobecnéna stanoviska, ktera Ize zaujmout pfi analyze a interpretaci, a ktera vychazi
ze zakladniho smérovani danych ¢innosti. Vyklad a interpretace jsou hledanim a dovolavanim se autority bud
(1) zdméru autora (intentio auctoris); (2) zaméru v dile obsazeném (intentio operis) nebo (3) zdméru interpreta
(intentio lectoris).
Eco, Umberto: Meze interpretace. Praha: Nakladatelstvi Karolinum 2004, s. 59.
46 Skapova, Zdena — PFadna, Stanislava — Cieslar, Jifi: Démanty viednosti. Cesky a slovensky film 60. let. Kapitoly
0 nové viné. Praha: Prazska scéna 2002, s. 8.
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Sestym metatextem je dvaceti péti strankova studie Pavel Jurdcek’s Josef Kilidn (1963) and A
Case for the Young Hangman (1969): From the Surreal Object to the Absurd Signifier.
Autorem je Jonathan Owen a jedna se o tfeti kapitolu jeho monografie Avant-Garde to New
Wave. Czechoslovak Cinema, Surrealism and the Sixties z roku 2011.* Kniha, nepoditaje
uvodni kapitoly, nabidla Sest rozbor(, jejichz hlavnimi dvéma cili bylo: (1) Ukazat vazbu
Ceskoslovenské kinematografie 60. let na surrealismus a obecnéji na uméleckou avantgardu
30. let.* (2) A prozkoumat, o ¢em vybrané ceskoslovenské filmy vypovidaji nejen z
povrchniho hlediska spolecensko-politického, ale pravé v souvislosti SirSich témat jako jsou
touha, imaginace, identita, jazyk a dalsi. Owen odkazoval k Cieslarovu metatextu a pracoval
s paratextualni Explikaci a Denikem. Ve své stati zkoumal Postavu k podpirdni a Pripad pro
zacinajiciho kata zaroven. Jurdckovych autorskych podnétl zexplikace a denikovych
zdznamu vyuzil jako formativnich autorit (v pripadé idey vytvofit film podobny détskému
vnimani),” ale i se vaéi Jurackovi vymezil (v pfipadé jeho denikovych stesk(i o epigonstvi
Kafky).*® Podrobné také cetl samotné filmy, s jejichz motivy a strukturnimi vlastnostmi
znacné operoval. Oboje vSak (autorsky pfistup a zaméreni na dilo samotné) sjednotil v linii
vlastni dosazené interpretace. S predesSlymi metatexty se Owen neprekryl a pokusil se
hloubéji prozkoumat ostatnimi pouze zminované vazby na absurdni dramata 50. a 60. let a
na umélecky smér surrealismu. Do svého rozboru navic zapojil kulturné-politicky kontext
Ceskoslovenska 60. let. Vytvofil tak analyzu a interpretaci misici perspektivy: autorskou,
ideologickou, psychoanalytickou, sémiotickou a strukturdlni, filosofickou a kulturologickou —

tedy jednotné film pojal v perspektivé poststrukturalistické.

4. Hypertext

Hypertextualita oznacuje vztah, kdy je pozdéjsi text odvozen z dfivéjsiho. Ptiklady toho jsou
parodie, pastis, adaptace a dalsi. Juracek zkonstruoval svij film volné podle treti ¢asti Cest k
rozlicnym dalekym ndrodim svéta ve Ctyrech dilech, napsal Lemuel Gulliver, zprvu ranhojic,
pozdéji kapitdn na rozlicnych lodich Jonathana Swifta.”® Kazda ze ctyr ¢asti pavodni knihy
zatind moreplaveckou vypravou vypravéce a hlavniho hrdiny. Pfi kazdé vypravé se

Gulliverovi proméni plany: jednou lod' ztroskota, podruhé jej posadka zapomene na ostrové,

47 Owen, Jonathan, cit., s. 46-71.
48 Tamtéyz, s. 5.
49 Tamtéz, s. 51-53.
50 Tamtéz, s. 52.
51 POvodné v anglictiné: Travels into Several Remote Nations of the World, in Four Parts. By Lemuel Gulliver,
First a Surgeon, and then a Captain of Several Ships.
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pak lod prfepadnou pirati a pfi zavére¢ném ,ztroskotdni” se vzbouri posadka. Gulliver se pak
pokazdé octne ve fantastické zemi s nepfirozenymi prirodnimi, spole¢enskymi a jinymi
zakony. Z hlediska zakladni fikéni logiky je kniha vystavena na principech fantaskniho
cestopisu, na principech disledkl prestupl mezi odliSnymi fikénimi svéty a na principu
hrdiny, jako pozorovatele, cizince a spoustéciho prvku, ktery pfichazi zvenc¢i a neni
obeznamen se specifickymi omezenimi. Pfibéhové a dramatické déni vychazi ze stretu a
prekroéeni hranic do odlisné moddiné nastaveného fikéniho svéta. Moddini podminky
znamenaji nevyhnutelné platnd globalni omezeni pro postavy v makrostrukturnim celku
urcité fikce.”® Zde dale pasuje koncept heterogenniho fikcniho svéta Lubomira DolezZela.
Modalni heterogennost znadi vice-domou fikci, v niZ jsou oddélené oblasti s odliSnymi
modalnimi podminkami propojeny v jeden fikéni celek. V Gulliverovych cestdch je pét
zakladnich oblasti: pfirozena a Ctyfi specifické kazdé ¢asti knihy. Jednoduchy pfibéh (Gulliver
ztroskotd, stravi vzemi néjaky ¢as a vrati se domu) je vyvdien slozité a rozsahle
propracovanymi moddinimi operdtory kaidé oblasti a zaludnym vypravé¢em (kniha
neobsahuje dialogy v pfimé feci, vSe je soucasti Gulliverovy narace). Kazdy svét ma odlisné
nastavené modality (nékdy presné opacné, jako prfedchozi). Hlavnimi efekty stfetl Gullivera
a svéta jsou pak reflexe, zrcadleni, dovadéni do absurdna, zesmésnéni a kritika skutecnosti.
Z zanrového hlediska je dilo rozprostifeno mezi mnoha kategoriemi. Je politickou satirou,
alegorii, blaznivou sci-fi, anti-utopii, parodii mrav(, parodii autobiografii, parodii cestopisu,
komedii, fantasy, ale i ramovanou esejisticko-filosofickou rozpravou a jak je paradoxné tento

predchtidce modernich romanl nyni znam nejvice — je pohadkou pro déti.

5. Architextualita

Architextualita se z péti transtextualnich vztahl vymyka svou nekonkrétnosti. Jde o
skutecnost, ,Ze text vidy odkazuje kjistym vSeobecnym pravidlim, podle nichz byl
ztvarnén.”> Architextovost je nejelementarnéjsim systémem, ktery viibec umoznuje vSechny
ostatni transtextové vztahy. Oznacuje vztah konkrétniho textu k obecnym a presahujicim
kategoriim, do nichz dané dilo nalezi. U jednoho dila je souhrnem jeho vSech obecnych
kategorii, k nimz se vztahuje.** Jde o kategorie jako jsou vypovédni zplsoby, vypravécské

diskurzy, mody a Zanry. Zahrnuje ale i mimo-textové skutecnosti,” jako kuptikladu vztah

52 Dolezel, Lubomir: Heterocosmica. Fikce a mozZné svéty. Praha: Nakladatelstvi Karolinum 2003, s. 121.
53 Malek, Petr: Teorie intertextu a literdrni kontexty filmu I. In: lluminace 5, 1993, €. 2, s. 18.
54 Sidak, Pavel: Uvod do studia genologie. Teorie literdrniho Zdnru a Zdnrovd krajina. Praha: Akropolis 2013, s.
87.
55 Tamtéz.
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dvou odlisnych filmG promitanych v jednom kiné, nebo videokazety rtznych film{ na jednom
stolku. Architext predstavuje abstraktni, neexistujici, ale nutné pozadi pro obecné kategorie.
Jednou z kategorii je Zanr. V pfipadé Zanru je architext jeho ,idealnim” nebo ,,Cistym” a tedy
neexistujicim provedenim se vSemi jeho ustanovujicimi znaky. Kazdd konkrétni realizace
daného Zanru je nutné alespon minimalné , kontaminovana“ jinymi zanry, konkrétni dobou a

autorskym vkladem.*®

Vsechny predeslé transtextualni vztahy jsou potencidlni”” To znamena, Ze se kupfikladu
obleceny zajic nebo muzZ s kockou v aktovce mohou, ale nemusi, podilet na konstituovani
vyznamU ve filmu. To stejné plati pro znalost Explikace a plivodnich Gulliverovych cest. Bez
vsech téchto odkazl bude film stale fungovat a nebude mijet svij zamysleny dopad. Situace
Pripadu pro zacinajiciho kata je navic specificka tim, Ze v souvislosti alegorického Zanru
pusobi dané odkazy jako domény, k nimzZ se vnimatelé mohou obracet pro interpretaci, k niz
film vyzyva. Zasadni je tak porozuméni filmu jako alegorii. Pokud se divaci nebudou zabyvat
odkazy, neubere to celkovému ucinu filmu. Pokud by vSak nerozpoznali alegori¢nost, minuli
by se se zdmérem dila. PficemZ nemusi nutné jit o védomé rozpoznani, ale postadi intuitivni.
A ani nejde o to, okamzité dosadit vlastni interpretaci. Minim fundamentalni komunikaéni

funkci Zanru obecné. Pavel Sidak 7anr popsal nasledujicim zpGsobem:

Zanr je souhrn recepéné-genetickych vztaht a signalil, provazany systém autorskych vyzev,
Ctenarskych instrukci, interpretacnich moznosti i formalnich a funkcnich slozek
uméleckého dila svazany s &irsim uméleckym i mimouméleckym kontextem. [Zanr]
usouvztaznuje popisovany text s jinymi, podobnymi texty [...] organizuje texty, vklada do
nich smysl, a to zejména smysl kontextovy — teprve umoziuje vnimatellim, aby danému

textu viibec rozuméli.*®

Pokud shlédnu kupfikladu film Limonddovy Joe aneb Koriskd opera (Oldfich Lipsky, 1964) a
neporozumim mu jako komedialni westernové parodii s muzikdlovymi scénkami, minu
zamysleny zamér. To stejné plati pro jakykoli Zanr vcetné alegorii. Cil této studie lze
definovat, jako zmapovani architextudlniho vztahu Pripadu pro zacinajiciho kata k Zanru

alegorie.

56 Tamtéz.
57 Malek, Petr: Teorie intertextu a literdrni kontexty filmu Il. In: lluminace 5, 1993, ¢. 3, s. 11.
58 Sidak, Pavel, cit., s. 66.
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Nalezi-li dilo dominantné k danému Zanru, zavisi to predné na tom, je-li jako celek takové.> U
alegorického Zanru je determinuijici, pokud je film celkové o néem abstraktnéjsim nebo o
nécem trochu jiném nezZ na ocividné urovni. Tato trividlni definice alegorie, Ze sdéluje jednu
véc, ale mini tim jinou, je u ostatnich aspektl alegorie problemati¢téjsi, avsak v souvislosti
prvotni identifikace dila je urcujici. Pripad pro zacinajiciho kata neni neskodnou pohadkou o
Balnibarbi, Laputé a Lemuelu Gulliverovi, to vSe ilustruje Ci exemplifikuje, symbolicky
reprezentuje nebo alegoricky vypovidd o nécem jiném. Pro Cieslara byl Pfipad pro
zacinajiciho kata portrétem Ceskoslovenska roku 1969,% a také byl o navratu ¢lovéka k sobé
samému.” Podobné pro Kuceru vypovidal ,o zapasu clovéka o sebeuvédoméni“.®® Pro
Vandase film vypovidal o ,bytostné existencialni uzkosti,” a o ,absolutni diskontinuité mezi
svétem a bohem*“.®® Pro Owena nastavil zrcadlo totalitni spole¢nosti a propojil absurdno se
surredlnem.® Dle BlaZejovského vypravél ,rovnou mérou o Spatném politickém svédomi,
jako o svédomi individualnim, metafyzickém a erotickém.“®® Nic ztoho film nesdéluje
jednoznacéné primo v realistickych kulisach a s tradi¢ni vérohodnosti, namisto toho vyuziva

naznaku, implikaci, vyznamovych zdvojeni a abstrakce.

Pojem ,,zZanru” v sobé zahrnuje mnozinu konkrétnich dél, ktera do ni spadaji.®® Stejné tak je
zasadni, Ze zanry jsou uréeny vztahy k sobé navzajem.®” Pripad pro zacinajiciho kata rfadim
mezi alegorie, které utvareji natolik distinktivni skupinu kvuli shodnosti svych dominantnich
prvk( a zaroven kvuli tomu, Ze vSechna tato dila lze odlisit od dél ne-alegorickych Zanr(.
Existuje mnozstvi dalSich film0, které maji se zkoumanym shodné dominantni rysy, pficemz
jejich povaha vyplyva z toho, Ze jsou alegorické. Dany Zanr utvari narativni, fikéni a estetické

aspekty a také vybizi ke specifické vnimatelské reakci, totiz ¢astecné interpretativni. A¢ jsou

konkrétni filmy znacné individualistické, dohromady shodnymi fidicimi principy utvareji zanr:

Postava k podpirani (1963, Pavel Juracek a Jan Schmidt) sice vypravi o muzi, ktery si pUjcil
kocku a nemohl ji vratit, ale malokdo by rekl, Ze je film o dané anekdoté — spiSe vyobrazuje

kolektivni spole¢enskou hypndézu Stalinova kultu, nasledujici deziluzi, moderni neprostupny

59 Tamtéz, s. 90.
60 Cieslar, Jifi, cit., s. 19.
61 Tamtéz, s. 24.
62 Kucera, Jan, cit., s. 173.
63 Vandas, Martin, cit., s. 48, 52.
64 Owen, Jonathan, cit., s. 50, 71.
65 BlaZejovsky, Jaromir, cit., s. 243.
66 Sidak, Pavel, cit., s. 72.
67 Tamtéz, s. 70.
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byrokraticky aparat a roli jedince v ném jako postavy, kterd fad podpird. O slavnosti a
hostech (1966, Jan Némec) neni pouze o jakési hostiné v lese, ale spiSe je variaci na
mocenské mechanismy. Kladivo na ¢arodéjnice (1969, Otakar Vavra) neni pouze historickym
filmem, ale je také paralelou ke skuteénym justiénim vraiddm v Ceskoslovensku 50. let.®
VraZda Ing. Certa (1970, Ester Krumbachova)

[...] vypravi o vztahu osamélé Zeny Ji a jejiho pritele z mladi Ing. Bohouse Certa, nebo spise

o neprekonatelné touze, potfebé moci a nadvlady, souboji mezi Zenami a muzi a o mnoha

stereotypech.®

— jak uvedly teoreti¢ky LibuSe Heczkovd a Katefina Svatoriova. Alegorie byla vyznamnym
7anrem Ceskoslovenské kinematografie 60. let. Mimo dany &asoprostor lze nalézt filmy-
alegorie i v jinych geografickych nebo historickych souvislostech: Adaptace dramatu Karla
Capka Bild nemoc (1937, Hugo Haas) se sice odehrava v neurcité zemi, ale zdroven vypovida
pfibéh humanistického idealu ve stretu s valecnym fanatismem v kontextu nastupu nacismu
v Némecku. ltalskd Teoréma (1968, Pier Paolo Pasolini) je o rodinné, kterou navstivi mladik a
po jeho odjezdu kazidy clen rodiny proméni svou identitu, pricemz kazdd z postav je
spolec¢enskou abstrakci a mladik je spiSe funkci nebo ideou nez postavou. U polského filmu
Ddbel (1972, Andrzej Zutawski) tézko urcit, o éem je na primarni trovni, ale jeho vypovéd cili
na Silenstvi, které vzbuzuje totalitarni spolecnost a jeji natlakové metody v dusi jedince.
Anna a vici (1973, Carlos Saura) vyprdvi o Evropance, kterd pfichazi délat chivu do
rodinného sidla ve Spanélsku, kde se stfetne se tfemi podivnymi bratry a jejich matkou.
Spise je ale o nemoinosti pfijmout moderni a svobodné impulsy v zakonzervované
autoritarské zemi, kterd je fizena vlastnimi stereotypy, militantnim fetiSismem, radoby
donchudanstvim a pokryteckou religiozitou — to vse jednotlivé reprezentuji tfi bratfi, jejichz
véech milovanou mati¢kou je choré Spanélsko. Narativ italské Velké Zranice (1973, Marco
Ferreri) o Ctyfech pratelich, ktefi se rozhodnou ujist k smrti, je natolik jednoduchy a jistym
zpUsobem nesmyslny, Ze néco vypovidd o konzumni spole¢nosti. Elektra a jeji pravda (1975,
Mikldés Jancsé) z Madarska prenasi anticky pribéh do pustiny, kombinuje jej s lidovou
slavnosti a v zavéru hrdinové odleti vrtulnikem. Film vypravi nad¢asovy pribéh abstraktniho

souboje krutovladce a utlaéovanych.

68 Srovnej: Kucera, Jan, cit., s. 95.
69 Heczkova, Libuse — Svatoriova, Katefina: Estefiny vrazdy. Zabijeni filmovosti a zrod acinemati¢nosti. In:
lluminace 30, 2018, ¢. 1 (109), s. 29.
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Alegoricky Zanr je charakterni tim, Ze odkazuje a navadi divaky k nalezeni dalSi vyznamové
urovné za ocividnou a doslovnou narativné-deskriptivni rovinou. Alegoricky Zanr je z toho
dlvodu bytostné svazany sinterpretacni aktivitou. Také kvili tomu je Zanrem
problematickym, nebot kalkuluje s nécim, co v konkrétnich dilech neni a co teprve mohou
dosadit vnimatelé. Tato posilena znakova povaha dél — budu psat o zvyznamneéni, je ale
naopak urcujici pro mnohé aspekty pravé primarni roviny, coz je tim, co lze objektivnéji
zkoumat. Koncept Zanru alegorie, a detailnéji subzanru politicko-modernistické alegorie, je

fidicim principem Pripadu pro zacinajiciho kata. Od néj se teprve vSechny ostatni zminéné

rdmce a transtextualni vztahy odviji a jsou viibec v takové mite mozné.

At uzZ intertextualni odkazy divaky smétuji k Alence v Fisi divii, Deniku, Postavé k podpirdni,
nebo vedou kzapadnim znackam ¢i osobam, jsou takové motivy vramci alegorie
bezpfiznakové, protoze stejnym zplsobem je zvyznamnéna vétSina déni. Pokud intertextové
odkazy probouzi konotace, je to v ramci alegorii stejny proces vyznamového douréovani,
jako u motivi ne-intertextudlnich. Kucdera popsal ,migrantni, nebo ,itinirentni,”
»Sstéhovavé,” ,archetypalni” ¢i ,tradicné umélecké” nebo ,pradavné motivy“.” Déle vytycil
motivy ,generacni,” které Blazejovsky urcitéji vnimal jako politicko-spolecenské paralely.” To
vse i s kulturnimi odkazy utvafi jednotnou texturu, z niZ je alegoricka fikce a narace Pripadu

pro zacinajiciho kata utkana. Alegorie svymi pfibéhy uvadéji v pohyb znaky.

U alegorického zanru nabyvaji na dlilezZitosti paratextualni vztahy. Podle literarniho teoretika
Anguse Fletchera jsou dva zpUsoby, jimiz alegoricti autofi usiluji o kontrolu vyznama jimi
uzivaného symbolismu: (1) Autor vyuZije privodcovskych postav, které jej zastoupi pfimo ve
fikci a soubéziné s dénim jej vysvétluji; nebo (2) Autor vystoupi sam za sebe v predmluvé ke
svému dilu ¢ zodpovi otazky kritikd pfi interview.”? Ceské klasické alegorii J. A. Komenského,
Labyrintu svéta a rdji srdce (1663) predchazi kratkd predmluva K ctendri, jenz vysvétluje
hlavni zdmér. Stejné tak Jurdcek, z dlvodld Zanrovych nadlezitosti, dbal na zverejnéni
explikace.” Vandas, Cieslar a Owen se k Explikaci odvolali a vSichni jako hlavni kli¢ povaZovali

Jurdcklv model détského vidéni svéta. MnoZstvi vyznam( vysledného filmu pak domysleli

70 Kucera, Jan, cit., s. 141.
71 Blazejovsky, Jaromir, cit., s. 241-243.
72 Fletcher, Angus: Allegory. The Theory of a Symbolic Mode. Princeton: Princeton University Press 2012, s.
319, 320.
73 Dalsim faktorem byl také vyrobni proces filmU, navic v komplexu zestatnéné kinematografie. Kazdému psani
scéndra predchazely kratké synopse a explikace, které slouZily jako prvotni krok ve schvalovacim a
pfipominkovém produkéné-dramaturgicko-cenzurnim procesu. Obdobné dokumenty oproti Pfipadu pro
zacinajiciho kata ale bézné nebyly publikovany a slouZily pouze zminénym internim acelm.
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pravé vzhledem k danému formativu. Jurackova Explikace navadi k jedné z moznych cest
interpretace. Mezi moznymi interpretacemi méa znac¢nou vahu, ale neni definitivni. Pfedné
neni s filmem svdzdna tak Uzce, jako u Komenského, kde je predmluva, otoci se strana a
nasleduje hlavni text. Vztah literarniho paratextu a textu filmového je potencidlni. A dale
sama Jurdckova Explikace vzbuzuje vice otdzek nez odpovédi a nez aby sdélila o ¢em film je,
spiSe odhaluje tvaréi metody. A nakonec, veskera umeélecka dila jsou dotvarena kazdym
vnimatelem zvlast a jedinecné, pricemz subzanr modernistické alegorie s timto aspektem
zasadné pocita. Modernistické alegorie usiluji o pravy opak ohranicené kontroly vyznami

klasickych alegorii. Vyznamy jsou v modernistickych alegoriich zamérné neurcité.”

v

Ve vsech metatextech byl film jako alegorie identifikovan, nicméné v Zzadném nebylo jeho
fungovani vykladano v daném ramci. Kucera jako jediny kategorizaci explicitné nezminil,
nicméné v nékolika jeho textech o jinych filmech, které napsal ve stejny rok, zastaval koncept
alegorie Ustfedni postaveni.” V jeho analyze Pripadu pro zacinajiciho kata ,pohled odjinud”
znamena alegoricky pohled. Kucera dany koncept zminil pouze v Uvodnich stranach, jako
fidici zpisob umeéleckého pristupu. V nasledujicim vykladu architextudlni vztah opustil a
v zavéru, na vystavéném rozboru, film velmi interpretoval. Vandas zdlrazrioval mnozZstvi cest
vyklad(i a védomi vlastni interpretace, pfi nichz ale vychdzel z jinych ramcl neZ z alegorie.
Cieslar sledoval umélecky boj a celkové Jurackovo dilo. V ramci néj pak alegorie figurovala
jako Jurackav ,bytostny nastroj“. U Pfipadu pro zalinajiciho kata predstavoval dany zanr sice
intelektudlni Unik od osobniho psani, na druhou stranu ale svou formou umoznil realizovat
touzenou vizi détského vnimani.”® Stejnou zaleZitost — forma filmu jako détské vnimani —
zminil i Owen. Ke konceptu Zanru alegorie se ale pfiblizil pouze pfi vypovidani o jedné ze
shodnych vlastnosti Kafky a Juracka, které Ize oba Cist nesCetné zpUsoby a ddle navazal, Ze on
sam filmy podstoupi psychoanalytické interpretaci a dopomohl si filosofii absurdna.” Kratka
pasaz Pradné o Pripadu pro zacinajiciho kata opét naznacila daleZitost interpretovani. Pri
rozboru Pradna propojila vlastni interpretaci s popisem pohybu postavy prostorem, ¢imz
zaroven odhalila dllezity efekt zvyznamnéni ve filmovych alegoriich. Pfadna psala o filmu

v kontextu podobenstvi, coz je terminologickou nejasnosti.”® RGzni teoretici maji zafixované

74 Ronen, Ruth: The World of Allegory. In: Journal of Literary Semantics 17, 1988, €. 2., s. 117.
75 Viz rozbory filmG: Otakar Vavra a Kladivo na ¢arodéjnice (Znovu Cesky historicky film); Nazpét k rdji. Jaroslav
Papousek: Ecce homo Homolka; Eva neboli hleddni. Véra Chytilovd: Ovoce stromd rajskych jime...
Kucera, Jan, cit..
76 Cieslar, Jiri, cit., s. 21.
77 Owen, Jonathan, cit., s. 52.
78 Skapova, Zdena — Pfadn4, Stanislava — Cieslar, Jifi, cit., s. 230-232.
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rdzné distinkce.” Zde povazuji podobenstvi za priklad specifického podzanru Bible. Alegorie
je predevsim vSechny Zanry viceméné prostupujicim modem, ktery, kdyz se v konkrétnich
dilech totalizuje, utvafri distinktivni Zanr. Podobenstvi (nebo paraboly z fectiny ,parabolé”)
jsou pak ramcové, vnorené pribéhy, které vypravéla postava lJezis, aby ilustrovala urcita
pouceni, a kterad jsou ze své povahy pronikld alegorickym modem.® VSechny metatexty
yalegorii“ nebo ,pohled odjinud,” ¢&i , podobenstvi“ zminily. Vzhledem k jinému zajmu
zkoumani nebo vzhledem k omezenému prostoru termin nedefinovaly. Svdj popis omezily na
povrchové projevy zanru. Pfipadné poznatky, které odpovidaji alegoriim, jiz zpétné k zanru

nevztahly.

Jednim z hlavnich specifik alegorického modu nebo Zanru je zietelna vyzva k interpretaci.
Kucera tak ucinil nejméné a svij text zakondil konstatovanim o komplexnosti filmu, kvali
které ,zUstal jen na [...] okraji.“®* Alegoricka dila plsobi bez vhimatelovy pfidané interpretace
prazdné. S interpretaci se naopak stavaji, dle Fletchera, bohatSimi a zajimavé;jsimi.* Pfestoze
Vandas film naopak interpretoval, zakoncil své dil¢i pojedndni stejnym vysledkem jako

Kucera:

Byt by Slo o strukturalni analyzu sebevic detailni, providycky tu zOstdvd mnoho

neuchopitelného, nevyloZitelného. [...]

Ostatné tento fakt si na konci své zevrubné strukturalistické analyzy asi uvédomil i Jan

Kuéera, [...] a proto i on zdstal jen na jeho okraji...=

Interpretovani je dosazovanim a konstruovanim vyznam( a uréitym modelovdnim
zkoumaného filmu a zda se byt ,nepresné,” jak o tom napsal knihu David Bordwell.?*
Interpretovani je soucasti daného Zanru, ktery vice nez jakykoli jiny, spocivda pravé na
dosazovani vyznamU a na aktivizaci vnimatell. Proto jsou psychoanalyticka kritika nebo
filosofie existence opravnénymi pfistupy. Zaroven to jsou ale pfistupy, které plsobi méné
objektivné, protoZe sleduji vyznamové déni, jenZ je pouze obtizné uchopitelné. Jedno

z doporuceni, které Bordwell nabidl pfi zkoumani alegorickych film, je proménit studium

79 Kupfikladu Ladislav Tichy nejdfive odliSuje pfirovndni a metaforu: prvni uziva spojky ,jako", druhé nikoli.
Alegorie je pak dle Tichého rozsifenou metaforou a podobenstvi je rozSifenym pfirovnanim.
Tichy, Ladislav: Co je to podobenstvi? In: Studia theologica 6, 2004, ¢. 1, s. 1-9.
80 Sidak, Pavel, cit., s. 168.
81 Kucera, Jan, cit., s. 173.
82 Fletcher, Angus, cit., s. 7.
83 Vandas, Martin, cit., s. 56.
84 Bordwell, David: Making Meaning. Inference and Rhetoric in the Interpretation of Cinema. Cambridge:
Harvard University Press 1991.
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poetiky (vysvétlovani generovani efektl daného filmu) v metakritiku (analyzu toho, jak jini
kritici reagovali na vyzvu k interpretaci daného filmu).®® Casteéné jsem tak udinil, ale jesté
pfinosnéjsi bude vysvétlit Zanr alegorie. Popsat ono néco, co interpretacim predchdzi a

jakym zplsobem interpretacni vyzvy zanr dosahuje.

Hypertextualni vztah Jurackova filmu ke Swiftové knize spociva predné v Zanrové shodnosti,
a tedy jiz v architextualni relaci. Jurackova prace v rdmci alegorii je Zanrové uvédoméld, coz

doloZim dvéma argumenty: (i) formalnim a (ii) historickym.

(i) Z hlediska posunu od Swifta k obecnému zénru je ndzornd variace na motiv vstupu do snu
nebo do vize neurcité povahy. Dany motiv je ve filmu komplikovan, peclivé rozvrstven a
zanesen vyjevy, které neslouzi hlavni narativni funkci — neslouZi zd(vodnéni vytvoreni
opozice cizince a nezndmého svéta (modalni distance). Motiv je také presazen do vyrazné
odliSnych ¢asoprostorovych redlii. Pfes zminéné ma vSak motiv z hlediska zakladni ptribéhové
linie stejnou funkci iniciace do fantaskniho svéta. Takovy zpUsob adaptovani — kdy
z konkrétniho obsahu predlohy nezlistane nic, a presto je zcela zachovan formalni efekt — je

mozny pouze diky ustanovenym pravidlim urcitého Zanru.

(ii) Juracek adaptoval spolecenskou alegorii z 18. stoleti, kterou jednim smérem navratil ke
stfedovéké tradici a druhym smérem ji obohatil o modernisticky vliv 20. véku, tedy propajil

tfi historické subZanrové varianty:

(A) Béhem stredovéku zaZival alegoricky Zanr své zlaté obdobi. Narativy stfedovékych

alegorii sledovaly hrdinovu pout nebo jeho souboj v logice religiézniho sebezdokonaleni.®

(B) Priblizné na zac¢atku 18. stoleti pfisla zdsadni proména, kdy posvatnd tematika ztratila
svou centralitu a nahradily ji jiné ideové systémy, kupfikladu spoleCensko-politicka

uskupeni,” jak je patrné u Swifta.

(C) Dle Fletchera pak modernisticka varianta dodala alegoriim strach a znepokojeni ze
samotnych systémQ, v nichZz se alegori¢ti hrdinové nachazeji, jako u Kafky nebo George

Orwella.?® Podle Ruth Ronen ke ¢teni modernich alegorii neexistuje normativni systém.® Nez

85 Tamtéz, s. 273.
86 Crisp, Peter: Allegory: Conceptual Metaphor in History. In: Language and Literature 10, 2001, €. 1, s. 16.
87 Fletcher, Angus, cit., s. 240-242.
88 Tamtéz.
89 Ronen, Ruth, cit., s. 101.
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aby moderni alegorie vnimatele navadély ke spravnym doménam, tak je dezorientuji.®® Podle
Andrdse Balinta Kovacse je pro modernismus charakterni filosofie nicoty, jakoZto ideovy
podklad.” Existencialni Gvaha zjednodusené spociva v tom, Ze je odmitan jakykoli presahujici
myslenkovy systém, tudiz vSe prostupuje nicota. Ale tim padem je paradoxné Nicota

spiritualizovana a doddava onen potiebny podkladovy matrix.

Hrdina Pripadu pro zacinajiciho kata prozije dobrodruZstvi, které odpovida (A) stfredovékému
narativu transcendentniho sebezdokonaleni, at uz je podkladovym systémem (C) filosofie
absurdna nebo nicoty; (B) film je dale adaptaci osvicenské alegorie a stejné jako ona
satirizuje spolecnost; (C) a film je také prostoupen znepokojenim ze systému samotného a je

modernisticky neurcity, kdy zadna z interpretacnich domén neni definitivni.
NiZe jesté stru¢né doslovim kategorizaci filmu na nejvyssi taxonomické urovni.

6. Intermedialita

Pripad pro zacinajiciho kata je hrany, dramaticko-narativni a fikéni umélecky film.
Pohyblivymi a ozvucenymi fotografickymi obrazy vypravi za pomoci postav ztvarnénych herci
pfibéh. Divaci na zakladé audiovizualnich voditek sestavuji fiktivni svét, ve kterém se pfibéh
odehrava. A jednd se o umélecky film, ktery institucionalné, narativnimi naroky a divackym
zapojenim stoji v relativni opozici vici zdbavné kinematografii. U Pripadu pro zaclinajiciho
kata dochazi vsak k vyrazné literarizaci. Literarizace filmu nastdva podle Petra Malka tehdy,
kdyz ¢asti filmového textu signalizuji ,literarnost” nebo zprostfedkovanost ve smyslu Franze
K. Stanzela,* a ktera je ,v rozporu s filmu vlastni tendenci k bezprostfednosti ¢i mimeticko-
dramatickému zplUsobu vypravéni“.” Literdrnost také odpovida zaméreni Juracka, ktery
pavodné studoval Zurnalistiku, jiz se i urcity ¢as profesné vénoval. Pak zaméstnani opustil a
nastoupil ke studiu na Filmové a televizni fakulté Akademie Muzickych Umeéni. V 60. letech
pusobil jako scénarista a dramaturg a dle jeho scénarl vznikly filmy: lkarie XB 1 (1963),
Bldznova kronika (1964) Karla Zemana, Finsky nzZ (1965) Zdenka Sirového, Nikdo se nebude

smdt (1965) Hynka Bocana, Konec srpna v hotelu Ozon (1966) Jana Schmidta a podilel se na

90 Tamtéz, s. 117.
91 Kovdcs, Andras Balint: Screening Modernism. European Art Cinema, 1950-1980. Chicago: The University of
Chicago Press 2007, s. 91, 92.
92 Stanzel vybudoval svou teorii typickych vypravécskych situaci v literature pravé na rdznych distinktivnich
aspektech v podani pribéhu. Pribéh je vidy néjak vypravén, tedy je zprostfedkovanost charakteristikou vsech
narativl. Stanzel v zdkladnich narativnich situacich rozliSuje mezi vypravéci, ktefi vypravi z riznych perspektiv a
v rGznych odstupech od déni.
Stanzel, Franz K.: Teorie vyprdvéni. Praha: Odeon 1988.
93 Malek, Petr, cit., lluminace 5, 1993, €. 3, s. 23.
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filmovém projektu pro svétovou vystavu Kinoautomat Clovék a jeho dim (1967) Jana
Rohéace, Raduze Cincery a Vladimira Svitd¢ka. Mimo to po sobé zanechal povidky, bdsng,
eseje, nerealizované filmové ndméty, synopse a rozsdhly Denik. Jurdckovo dilo je
poznamenano vzajemnym pusobim literatury a filmu — uméleckych disciplin, které jsou jiz

tak znacné provazany.

Signdly, které zkoumany film literarizuji skrze (1) pranik psaného slova do filmového kédu
jsou: (1.A) Uvodni vzkaz autora divakim o podobnosti filmu a Swiftovy knihy. (1.B)
Rozclenéni do dvandcti kapitol, kdy se pfes nezastaveny filmovy obraz vzdy zjevi napis. (1.C)
A pfimo v roviné pribéhu a fikce se postavy jeden den v tydnu dorozumivaji pouze psanymi
vzkazy, protoze nesmi mluvit. DalSimi rysy, které film literarizuji, tentokrat skrze svou (2)
zdUraznénou znakovou povahu — zvyznamnéni, jsou: (2.A) Intertextové odkazy a (2.B) Zanr
alegorie, jenz je vlastni spisSe literatufe. Nakonec nejzretelnéjSim prostifedkem literarizace je

(3) voice-over.*

94 Voice-over narace dle definice Sarah Kozloff znamen3, Ze (i) nékoho slySime mluvit; (ii) zdroj hlasu nevidime
v okamZik promluvy, protoZe se nachazi v jiném Casoprostoru, nez ktery pravé sledujeme a (iii) hlas nam
komunikuje vypravéni.
Kozloff, Sarah: Invisible Storytellers. Voice-Over Narration in American Fiction Film. California: University of
California Press 1988, s. 2,3.
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Il. Uvod do teorie alegorie

Alegori¢nost je zasadni pro porozuméni toho, jak film Pfipad pro zacinajiciho kata funguje.
V této kapitole se budu vénovat vybranym teoriim od zac¢atku 20. stoleti do soucasnosti. Nize
analyzované teoretické texty samoziejmé nejsou Uplnym souhrnem vSeho napsaného na
dané téma. Zde usiluji o vytvoreni zakladniho ponéti o ustanovujicich problematikach
alegorie a o vytvoreni pfiblizného prehledu o stéZzejnich obratech v psani o daném konceptu.
Kapitolu uzaviu ucelenou definici. V oblasti filmovych véd jsem nenarazil na studie, které by
byly vyhradné a v dostate¢né hloubce zaméreny na alegorii nebo koncept ji obdobny.
Alegorie je medialné nespecifickym fenoménem a az na nékolik drobnych vyjimek jsem se u
probiranych teoretickych textl nesetkal s platnosti vymezenou pouze pro literaturu. Jakékoli
médium, které uzivad narativniho systému (vypravi pfibéhy) a fikéniho (vnimatelé skrze néj
konstruuji neskute¢ny svét) muize vyuZzit alegoric¢nosti. V hloubkovych otadzkach se systémy
mezi médii nelisi.

1. Zakladni definice

vevs

X

alegorie (z tfec. allos, ,jiny“, a agoreuein, ,mluvit verejné”), obraz, tropus nebo déj s
dvojim vyznamem, kdyZ ten prvni, doslovny, ukazuje prdzraénym, literarné, kulturné nebo

naboZensky ustdlenym zplsobem na ten druhy, jinotajny. [...]*°
Encyclopaedia Britannica:

Alegorie, symbolicky fikéni narativ, ktery zprostfedkovava vyznam, ktery neni vypravénim
explicitné kladen do popredi. Alegorie, ktera zahrnuje takové formy, jako jsou pohadka,
parabola, a apologetika, miZe obsahovat dvé nebo vice vyznamovych rovin, kterym ctenar

porozumi pouze skrze interpretativni proces. [...]*

Pojmem alegorie se tedy rozumi dilo nebo jeho ¢ast, jehoz sdéleni obnasi jiny nez explicitni

vyznam. Dle prvni definice jde bud o prvek z rodiny tropd, tedy nepfimych jazykovych

95 Miiller, Richard — Sidak, Pavel (eds.): Slovnik novéjsi literdrni teorie. GlosdF pojmi. Praha: Academia 2012, s.
32.

96 Vlastni preklad z originalu, [vSude kde budou uvadény preklady, jedna se o mé vlastni — pokud nebude
uvedeno jinak. PGvodni znéni budu uvadét v poznamce pod carou.]: ,Allegory, a symbolic fictional narrative
that conveys a meaning not explicitly set forth in the narrative. Allegory, which encompasses such forms as
fable, parable, and apologue, may have meaning on two or more levels that the reader can understand only
through an interpretive process. [...]"

Encyclopaedia Britannica: Allegory. WWW: [navstiveno 9. 10. 2019] <https://www.britannica.com/art/allegory-
art-and-literature>
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zobrazeni, jako jsou metafory, metonymie a dalSi nebo o pribéh. Ve druhé definici se pracuje
pouze s predstavou fikéniho pfibéhu, nicméné symbolického. Koncept alegorie tak v sobé
spdji dvé zdleZitosti: (1) Obraznost/konceptudlnost/ideje/nepfimé vyznamy/symboli¢nost a

(2) vypraveéni. Zakladni definice, s niz budu pracovat, tedy zni:

Alegorie je ptipadem (1) nepfimého zobrazeni. Od ostatnich z rodiny neptimych zobrazeni se
vsak vyclenuje tim, Ze jde o rozsahlejsi vypravéni. Z druhé strany se ze vSech (2) vypravéni

vycleriuje svou symboli¢nosti.

Prvni zasadni problematika je otazkou genologickou (véda o zanrech a uméleckych druzich).
Alegori¢nost je ve Sech fikénich a narativnich uméleckych dilech viceméné pritomnym
modem. Alegori¢nost Ize viceméné podnécovat, a tak muize ovliviiovat vyslednou podobu
dél. Nékteré znamé Zanry jsou na pfitomnosti modu zalozené, ale nemluvi se o nich, jako o
alegoriich, coz jsou pripady bajky nebo historickych a propagandistickych filma.
Pfi elementarnim vyuziti modu jako jsou priklady v bibli a filosofii (kuptikladu Platénovo
podobenstvi o jeskyni), mohu psat o tropu, tedy Ze v ramci ne-alegorického celku je
predstavena alegorickd nazornost. Modus se ale mlze ,totalizovat” a stat se ,jedinym

“97 3 zaloZit tak uréity Zdnr. Pojem

(respektive dominantnim) vyznamovym planem, [...]
LZanru” zastava (A) abstraktni systém znak( a také (B) seskupuje mnozinu konkrétnich dél.%
Zadné z téchto konkrétnich dél viak nikdy neni ,cistou” reprezentaci daného konceptu a
také nikdy nepatfi pouze onomu zanru.”® Alegorie je tedy (pfib&hovym) tropem, modem a
zanrem, kdy kazdé uziti je trochu odlisné. Je tedy nutné rozsifit pracovni definici: Alegorie

znaci vzajemné svazovani (1) symboli¢nosti a (2) narace a uzivani pojmu lze dale rozlisit dle

rozsahu a kontextu, v némZ je pojem uplatnén.

V nasledujicich podkapitolach rozlisuji tfi relativni proudy v uvazovani o alegorii ve 20.
stoleti, které, vzhledem ke svému zaméreni, sledovaly vidy trochu jinou problematiku

alegorie:

Obecna estetika: Alegorie jako princip, ktery stoji v opozici k symbolu (Walter Benjamin a

Zdenék Mathauser);

97 Sidak, Pavel, cit., s. 91.
98 Tamtéz, s. 72.
99 Tamtéz, s. 73.
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Literarni véda: Alegorie jako modus nebo princip (Cteni), ktery jiz neni odliSovan od
symbolového modu (Angus Fletcher, Robert Scholles a Robert Kellog, Tzevan Todorov, Paul

de Man a Ruth Ronen);
Kognitivni lingvistika: Alegorie jako Zanr a rozsahla metafora (Peter Crisp a Michael Sinding).

2. Estetika

Od antiky po preromantismus se pojem alegorie v rétorické tradici drzel dvou hlavnich
vyznamU: (A) Alegorie, jako jind mluva, oznacovala obrazny jazyk obecné, tedy zahrnovala
vSechny bdsnické figury uzité v projevu. (B) UZSi pojeti alegorie zahrnovalo rozsifené
metafory oproti jednoslovnym, tj. vétné metafory az rozsahlé narativni formaty. Od prvniho
se upustilo, druhé pojeti zlstalo, a¢ zuZzeno. Dnes jsou jako alegorie vnimany predné celé
obrazné narativy.'® Do za¢atku 18. stol. neplisobil pojem alegorie obtiZe a s lexémem symbol

byl nerozlisitelny.'®

Nasledné vsak doslo k rozpoznani symbolu a alegorie jako odliSnych
konceptd. Symbol zahrnoval organickou jednotu obsahu a formy a disledkem toho jej neslo
rozpojit a zplsoboval nekonecné vyznamové pnuti. Alegorie, oproti tomu, zahrnovala
mechanicky a nahodily vztah mezi formou a obsahem, jejich relaci bylo moZné rozpojit a
oznacovani bylo konecné. Kvili uvedenym vlastnostem byl z pohledu estetické hodnoty
symbol ctén a alegorie zatracovana.'® V pribéhu 20. stoleti nastalo pfehodnoceni odkazu

preromantické estetiky. Terminy prestaly byt vnimany jako tolik odlisSné. Na opoziéni

koncepci vsak jesté ve 20. stoleti navazali néktefi teoretici:

Opozice byla vychozi pro Zderika Mathausera v kapitole o symbolu a alegorii v knize
Metodologické meditace aneb tajemstvi symbolu (1988).' Jednim z problém(, ktery
zaroven vypovidd o zdkladni obtiZi snah o popsani symbolovosti nebo alegori¢nosti, je, Ze
veskeré uméni je ze své podstaty symbolické a znakové, pfinejmensim ze sémiotické (nauka
0 znacich) perspektivy. Kazdé slovo, obraz, gesto, zvuk, pohyb ad. vypovidaji o vyznamu,
ktery neni totoZny s timto znakem, ale je jim oznacovan. K tomu Mathauser navic popsal i
jisty tajemny a umélecky symbol, ktery je specifickym pripadem v sémiotické koncepci,
protoZe je sobéstacny ve své neurcitosti. Symbol se dle teoretika podili na oznacovani a je

sam zaroven zpétné dlsledkem daného procesu, ¢imz spousti dalsi vyznamové procesy a tim

100 Crisp, Peter: Allegory and symbol — a fundamental oppostion?. In: Language and Literature 14, 2005, €. 5, s.
325.
101 Tamtéz, s. 324. Nebo také: Eco, Umberto: Meze interpretace, cit., s. 28.
102 Tamtéz.
103 Mathauser, Zdenék: Metodologické meditace aneb tajemstvi symbolu. Brno: Nakladatelstvi Blok 1988.
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pak vytvafi jakousi mohutnost, otevienost, nekonetnost, dynamiénost a synteti¢nost.'®

Pokud se ,,symbolovost [...] $ifi celym dilem jako zéplava,“'® déje se tak velmi ¢asto pouze z
»jediného bodu, v némz se koncentruje a zhustuje veskery jeho dynamicky ndboj.“'® Proti
tomu stoji alegoricky princip, ktery se ryze projevuje pouze v bajkdch.' Alegorie jsou
jednoznacéné, jednosmérné (ve smyslu: znak —> vyznam), racionalni, ustdlené, citelné,
jednodude interpretovatelné, popisné, abstraktni a ilustrativni.'® Alegorie jsou
charakterizovany metaznakovym dénim — znaky upozorfiuji na sebe sama.'® Kategorie
symbolu a alegorie se ale vzdjemné nevylucuji. Pravé dila bézné vnimdana jako alegorie,
kuprikladu Danteho BoZskou komedii (1320), autor hodnotil kladné, protoZze presahuji

® Symbol dokonce musi vyrGstat

jednoduchou alegorii a stavaji se symbolovymi.*
z alegorického principu, protoZe se neobejde bez nepodobnosti znaku a oznalovaného.'!
Symboly zacinaji tam, kde se alegorie zpronevéfi sobé samym a jejich znaky se rozhodnou

,Pro samostatnou existenci“.'*?

Mathauser jako jeden z mala ve 20. stoleti zastaval rozliSeni alegorie a symbolu pochazejici
od Friedricha W. J. Schellinga a Johanna W. Goetheho. U ostatnich teorii 20. stoleti byla
distinkce neutralizovana. Za prfechodného autora lze povazovat Waltera Benjamina, opozice
se u néj sice drzela, ale jiz nebyla tak radikalni a stéZejni. Alegorie byla v zavérecnych
kapitolach jeho studie o barokni truchlohfe (1925) nahlizena jako hodnotna forma, kterou
porovnal dokonce aZ s jazykem nebo jinym vyrazovym médiem. Benjamin se vymeazil vici
vétsiné preromantik a rozdilnost alegorie a symbolu stanovil pouze pomoci ¢asu.™ Symbol
je momentdlni, totalni a okamzity, kdeito alegorie je postupnd a moment rozklada a
zastavuje.”™ V ostatnich aspektech jsou v3ak koncepty totoZné. Stylem i obsahem Benjamin

prededel teorii dekonstrukce 70. let.'” Co niZe popisi u Paula de Mana, bylo jiz znaéné

104 Tamtéz, s. 55.
105 Tamtéz, s. 36.
106 Tamtéz, s. 38.
107 Tamtéz, s. 49.
108 TamtéZ, s. 50-53.
109 Tamtéz, s. 65.
110 Tamtéz, s. 52.
111 Tamtéz, s. 51.
112 Tamtéz, s. 53.
113 Benjamin, Walter: Pivod némecké truchlohry. Praha: Malvern 2016, s. 143, 144,
114 Tamtéz, s. 147.
115 Bainard Cowan v interpretaci Benjaminova textu nékolikrat srovnava jeho pojeti s koncepty
Jacquese Derridy. Cowan, Bainard: Walter Benjamin's Theory of Allegory. In: New German Critique 109, €. 22, s.
112.
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pfitomné u Benjamina. Benjaminovu koncepci alegorie v ¢eském prostiedi vylozil a rozvedl

Petr Malek v monografii Melancholie moderny. Alegorie. Vypravé&. Smrt.**

3. Literarni véda

Angus Flethcer se definitivné rozesel s opozici alegorie a symbolu. Jak o tom vypovidd nazev
jeho monografie: Allegory. The Theory of a Symbolic Mode (1964), pracoval s alegorii jako se
symbolickym modem. Fletcher usiloval o vytvofeni univerzalni teorie zahrnujici veskeré
alegorie od antiky po soucasnost. Podle teoretika je kazdé dilo alespori minimalné
alegorické.™ Moznych definic Ize vypozorovat vice: Od , Alegorie fika jednu véc, ale mini tim
jinou.“'*® Pfes opoziéni vymezeni vi&i mimetismu — chdpanému jako iluzivni a vérné
napodobé skuteénosti, kdy nelze nalézt ryze mimetické ani ryze alegorické dilo.™™® A7 k
tvrzeni, Ze se alegorie sklddd z alegorické tvorby a alegorické interpretace.’® Nebo k
vymezeni alegorie vuci slovni metafore: Alegorie je rozsahlym obrazem, metafora je
okamZita. Alegorie funguje i na doslovné a ocividné Urovni, metafora nikoli.’* V pribéhu
psani byla pro Fletchera zdsadni predstava alegorie jako modu, ktery vyobrazuje ideje, a
vnémz funguji nejraznéjsi symbolické procesy. Kazda kapitola monografie pak byla
zkoumanim dusledkd dané koncepce v urcité oblasti literarnich dél. Rozvrhem kapitol se
Flethcer zaméfil na (i) postavy, (ii) zobrazovani, (iii) jednani a vyvoj pribéhu, (iv) kauzalitu, (v)
téma, (vi) estetiku a (vii) podobnost alegorie s psychoanalytickou definici lidského
kompulzivniho jednani. V kazdém téma se Ustfedni principy vzdjemné svazuji: (1) na jedné
strané soustava ideji a (2) na druhé strané stale soudrzny pribéh, coz odpovida zde uZivané
zakladni definici. Pokud je déni fizeno systémem myslenek, musi se to projevit ve zvlastné

organizovaném literdrnim Gtvaru.'*

Robert Scholles a Robert Kellog pojmuli alegori¢nost v knize Povaha vyprdvéni (1966)
podobné jako Fletcher. Hlavni linii vykladu bylo sledovani vzniku romdanu. Jeho forma je
syntézou dvou antitetickych smér(, které se v antice zrodily rozpadem mytického vypravéni
a pretrvaly oddélené v pribéhu stfedovéku. (i) Prvni smér nahradil zavislost na mytu

zavislosti na realité a dale se déli na (i.a) Historicky a (i.b) Mimeticky. Ve (ii) druhém byla

116 Malek, Petr: Melancholie moderny. Alegorie. Vypravéc. Smrt. Praha: Dauphin 2008.
117 Fletcher, Angus, cit., s. 5.
118 Tamtéz, s. 1.
119 Tamtéz, s. 5, 325.
120 Tamtéz, s. 130.
121 Tamtéz, s. 75.
122 Tamtéz, s. 22.
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zavislost na mytu nahrazena zavislosti na idedlu a dale se déli na (ii.a) Romanticky a (ii.b)
Didakticky. Smyslem (ii) druhého sméru, tedy fikcni literatury je pak vyjadrovat (ii.a) krasu
nebo (ii.b) konat dobro &i pravdu, co? je pfipad alegorie.’® Jednou z Ustiednich tezi Schollese
a Kelloga je, Ze narativu jsou vnimatele schopni porozumét, pravé kdyz v konkrétnim dile
naleznou vztah fikéniho svéta ke svétu Zitému. Vztah je u mimetickych forem reprezentacni a
u alegorickych ilustraéni.*** Alegorie jsou symbolické, stylizované a neusiluji o reprodukovani
skuteénosti, nybrz o predstaveni vybranych aspektd reality.'® Na fikéni fakta se pak nenahlizi
z hlediska historické, psychologické nebo sociologické pravdy, ale z hlediska etiky a
metafyziky. DUsledné ne-alegoricky pristup je pouze psychologicky. Individualizované
postavy odoldvaji abstrakci a zobecnéni, kdezto sociologicky pohled vyZzaduje spolecenské
situovani a tim otevird cestu k alegorii.”®® U alegorii tedy nejde o porozuméni motivacim
postav, ale o porozuméni principd dél.’* U alegorii totiz dochazi k vzdjemnému svazovani
mysleni a vypravéni. Dokonce mohou poZadavky vypravéni dovést myslenky tam, kam by to

v pouze raciondlnim diskursu neslo.'*®

V Uvodu do fantastické literatury (1970) situoval Tzevan Todorov fantastiku na pomezi dvou
sousedicich Zanrd, podivuhodna a zdzra¢na.'® Daldi nestabilita pro fantastiéno spodiva ve
zpusobu jeho ¢teni a v Zanrovych Gtvarech vyssich kategorii, jichZ jsou dané Zanry soucasti.
Todorov vymezil poezii proti fikci a nasledné doslovny vyznam vGc¢i alegorickému
(pfenesenému). Alegorii, v souladu s antickou rétorikou, rozumél jako souvisle rozvijené
metafofe. Pokud fantasticky zanr neni cten doslovné, opousti jej vnimatelé k alegorii.

Mezitim je navic $kdla podzdanr(, kterd je dana explicitni povahou vyznamu az jejich zanikem:
(i) U bajek se prvotni vyznam zcela ztraci. Alegorie je zde pfitomna explicitné.**

(i) Jako ptiklad ,modernich® povidek teoretik uvedl Sangrénovou kiiZi (1831, Honoré de
Balzac). Alegori¢nosti je zde dosazeno dimysInéjsimi prostfedky neZ poucenim. Alegoricky

vyznam je nepfimy, ale jasné dany.™!

123 Kellogg, Robert — Scholes, Robert: Povaha vyprdvéni. Brno: Host 2002, s. 17-18.
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(iii) Na tomto stupni ¢tenar vaha mezi alegorickou interpretaci a doslovnou cetbou, nic
alegorii nenaznaduje, ale je moznda." V DobrodruZstvi silvestrovské noci (1815, Ernst T. W.

Hoffman) je ¢tenar veden k alegorickému porozumeéni.

V povidce Nos (1836, Nikolaj Vasilijevic Gogol) jsou ¢tendfi v pokuseni patrat po alegorické
interpretaci, jenomzZe nemoznost jejiho nalezeni je navraci k doslovné urovni, a tudiz k

podZanru: (iv) lluzorni alegorie, kdy: , Text neni alegorii, ale ptsobi tak.“"*

Benjamin vnimal alegorii jako vyraz srovnatelny s mluvou nebo pismem.*** Obdivoval ji pro
propast, kterou rozevirda mezi obrazy a jejich znamendnim a dojem z ni popsal jako
»Iplrudkost, s niz vtéto alegorické propasti kypi dialekticky pohyb, [...]“.”*> Todorov se
vymezil viéi Fletcherové jednoduché definici, Ze ,alegorie fikd jednu véc a mini jinou,“**®
protoZze nechtél, aby se alegorie nicnefikajici vSeobecnosti proménila v ,[...] odkladisté,
v superfiguru.“®” A pravé tento jeji aspekt vyzdvihl Paul de Man. V monografii Allegories of
Reading. Figural Language in Rousseau, Nietzsche, Rilke and Proust (1979) odmitl de Man
uménovédnou koncepci: obsah (uvnitf) / forma (vné), protoZe na ni nezéleZi.”*® Ve je totiZ
soucasti (radikalni) rétoriky. Obrazné a doslovné vyznamy, které se vzdjemné popiraji,
ziskavaji C¢tenari jednoduse z mohutnosti textu. Konkrétni zkoumana dila, na nichz teoretik
postupné ukazal jednotlivé obrazné figury, otevrel pro ,[...] zdvratné moznosti referencni
odchylky.“"*® Vyznamy ztriceji své reference a jeden znak vede kdruhému aZ do
nekoneéna.’® Texty jiZ obsahuji tuto dekonstruktivni energii — pravé dekonstrukce text
konstituovala v prvé fadé. De Man dekonstrukci pouze vyjevil svym c¢tenim, kdyz poukazal na
neustalou pritomnost literarniho kddu, ktery simultanné nabizi a popira autoritu vlastniho
rétorického modu.'! Alegorie je pak u de Mana zfetelnym vystupfiovanim této obecné

povahy narativu nebo jazyka a jeho &teni.’** De Manovy divoké konotace odhalily pfitomnost

132 Tamtéz, s. 62.
133 Tamtéz, s. 65.
134 Benjamin, Walter, cit., s. 145.
135 Tamtéz, s. 148.
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mnoha se prolinajicich diskurst, kdy nelze uréit k jakému hlasu vyznam pfiradit. Texty

postradaji hranice.'®

Caste¢né i kvali problematice, k ¢emu literarni text referuje a jaky je jeho vztah ke
skuteénosti, vznikla od poloviny 70. let teorie fikénich svétl a v jejim ramci se alegoriemi
zabyvala Ruth Ronen v ¢lanku The World of Allegory (1988). Vychozi premisu nékterych vyse
popsanych teorii, Ze jsou alegorie utvareny vztahem mezi idejemi podpirajicimi narativ a
samotnym pfibéhem, upresnila do nasledujici podoby: Alegoricka dila se od ne-alegorickych
odlisuji svym vztahem k tématu. V jakémkoli textu, i ne-alegorickém, vyroky o postavach a
jejich jednani vytvari dvoji vyznam: (1) kompozici konkrétniho pfibéhu a (2) kompozici téma
— obecného sdéleni, které pribéh exemplifikuje. Alegori¢nost spociva ve vztahu téchto dvou
urovni, kdy je vice neZz vjinych textech na rovinu (1) primarné-doslovnych vyznam
vyzdvizena (2) sekunddrné-abstraktni Urover.'* Tim, Ze alegorie integruji abstrakci mezi
komponenty fikce, vytvari specificky ontologicky statut svych svétd. Alegorické fikéni svéty
jsou nekonkrétni a univerzdlni.** Todorov psal, Ze ¢tendfi opousti fantastiku k alegorii, pokud
nectou doslovné.™® V¢ jeho pojeti se Ronen vymezila. V univerzalnim svété alegorii se
neutralizovand konkrétnost projevuje na problému uréeni fik¢niho horizontu.™ Alegorie,
které uzivaji nadptirozenych prvkl, rozmazavaji hranici mezi pfirozenym a nadpfirozenym, a
tak nejsou konkrétné nadpfirozené ani konkrétné pfirozené. Jejich pfirozenost je
redukovédna v zdjmu obecnosti a univerzalniho dramatického konfliktu.*® Z toho ddvodu je
pak v alegoriich uréeni presné povahy nejrGznéjsich projevli imaginace jako jsou sny, vize,
halucinace, nebo nadpfirozeno, malé nebo Z?adné duleZitosti.'* Oproti pojeti Todorova, ma
pojeti Ronen dva prinosné dlsledky: (i) U alegorii ¢tenafi neodmitaji, ale stale pfijimaji
doslovny vyznam,™® jak zdGrazfioval Fletcher. Pouze je (ii) povaha alegorického svéta
nerozhodnd. A nerozhodnd je nikoli proto, Ze je ptibéh otevren jak pfirozené (podivuhodno)
tak nadpfirozené (zdzracno) definici, coZ je Todorova predstava fantastiky, ale protoze ji

nelze vysvétlit ani jednim."™*
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4. Kognitivni lingvistika

Pro soucasny teoreticky smér kognitivni lingvistiky neni alegorie modem, ktery pronika
veskera dila, nebo ctendrskym rozhodnutim, ¢i podstatou znakl obecné. Alegorie je dle
kognitivistl Zanrem, ktery je vybudovany na principu metafory.”” ProtoZe se pFedstava
alegorie jako rozsahlé konceptudini metafory urcujicim zplsobem vyvinula z premis
monografie Metafory, kterymi Zijeme (1980) George Lakoffa a Marka Johnsona, budu se

jejich textu vénovat nejdfive.’?

Metafory se netykaji pouze poezie, uméleckych dél a ani
nejsou Cisté jazykovou zaleZitosti. Metafory jsou pfitomné v kaidodennim jednani a
uvazovani. Veskeré pojmy jsou ze své povahy metaforické a strukturuji zplsob lidského
mysleni.”™ , Podstatou metafory je chdpdni a proZivdni jednoho druhu véci z hlediska jiné
véci.“™ Metafory lidem umoZiuji zachazet s abstraktnéj$imi koncepty. Vétsinou vezmou
porozuméni daldimu, vice abstraktnimu. Kupfikladu: ,Zivot je Cesta.” V dané metafofe
mapuji z uchopitelné a ¢asté zkusenosti cestovani na abstraktni pojem ,Zivot“. ,Cesta” je
zdrojovou doménou a ,Zivot“ je doménou cilovou. Lakoff a Johnson popsali tfi druhy
metafor: V (i) prvnim pripadé je jeden pojem systematicky strukturovdn na zakladé druhého.
,Zivot” md na zakladé ,Cesty” zadatek, prostiedek, konec, nékdy rychle ubiha a také jednou
kondi. (ii) Orientacni metafory nestrukturuji jeden pojem na zakladé druhého, ale cely systém
pojmU a vétdinou vychdzi z lidské orientace v prostoru.™® (iii) Ontologické metafory umoziiuji

zachdzet se zku3enostmi, jako s entitami nebo se substancemi.®’

Nejzirejméjsi je to
v pfipadech, kdy je rozuméno pojmu jako lidské bytosti, totiz p¥i personifikaci:**® ,,Gulliverovi
neustale unikd idedlni ldska.” ,Touha nuti Gullivera délat véci, na které neni pysny.”
»Spolecnost dohliZi na Gullivera.” Pfi personifikaci tedy pfipisu;ji lidské vlastnosti vécem, které
lidmi nejsou. Opakem personifikace je metonymie: **° ,Ta ko¢ka v aktovce zase pfisla.” Kde

,kocCka v aktovce” referuje k clovéku, ktery si nese kocku v aktovce. UZil jsem entity k tomu,
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aby odkazovala k jiné entitd, s niz je v jistém vztahu.'® Zvladstnim pfipadem metonymie je
synekdocha, kde cast zastupuje celek: ,Balnibarbské mozky nedokazaly pfijmout pravdu.”
(,Mozky” oznacuji lidi.) Metafory a metonymie jsou odliSné procesy. Prvni slouzi
k porozuméni a druhy k referovani. Oboji tak ale &ini systematicky.'®® U metonymie jsem
nevybral ,mozky“ zcela nahodile pouze kvlli referenci, ale i kvili tomu, Ze se popisovana

zalezitost tykala inteligence.

V metafofe ,Zivot je Cesta” mam obsazenu zdrojovou (,Cesta”) i cilovou doménu (,Zivot*).
Jakmile uzivdm takové metafory, referuji véak pouze k doméné cilové (k ,Zivotu“). Zdrojova
totiz odkazuje k cilové, ne sama k sobé&, mapuji ji na cilovou, kterd je skrze ni strukturovana.
Ve C¢lanku Allegory: Conceptual Metaphor in History (2001) Petera Crispa je alegorie
radikalné rozsifenou metaforou.’® Toto rozdifeni ale zpracovéva pouze zdrojovou doménu
zcela bez cilové.'® Entity existuji ve fikénim svété, ale plsobi tam jaksi virtudiné, protoZe jim
chybi cil, na néjz by byly explicitné mapovany, napsal Crisp.'* DUsledkem je vnimatelska
oscilace mezi doslovnou a alegorickou interpretaci. Podle teoretika, rozvinutd zdrojova
doména vyzZaduje po vnimatelich radikdlné pragmatické vyvozovdni k entitdm v cilové

doméné. Alegorie nereferuji k cilim ptimo a potiebuji tak mentalni inference navic.'®

Pro Michaela Sindinga vtextu Assmebling Spcaes: The Conceptual Structure of Allegory
(2002) sestava alegorie z mentalniho spojovani a komplexnich konceptudlnich operaci
pfibuznym kognitivnim metaforam.™® V srdci alegorie spatfuje simulovanou fikéni scénu,
kterou vnimatelé vytvaFi ¢tenim a na niZz pak mapuji tematicky prostor.'®” Sinding k teorii
konceptudlnich metafor pfidal spojovaci teorii (Blending Theory). Spojovaci teorie spociva v
predstavé mentdlnich prostort, docasnych myslenkovych reprezentaci, v nichZz se spaji

materidly ze vstup( a interaguji spolu.'®®

5. Kritické shrnuti
Vyse jsem se pokusil popsat hlavni témata a principy vybranych teorii, které se zabyvaly

konceptem alegorie. Identifikoval jsem tfi zakladni sméry, pfiéemz prvni dva lze sjednotit,
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nebudu-li trvat na razantnim odliseni ,,symbolu” a ,alegorie” preromantického estetického
proudu a prejmu-li stanovisko Benjamina. Rozdilnost symbolu a alegorie spocivd pouze

19 coz je jen krucek od nadéle zastdvané teze, Ze alegorie je

v okamzitosti a soustavnosti,
symbolickym modem, jak jej popsal Fletcher.'’® Obratem pak mohu Mathauserovu koncepci
vnimat, jako popis rGznych variaci téhoz. Alegoricky modus se tak miZe projevovat bud’ jako
nazorny, jednoduse interpretovatelny a mechanicky (v bajkdach) anebo jako nemoiné

interpretovatelny, rozpinavy a symboly bujici (v modernistickych alegoriich).

Napsal jsem, Ze alegorie patii mezi (1) obrazna vyjadreni, z nichz se vyjimaji (2) vypravénim a
rozsahem a také patfi mezi (2) fikéni vypravéni, z nichz se vyjimaji tim, Ze jsou (1) obrazné.
Literarni a estetické teorie patraly po prvnim ve druhém, patraly po symbolovém
zobrazovani ve vypravéni (Scholles a Kellog, Ronen, Fletcher) nebo ve fikci (Ronen), nebo v
uméleckém dile (Mathauser, Benjamin) nebo ve znakovém kodu a jeho ¢teni (Todorov, de
Man) a zpétné pak reflektovaly, jak takovy alegoricky modus vypravéni (nebo fikci, dilo, Ci
znaky) specificky modifikuje. U vSech téchto teorii se v rlznych podobach navracely tfi

okamziky:

(i.a) Alegorie je modus. Jde bud’ o kategorii Zanrim nadfazenou nebo je pronikajici, nebo se
jedna o vSude potencialni symbolicky/obrazny aspekt vypravéni, ¢i jde o vyzdviZeni kédu,
jazyka, vyznam( nebo textu. (i.b) Alegoricnost je zaleZitosti miry. Nékterad dila jsou vice

alegoricka a néktera méné.

(ii) Alegorie jsou svazany s interpretaci. Je to soucasti jejich specifické poetiky. Alegoricka
dila wvybizi k interpretaci. Aby pribéhy davaly smysl, je nutné jim rozumét
obrazné/nepfimo/implicitné a patrat po abstraktnich konceptech, které narativni déni

inteligibilné sjednoti. Alegoricka dila vSak stale néjak funguji i na doslovné a oCividné urovni.

(iii) Zvyznamnéni. At uZ jsou vidét metaznaky (Mathauser), znaky ve vécech (Benjamin),
ideje za pribéhem (Fletcher, Kellogg a Scholes), konotace za denotacemi (Todorov), znaky za
znaky (de Man) nebo abstraktné-tematickd invaze do narativné-deskriptivni oblasti (Ronen)
— tak to na jednu stranu zpUsobuje, Ze se alegori¢nost distinktivné projevuje v pribéhu, fikci,

jejich poddani a vnimatelském porozuméni, ale na druhou stranu, tolik radikdlné se alegorické

169 Benjamin, Walter, cit., s. 147.
170 Fletcher, Angus, cit..
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pribéhy od ne-alegorickych pribéhd nelisi. Tedy alegorie maji také postavy ve fikénim svété,

které jsou také Ciniteli déni a také mezi sebou interaguji — to vse ale specificky alegoricky.

Kognitivni lingvistika zkoumad alegorie z druhé strany zakladni pracovni definice nez vyse
popsané sméry. Kognitivisté pristupuji k alegorii od (1) obraznosti/koncepcnosti, coZ jim
umoziuje vyhnout se alegorii jako ,superfigure” a rovnou ji podchycuji jakozto zanr. Zaroven
ale dané stanovisko vytvari nebezpecenstvi opominuti druhé ¢asti definice, tj. (2) vypravéni.
Nejdfive popisSi pfinos sméru a az po-té vyttibim koncept alegorie kritikou uskali kognitivné
lingvistického pfristupu. Ve dvou probiranych prikladech byly alegorie strukturami, od nichz
vhnimatel bud mapuje na odhadovanou cilovou doménu (Crisp), nebo na néz naopak mapuje
téma (Sinding). Crisplv nahled na alegorii, jako na rozsahlou metaforu bez cilové domény,
postihl virtudini, unikavou, povahu alegorii, které se jakoby vznasi ve vzduchoprazdnu.
Absence jasné reference vysvétluje z druhé strany zvyznamnéni literdrniho sméru a
estetického, v nichZ alegorické prostredky zfetelné znamenaji néco navic. Coz jsou dva
pohledy na to samé, ale z odliSnych stran. Vzhledem ke dvou bodové pracovni definici
dotvofil Crisp ucelené povédomi o alegorii, kterou lze nyni vnimat bud’ jako (A) neobsahuijici
cilovou doménu, nebo (B) obsahujici vice vyznamovych rovin. Hlavni problém, z néhoz
vyplyvaji i ostatni neurcitosti u kognitivnich lingvist(i je, Ze rovnou pfistupuji k procesu
interpretace. Proto se s nimi ve tfech okamzicich plné neztotoznuji. V prvnim bodu se
vymezuji vici obéma teoretikiim, ve druhém pouze vici Crispovi a pfebirdm postoj Sindinga

a ve tfetim naopak:

(i) Alegorie jsou pfedné vypravénim. Vypravéni pfi recepci predchazi symboli¢nosti. Aby
vnimatelé rozuméli alegoriim jako alegoriim, musi nejdfive rozumét vypravéni. Vypravéni
jsou specificky sdélované informace,'’* které jakmile vnimatel rozpoznd jako vypravéni a
fikci, tak pak takové informace dle toho i pfijima, vyhodnocuje, tiidi a skladuje v paméti.*”
Teprve az skrze porozuméni narativité muize dojit k zaznamenani vyzvy kinterpretaci a k
uvédomeéni si alegori¢nosti. Kognitivni lingvisté se po identifikaci alegorie zabyvaji pfimo
problematikou urcovani kone¢nych vyznamu. Narace je tedy zdsadnim faktorem, jenz nelze
vynechat. Alegoricky tvirce musi ideje vtésnat do klasickych narativnich kategorii (postavy,

déj, prostredi, predméty a dalsi) a nasledné musi divak tyto obrazy dekddovat z vlastniho

porozumeéni vypravéni. Pouze tehdy Ize psat o alegorickém procesu.

171 Bordwell, David: Narration in the Fiction Film. Madison: The University of Wisconsin Press 1985.
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(ii.a) Alegorie je symbolickym Zanrem. V pojeti Lakoffa a Johnsona metafory strukturuji
jeden koncept na zakladé druhého, kdezto metonymie odkazuji na-, a k pozornosti vyzdvihuji
vybrany aspekt oznafovaného.'”? Je-li alegorie jako celek rozsdhlou metaforou nebo
metonymii vSak nelze urcit. Jak napsal Sinding, je nécim rozsdhlym a zaloZzenym na
podobném principu. Budu psat o symbolicnosti. A dale navic (ii.b) symbolicka
makrostruktura obsahuje mnozstvi mikro-prvkia nepfimého vyjadfovani. Vtomto ohledu
ddvam prednost Fletcherovi, ktery alegorii oznacil za symbolicky modus a pracoval s obéma
pojetimi antické rétoriky:'* S alegorii, jako rozsdhlym obraznym tropem a s alegorii jako
obecnym oznadenim jiné mluvy, v niz jsou uzivany rliznorodé rétorické a basnické tropy. Pro
Fletchera byly alegorie Utvarem, kde se v pfibéhu, fikci a zobrazovani stdvaji symbolické

formy zakladni hybnou silou.

(iii.a) Alegorie konstituuje zietelna vyzva k interpretaci, ne interpretace. Kombinace teorie
konceptudlnich metafor a spojovaci teorie u Sindinga zdvisi na predstavé mentdlnich
prostord, v nichZ si vnimatelé simuluji fikéni scénu, a na niz mapuji téma alegorie.'”> Teoretik
sledoval aspekty béiného interpretovani. Stejné podrobnéji popsal David Bordwell
v monografii Making Meaning. Inference and Rhetoric in the Interpretation of Cinema, kde ke
kognitivnimu hledisku pfipojil i sociologické (zohlednéni interpretacni komunity s jejimi
normami) a rétorické (zohlednéni textovych strategii presvéd¢ovani).'’® Podle Bordwella se
interpreti zabyvaji odhalovanim skrytych a neocividnych vyznami. Vyznamy ale nejsou
nachazeny, nybri vytvdfeny interprety.”” Jednou z hlavnich aktivit interpretovani je
mapovdni sémantickych poli na voditka a vzorce, které konkrétni film nabidl.'”® Bordwell také
zminil spojovdni rliznych sémantickych poli do jednoho celku kazdého modelovaného
filmu."® Bordwell tak popsal stejné co Sinding, ale se dvéma zasadnimi rozdily: Bordwell
zkoumal veskerou kritiku obecné, ne-alegorickych i alegorickych filmG a sledoval
interpretovani, které vznikd psanim ex post, ne v pribéhu vnimani dila. Sindinglv
predpoklad o koncepénim mapovani spociva v tom, Ze pfti stietu s alegorickym dilem jej
¢tenar recipuje v interpretativnim hledisku. Jestlize veskera interpretace je v podstaté

alegorickou, zdd se to byt logickou domnénkou. Rozhodné ale nedochazi k nastaveni

173 Lakoff, George — Johnson, Mark, cit., s. 53.
174 Fletcher, Angus, cit..
175 Sinding, Michael, cit., s. 506, 507.
176 Bordwell, David: Making Meaning..., cit..
177 Tamtéz, s. 2.
178 Tamtéz, s. 105.
179 Tamtéz, s. 124.
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kontinualné interpretativniho vnimani, spiSe blizsi pravdé je, Ze: (iii.b) Po rozpoznani

z

alegorické roviny, miie béhem skutecného vnimani empirickych divaki dochazet k
pribéiné vahavé oscilaci mezi ocividnym a alegorickym, jak popsal Crisp.**® Oscilace je
zapti¢inéna i tim, Ze interpretativnimu predchdzi porozuméni ,doslovného” vypravéni.
Interpretace je vhodnou reakci na alegorie, a proto spadd do kategorie modelového
vnimatele. Analytickd plodnost kategorie spociva v tom, Ze jakykoli skutec¢ny vnimatel rozumi

dilu svym osobitym zplsobem, je-li vSak vhodné naladén, mlize se modelovému c¢tenafri

pfibliZit anebo naopak.™®

6. Uplna definice

Nechci opominout vSeobjimajici aspekt konceptu alegorie, ale také chci na zakladé ného
dospét k uZeji vymezené predstavé o modu a ndsledné jiz k relativné ohranicené koncepci
zanru. Definice tedy bude tfistuprfiova: Alegoricky princip, modus a Zanr. Zaroven opoustim
zakladni pracovni definici — dva fundamentalni body, které se vzajemné svazovaly: (1)
obraznost a (2) vypravéni —, s niz jsem do kapitoly vstupoval a jejiz obsah nyni pteznacuji na
alegoricky predpoklad. Definovana kategorie Zanru je zde c¢astecné zpétné modifikovana
teprve nize nasledujicim rozborem filmu. Proto nemusi byt nékteré konkrétni pojmy v nize
psané definici vbodu (3.D) okamizité srozumitelné. Jejich vykladem se jiz vénuiji
v nasledujicim rozboru. Tato prace je tedy tautologickym pohybem od teorii ke zkoumanému

filmu a zpét.

At uZ si alegori¢nost predstavuji jako fikdni néceho, ale minéni tim néceho jiného (Fletcher)
nebo zjiného Uhlu pohledu u alegorii absentuje jejich cilova doména (Crisp), mohu jednim
dechem dodat, Ze pokud je za kaZdym sdélenim vZdy jen dalsi sdéleni (de Man), je pak
alegorické vse. Ktomu ani neni tfeba dekonstruktivni teorie, kterd je na daném aspektu

zaloZena, ale mohu sahnout po rlznych pfistupech, které vyjevily v literature nedourcenosti

180 Crisp, Peter: Allegory..., cit., s. 12.
181 Modelovy ¢tendr, jak jej vymyslel Umberto Eco, je abstraktni kategorie v textu, ktera oznacuje souhrn
spravnych reakci na signaly vysilané dilem. Modelovy ¢tendr je entitou, ktera je textem konstruovana a
kooperativné vnima jeho zamyslenou strategii. Jde o obraz idealniho ¢étenare/divaka uvnitf textu, ktery redlné
neexistuje.
Eco, Umberto: Sest prochdzek literdrnimi lesy. Predndsky na Harvardové univerzité. Olomouc: Votobia 1997.
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(Wolfgang Iser ve fikénich svétech jejich neuplnou povahu™* a v uméleckych dilech jejich
otevienost (Umberto Eco),’® & ve viem feleném a napsaném piitomnost implicitnich
vyznam{.'® Konceptudlni pojmy jsou zakladem lidského uvaZovani a vyjadfovani (Lakoff a
Johnson). Roman Jakobson popsal dva typy afatickych poruch, pficemz u pacientli prvniho
typu vychazela porucha z nemoZnosti pochopit metaforu a u pacientd druhého typu
vychézela porucha z neporozuméni metonymii.'®® Znakové systémy jsou v zasadé nelplné,

nebot jsou zaloZené na porozuméni nepfimym zobrazenim a implicitnim vyznamdm.

(1) Alegoricky (symbolovy) princip odpovidd skutecnostem, 7Ze (1.A) kazdému
konceptu/pojmu/znaku rozumim na zakladé jiného, Ze (1.B) jakykoli znak neni zcela totozny
se svym oznacovanym (vyznamem), Ze (1.C) veskeré porozuméni sestava z (vétSinou
automatické) interpretace, Ze (1.D) veskerd realizace umélecké komunikace je z podstaty
intersubjektivni, kdy se skutecny recipient nerovnd modelovému, Zze (1.E) idedlni, zcela ne-
problematicky prfenos sdéleni neexistuje, a Ze (1.D) znaky neoznacuji konkrétni véci, ale

koncepty.

(2.A) Alegoricky modus se projevuje ve vypravéni, které mu béhem recepce predchazi, je
tedy narativné-symbolickym modem. (2.B) Projevuje se tam, kde je vyzdvizen alegoricky

v

princip, tzn. tam, kde dilo vyuziva zfetelnéjSiho nepfimého vyobrazovani, ¢imz vyjevuje
znakovost své podstaty, totiZz toho, Ze néco znamen3, Ze prezentovany pribéh a zplsob jeho
prezentace o nécem vypovidaji. (2.C) Vyuziti alegorického modu je otazkou miry. Lze jej
zapojit i nesouvisle do jedné nebo vice ¢asti dila, stejné tak do jeho jednotlivych prvkd. (2.D)

Modelovy vnimatel mistim, ktera pronikd alegoricky modus, rozumi skrze sloZité;jsi

182 Literarni teoretik Wolfgang Iser povaZzuje nedouréenost za jeden z nejdalezZitéjsich rysu literatury, ktery
vtahuje ¢tenare do procesu utvareni vyznamu a fiktivnich svétd. ,[...] podil nedourcenosti v literarni préze —
mozZna v literature viibec — predstavuje nejdlleZitéjsi prepinaci prvek mezi textem a ¢tenarem. Jako prepinac
funguje nedouréenost do té miry, pokud aktivuje ¢tenarovy predstavy ke spolurealizovani intence vloZené do
textu.” Iser, Wolfgang: Apelovd struktura texti. Nedourcenost jako podminka tcinku literdrni prozy. In:
Cervenka, Miroslav (ed.): CtendF jako vyzva. Brno: Host 2001, s. 59.
183 Mnoistvi fik¢nich faktd, které nejsou ve fikci vyslovené, vnimatelé dotvari sami na zakladé svych znalosti.
Eco, Umberto: Malé svéty. In: Ceskd literatura 45, 1997, €. 6, s. 635.
184 Eco, Umberto: Otevrené dilo. Forma a neurcenost v souc¢asnych poetikdch. Praha: Argo 2015.
185 ,[...] implicitnost je obecnym rysem textd. [...] Vyznam vsech textl je souhrn zjevnych a skrytych
sémantickych sloZek.” Dolezel, Lubomir, cit..
186 V lingvistickém pojeti Romana Jakobsona je metafora zaleZitosti podobnosti a nachazi se na vertikdIni ose
vybéru a nahrazovani slov (pfi skladbé promluv vybirdame z kédu slova splniujici patticny vyznam, tedy vybirame
od synonym, pfiblizné stejnych pojma az po jejich protiklady). Metonymie je zaleZitosti kontextu, soumeznosti
a nachazi se na horizontalni ose kombinovani a usouvztaznovani (vybrana slova pokladame vedle sebe,
abychom tvofrili véty. Jakobson ukazal, Ze dva typy afatickych poruch odpovidaji neschopnosti zachdazet s
metaforou nebo metonymii.
Jakobson, Roman: Dva aspekty jazyka a dva typy afatickych poruch. In: Jakobson, Roman: Poetickd funkce.
Jinonany: H+H 1990, s. 55-74.
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interpretacni proces, oproti empirickému, u néjz dochazi k oscilaci mezi primarnim a
alegorickym vyznamem, protoze (2.E) alegoricky modus ne-eliminuje plvodni zietelnou
pasaZ, ale pouze viceméné poukazuje na dalsi doménu, kterd ale v dile neni, a tim
konstituuje vyzvu kinterpretaci. (2.F) Kvyzdvizeni alegorického modu je moZné vyuzit
nejriznéjSich technik. (2.G) Alegori¢nost se nejcastéji projevuje v rysech, které jsou
charakterni pro alegoricky zanr, tedy obecné ve zvyznamnéni nékterého prvku dila. (2.H)
Kdyz interpretuji, zkoumam alegorickou rovinu. (2.1) Alegoricka rovina dila je totozna s jeho
tématem, vyznamy, smyslem a jeho ideologii. (2.J) Alegoricky predpoklad znamen3d, Ze se

vzajemné svazuji obrazné koncepty a nutnosti narace a fikce.

(3) Alegoricky zanr vznika totalizaci alegorického modu, kdy alegori¢nost uréuje dominantni
povahu konkrétnich dél, jimz je pak nutné rozumét vzhledem k (2.J) alegorickému
predpokladu. To nastava tehdy, (3.A.1) kdyz je dilo jako celek alegorii, (jako celek vypovida o
nécem trochu jiném neZ na ocividné narativné-deskriptivni roviné) a (3.A.ll) vétsSina jeho
prvkl je zvyznamnéna. V krajni poloze dosahuje dilo zavratné alegorické odchylky. (3.B) dale
je vdile nejdllezitéjSim a dominantnim aspektem jeho téma, které determinuje vétSinu
ostatnich strukturnich prvk(. (3.C) Alegorie ve svych narativech uzivaji vétSi mnozstvi
symbolickych prostfedk(. (3.D) Dila jsou alegorickym Zanrem, kdyZz se v nich projevuje
vétsina z zanrotvornych aspektl alegorie. Zretelné rysy alegorického Zanru v naratologickych
kategoriich jsou: (3.D.l) Pribéhové prvky (existenty) jsou prisné konstrukéné svazany
konceptudlnim systémem, coZz se projevuje na: Démonickych postavach, predmétech-
symbolech a zvyznamnéném neorganickém prostfedi €asto se stratifikovanymi misty —
symboly-centry narativu, v nichz dochazi ke katagogickym (sestup, iniciace) nebo
anagogickym (nanebevzeti, vyusténi) udalostem, jenZ jsou prodchnuty spiritualitou,
vzneSenosti a neuchopitelnosti; (3.D.Il) Prvky vypravéni: Alegorické souvislosti jsou
charakterni magickou kauzalitou, personifikovanou strukturou udalosti a osudovosti (s krajni
podobou v tradi¢nim prostfedku deus ex machina). Pfibéhovy ¢as je neuplné plynouci a
neuplné staticky. A u mnoha prvkl nelze rozlisit, jestli spadaji do svéta pfibéhu (diegeze)
nebo je ma na svédomi narace (nediegeticky vypravéc); (3.D.llI) Aleticka modalita, tj. to, co
je ve fikénich svétech alegorii mozné a nemoiné je specificky neutralizovana. Alegorické
svéty jsou univerzalni a abstraktni ontologické povahy. Zaroven tak ve svétech pulsobi faktor
oslabené vyznamové reference. (3.D.IV) Modelovy vnimatel dilo interpretuje a odpovida tak

na vyzvu narativni strategie. U empirickych divak( se dynamicky misi porozuméni narativu
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s interpretativni recepci. (3.D.V) Alegorie dosahuji a vyuZivaji surrealistického zobrazovani,
které odhaluje jinakost jeho prvk(. (3.E) ,,Zanr alegorie” tedy oznacuje bud’ (3.E.l) soubor
dél, ktera jsou alegoriemi anebo oznacuje (3.E.ll) souhrn rysQ, podle kterych Ize urcit nebo

vytvorit konkrétni dilo spadajici do daného zanru.

Vsechny probirané teoretické texty mi umoznily se takto vySe pokusit o shrnujici definici.
Nicméné pro zkoumani toho, jak alegoricka rovina svazuje narativ a pro konkrétni vycet rysQ,
jenz konstituuji zanr, byla nejpfinosnéjsi Fletcherova monografie. V daném ohledu je tato
prace prenesenim jeho poznatkl do soucasné naratologie a genologie. Fletcher svou knihu
napsal jeSté pred rozvojem védy o vypravéni a stejné tak bylo v jeho préci nejisté zadnrové a
druhové rozliseni. Pro analyzu je pak obdobné stézZzejni text Ronen, jenz mi poskytl vysvétleni
alegorické fikce. Jeji koncepce jiz vychazi ptimo z teorie fik¢nich svétl, tedy jediné dourceni

z mé strany je, Ze psala o alegorii jako modu a ja jeji poznatky pfeorientuji na Zanr.
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lll. Alegoricnost v Pripadu pro zacinajiciho kata

1. Pojeti zanru

V préci s konceptem zanru vychazim z pojeti Pavla Sidéka v jeho monografii: Uvod do studia
genologie. Teorie literdrniho Zdnru a Zdnrovd krajina (2013). Ackoli autor sledoval predné
literaturu, zabyval se pojmem Zanru z hlediska obecné genologie, tudiz jsou zakladni
problematiky a dasledky platné pro jakykoli umélecky druh. Zaroven jsem v jim nabizeném
teoretickém modelu nalezl zodpovézeni dvou zdsadnich otazek, které se vazi na alegorii a jeji
vztah k Pfipadu pro za&inajiciho kata. Sidakiiv model mi zaprvé umoinil vyfesit, jestli alegorii
pojimat jako modus nebo zanr a zadruhé efektivné vysvétlil Zanr a jeho historické varianty,
nebot zkoumany film je naplnénim alegorie ve specifickém obdobi, které udava konkrétni

Zanrovou variantu. Modernistické alegorie jsou odliSné od kupfikladu stfedovékych variaci.

[...] Zanr musi byt vymezen natolik Uzce, aby na jedné strané fungoval jako distinktivni [...]
rys, ktery se podili na konstituci literarni struktury, tedy aby néjakym zplsobem formoval
Ctenarské ocekavani, a zaroven aby na druhé strané byl vymezen natolik Siroce, aby dal
textlm jistou volnost, umoznoval jejich individualizaci, kvdli niZ je cetba dobrodruznym
zazitkem objevovani dosud neznamého. Tento dvoji pohyb definice odpovida dvéma
aspektdm Zanru: (1) dominantni (konstantni) sloZce, tj. té, kterd je obecnd, platna pro
viechna dila daného Zanru, v historii neproménliva, a ktera tedy zarucuje identitu Zanru;

(2) aspektu konkrétniho historického textu (jevy ,specifické v dile uréitého autora”) [...]**

Dvojslozkové pojeti mimo jiné vysvétluje zdanlivy paradox toho, ,Ze Zanr se béhem
historického vyvoje promériuje a zaroven si uchovava identitu“.’®® Dominantni aspekt je u
konkrétnich dél v déjinach staly a specificky variabilni. Méni se v3ak slozka doprovodna, kterd
je dana prinejmensim trojim: (2.A) realizaci v historickém obdobi, které urcuje subzanrové
varianty daného Zanru; (2.B) osobitou autorskou invenci; (2.C) miSenim s zanry jinymi, které
nejsou dominantni, vyuzitim rlznych modu, které zanry pronikaji (alegorie, ironie, satira a
parodie z téch uvadénych) a dalsich architextualnich relaci. Pokus o vysvétleni charakteristiky
alegorie jsem uvedl v predeslé kapitole. Koncepty, které determinuji povahu divackého
vnimani a strukturni fungovani prvkl v alegorickych dilech, jsou: alegoricky predpoklad,

zvyznamnéni a vyzva k interpretaci.

187 Sidak, Pavel, cit., s. 74.
188 Tamtéz, s. 108.
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Zanry jsou abstraktni, ahistorické, nemé&nné a uzaviené. Oproti tomu Zanrové varianty
predstavuji mensi taxonomické jednotky, které jsou typické pro konkrétni déjinnd obdobi.'®
,Ceskoslovenska novd vina“ je geograficky specifickym odrazem celosvétové druhé viny
filmového modernismu. V tomto pojeti budu dale vychazet z monografie Andrase Balinta
Kovacse: Screening Modernism. European Art Cinema, 1950-1980 (2007). Kovacs definoval
sedm nejcastéjsich Zzanrd modernismu, pricemz alegorie se mezi nimi nenachdazela. K jejimu
konceptu se vsak Kovdcs pfiblizil ve dvou okamzicich. Prve pfi popisu filmu stfredoevropského
modernismu, kde vedle sebe staly dva trendy: (1) Ironicky realismus a (2) Surrealismus,
expresionismus a parabolické narativy.” A po druhé, pfi popisu zdpadoevropského
politického modernismu, kde vedle sebe staly dva trendy: (A) Anti-filmovy pfimy diskurz a (B)
Poeticky parabolicky diskurz."”® Modernistické alegorie se kryji s vidy druhym zminénym
trendem. Hlavnim problémem Kovacsova pojeti je, Zze parabolicky diskurz ztotoznil pouze se
zpUsobem vypravéni. | kvlli tomu nedospél ke koncepci Zanru, prestoze zrovna film Teoréma
(Pier Paolo Pasolini, 1968), ktery zvolil jako reprezentativni pfiklad ,Poetického
parabolického diskurzu” je védomeé a kompletné zaloZen na alegori¢nosti. Kovacs neoznacil
konkrétni Zanr, presto sam explicitné popsal komunikacné-smluvni funkci Zanru obecné:
,Teoremé je nemoiné porozumét bez symbolického aspektu [...] v daném symbolismu
spociva parabolicky charakter celého pfib&hu.“'** Bez porozuméni Teorémé jako alegorii by
se dany film minul se svym zdmérem. Téma a filosofie za dilem svazuji pribéh a vypravéni,
aby fungovaly pravé jako symbolické reprezentace ideového systému, ktery Kovacs popsal

jako kombinaci neomarxismu, kiestanské teorie spasy a sexualni, hlavné gay politiky.

Alegorie do umélecké filmové krajiny 60. let zapadaji vhodnou formou pro modernisticky
projekt a blizkosti k ostatnim jeho Zanrim. Zaroven jsou natolik charakterni, Ze zaslouzi
vlastni kategorii. Alegorie konstituuje vyzva k interpretaci a pfitomnost ne-explicitni
vyznamové roviny za pribéhovou strukturou. Umélecké filmy obecné vyjevuji komplexitu a
distinktivnost modernismu v artové kinematografii, dle Kovacse, spocivd v tom, Ze Cini onu
komplexitu neurcitou.'®® Pak hlavni vlastnosti modernistickych alegorii je, Ze obsahuji jasnou

vyzvu k interpretaci, ale zaroven Cini tuto vyzvu uspokojivé neuskutecnitelnou. Interpretovat

189 Tamtéz, s. 95.
190 Kovdacs, Andras Balint, cit., s. 329.
191 Tamtéz, s. 371.
192 , Teorema is impossible to understand without the symbolic aspect [...] in this symbolism resides the
parabolic character of the whole story.”
Tamtéz, s. 375.
193 Tamtéz, s. 63.
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Ize cokoli a jakdkoli interpretace bude vidy nelplna, nicméné modernistické alegorie toho
vyuZivaji vdrasavé dramati¢nosti. Davny Zanr tedy nabyl své konkrétni varianty v
kinematografii 60. let diky svému odpovidani predstavdm o uméleckosti; diky tomu, Ze je
idedIni pro propojeni teoretického, politického a filosofického pfristupu s narativy; a
predevsim diky tomu, Ze ze vSech Zanr( nejsilnéji vyjevuje fundamentalni aspekt

modernismu: vyznamovou neurcitost.

Pripad pro zacinajiciho kata tak napliuje Zanr alegorie vjeho politicko-modernistické
varianté. Z doprovodnych slozek, s nimiz budu niZze pracovat, film dale vyuziva struktury

subZanru mentalnich cestopisu a je pronikdn spiritudlnim modem vypravéni.

2. Hlavni hrdina

Prestoze cely film stoji na Gulliverovi, o jeho charakteru nevi divaci témér nic. V kapitole /I.
Balnibarbskd past se dozvi nékolik malo informaci o jeho minulosti, ale jak je zdGraznéno,
nejsou to rysy individualizované. Film se spiSe snaZi navodit dojem, Ze to jsou informace,

“"

které se svou obecnosti tykaji vSech. ,Kazidy z nds, panové, kazdy z nds...” fika Gulliver-
vypravé¢. Hrdina je ne-psychologizovanou entitou, spliuje narativni funkce, které ma
(filmovy reflektor, cestovatel, cizinec, pasivni pozorovatel a odosobnény vypravéc), ale sam
jako osoba je témér prazdny. Alegorickymi Ciniteli jsou postavy, které nepodléhaji predstavé
béiné lidskosti, coz plati i pro filmové verze zanru. Nicméné u daného uméleckého druhu je
situace specifickd tim, Ze u postav ztvarnénych herci je intenzivnéji vytvaren dojem
autonomnich bytosti. Vznika tak podivna situace fikénich osob, které jsou viceméné vizualné
celistvé a realistické jako skutecni lidé, ale zaroven jednaji, jako by takovymi nebyly.
Alegorické filmy se mohou vydat dvéma zdkladnimi cestami: (1) Extrémni stylizaci postav
(hereckou a vizualni) nechaji jasné vyniknout nehumanni povahu Cinitel; nebo (2) si postavy
ponechaji zdani lidskosti a budou symbolizovany jinymi narativnimi prostfedky, nejcastéji
budou de-psychologizovény a Uzce svazany s pribéhovymi funkcemi, coz je situaci Gullivera.
V kazdém pripadé to jsou postavy démonické, jak je popsal Fletcher:

Pokud bychom ve skute¢ném Zivoté potkali alegorickou postavu, fekli bychom o ni, Ze je

posedla jednou ideou, nebo Ze ma mysl zamérenou pouze na jednu véc, nebo Ze jeji Zivot

podléha vzorci absolutné rigidnich zvyk(, od nichz si nikdy nedovoli upustit. Plsobilo by to,

jako by byla pohanéna néjakou skrytou, privatni silou; nebo, nahliZzeje na ni z jiného Uhlu,
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zdalo by se, Ze nekontroluje svij vlastni osud, a Ze je kontrolovana urcitou cizi moci, nécim

mimo sféru jejiho vlastniho ega.™*

Fletcher mini ,démony“ ve smyslu prostfednikd, ktefi vedou hrdinu, at uz jsou dobfi nebo
$patni, strazni nebo nebezpecdni, at uzZ si je lze predstavit jako hlas v mysli, nebo jako ideu ¢i

touhou.' Z démonické koncepce vyplyvaji pro Gullivera dva rysy:

(A) Podle Fletchera se s kazdou situaci, jiz hrdinové prochazeji, vyjevuje jejich dalsi
charakteristika,™® jeZ navadi vnimatele k alegorickému téma. Vedlej$im u&inem odkryvani
vyznamd, které hrdinovu démonickou posedlost probouzi je, Ze na primarné narativni roviné
jednd jaksi mechanicky.”®” Pokud cokoli &ini, je vtom automatismus, pouhé reagovani na
sémantickou krajinu v jeho okoli — na konkrétni postavy a situace, které jsou zvyznamnéné.
Cokoli, co démonické postavy konaji, délaji, protoZze musi. (B) Hrdina je pohdnén energii,
kterd nepochazi z néj, vede jeho kroky, a nuti jej neustdle obsesivné pokracovat.®® Mysl
protagonistl alegorii je jedno-stopé zamérend pouze k tomu, aby za nécim Sli. A protoze to
néco unika, nebo se nevi, za ¢im jdou, musi hrdinové pokracovat. Gulliver postupné projde
¢tyrmi fikénimi oblastmi (svét podobny skute¢nému, Dam, Balnibarbi a Laputa). Film zacina
zabérem na Gullivera, ktery nemuUZe pokracovat v cesté a vyda se tedy jinudy a konci tim, ze
opét nékam jede. Pfesna je vSak predstava, Ze se napfi¢ filmem stfidaji situace, kdy hrdina
jedna zvlasti vile a kdy hrdinovo jednani ovlddaji démoni. Kupftikladu vrcholné
zmechanizovanou sekvenci, v niz prevlddd démonické jednani, je ndmésicné loudani se
zamkem na Laputé s princeznou. Z Fletchera lze vycist dalsi charakteristiky:

Je pfirozené, Ze [démonicka postava] bude mit posvdtné symboly, které jsou s ni spojené,

specifické ornamenty, specifickd roucha, specifickd posvatnd jména, a specifické

povinnosti ji pfidélené, tak, aby neslo prehlédnout, Ze ji posedla specifickd Idea a Fidi v3e,

co &ini.*®

194 ,If we were to meet an allegorical character in real life, we would say of him that he was obsessed with
only one idea, or that he had an absolutely one-track mind, or that his life was patterned according to
absolutely rigid habits from which he never allowed himself to vary. It would seem that he was driven by some
hidden, private force; or, viewing him from another angle, it would appear that he did not control his own
destiny, but appeared to be controlled by some foreign force, something outside the sphere of his own ego.”
Fletcher, Angus, cit., s. 39.
195 Tamtéz, s. 41-43.
196 Tamtéz, s. 34.
197 Tamtéz, s. 53.
198 TamtéZ, s. 53, 154.
199 , It will be natural for him [deamonic agent] to have hieratic emblems associated with him, specific
ornaments, specific garments, specific sacred names, and specific duties assigned to him, so there will be no
mistake that a specific Idea possesses him and governs all he does.”
Tamtéz, s. 58.
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Alegorické postavy tedy musi byt redukované, ale zaroven si musi ponechat nékolik
zékladnich rysG — stop, které uréuji, jaky abstraktni koncept symbolizuji.?® Gulliver ani
jednou nezméni svij vzhled. Detaily, které se obménuji, jsou svlecené a v ruce nesené sako a
rozcuchané ¢i urovnané vlasy. Jinak je Gulliver témér neustdle v obleku s kravatou — v

moderni uniformé muZe stfednich let, jenz dba norem,**

¢imZ je podporen zobechujici
faktor, protoze pouze obli¢ej a kravata diferencuji. Ke specifickému rouchu lze také pridat
posvatny predmét a jméno. Jediné, co hrdina vlastni a nese si cely film, jsou hodinky, které
vzal zajici Oskarovi. Ze Swiftovy predlohy jsou ponechany pouze plvodni jména Gullivera,
Munodiho a fikénich mist. Ostatni postavy nesou bezpriznakova ¢eska jména. Treti vyjimkou

je Niké z fectiny.”®

Neustale je dramatizovdano a vyslovovano, Ze je Gulliver cizincem. V souvislosti
s adaptovanou predlohou mira odcizeni vypovida o posunu alegorického Zanru. V osvicenské
varianté Swifta byl Gulliver vZdy cizincem pouze okolo pfestupt hranic do fikénich oblasti.
Jakmile se do zemé dostal, nasledoval kratky stfet a nedorozumeéni. Swiftiv Gulliver se ale
vidy obdivuhodné rychle naudil jazyk dané zemé a pak vidy teprve tésné pred odchodem
zacal opét plsobit motiv cizince. Juracklv Gulliver se vSak stigmatu cizince nikdy nezbavi.

Motiv odcizeni byl klicovy pro filmovy modernismus obecné, jak napsal Kovacs:

Cim vice radikalni odcizeni, tim vice radikdlné modernistickd povaha narace. Cim vice je

osoba zakorenéna v tradicnich lidskych vztazich a spolecenskych relacich, tim vice klasicky

narativ.’®

U Jurackova Gullivera také plati vSechny ostatni charakteristiky modernistickych hrdind. Je
pasivni, zobecrujici ne-psychologizovanou, ahistorickou entitou a vyobrazuje lidské
podminky viech, tedy symbolizuje ,&lovéka“.”® Ke Kovacsovym postiehdim lze déle pfipojit
pozndmku o sestupné tendenci hrdinl hlavnich vypravéni zapadni civilizace. Od antickych
dramat a Pisma pres stfedovéké eposy a pozdéjsi realismus az ke 20. stoleti Ize sledovat u
protagonistd pohyb od boh( a polobohl k hrdinim s nadptirozenou silou a schopnostmi

k obycejnym lidem aZ nakonec k postavam redukovanym na ¢&islo (My, 1920, Jevgenij

200 Tamtéz, s. 33.
201 Skapova, Zdena — Pfadna, Stanislava — Cieslar, Jifi, cit., s. 230-232.
202 Jurackova prvni Zena, jenz emigrovala s dcerou do Némecka, se jmenovala Veronika.
203 ,, The more radical this person’s estrangement, the more radical the modernist character of the narrative.
The more a person is rooted in traditional human relationships and in social relations, the more classical the
narrative.”
Kovacs, Andrds Balint, cit., s. 66.
204 Tamtéz, s. 65.
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Zamjatin) nebo na hmyz (Proména, 1915, Franz Kafka).?®> Aby mohl byt hrdina Pfipadu pro
zacinajiciho kata souzen balnibarbskymi zakony, musi nejdfive prijmout identitu zajice

Oskara.

Ackoli je Gulliver vidét jako jakakoli jind pfirozena fikéni osoba z jinych filmd, je jako takovy
radikdlné de-subjektivizovan. Zadna fikéni osoba jménem Lemuel Gulliver totiz na alegorické
roviné neexistuje. Hrdina je simulaci, polo-fikéni virtudlni entitou, je souborem vyznamu
toho, co mechanicky ¢ini. Navzdory vyrazné nedourcenosti je vSak Ustfednim tématem filmu.
Prestoze je psychologicka komplexnost zridkakdy situaci alegorii, je mozné vytvorit slozitéjsi
postavy tim, Ze se stanou hlavnim tématem. Film o Gulliverovi kumuluje vyznamy a situace, v
nichz je prokreslovan. Gulliver symbolizuje ,c¢lovéka” v podminkach nefunkéniho
socialistického statu, ale i v modernim svété s jeho existencidlnimi Uzkostmi, odcizenim,
absurdnostmi, jeho snovou imaginaci, neschopnosti mezilidské komunikace, neschopnosti
dospét milostného naplnéni a Cceliciho absenci wvyssi spiritudlni a jednotici instance.
V Gulliverovi lze déale nachdazet obraz samotného tvlrce Juracka, nebo obecnéji ¢lovéka
v tehdejsi geopolitické dobé, ale i v souc¢asné a lze do néj projektovat i sebe sama. Jiz tak je
tedy film znac¢né komplexni a alegoricky vyzyva divaky k oscilaci mezi explicitnimi a
implicitnimi vyznamy. Pfipad pro zacinajiciho kata ale navic sam, bez nutnosti pfidané

interpretace, explicitné Cini své pfibéhové prvky jinymi, nez jsou.

Film zacdind jako narativ fikéniho svéta s jednou postavou. Navzdory tomu, Ze do pfibéhu
vstoupi plejada dalSich postav a davi, zlstane i naddle svétem s jednou osobou, coZ
zpusobuje uzlovy bod. Konceptem uzlového bodu oznacuji takovy pribéhovy okamzik, ktery
vytvafi hlavni alegoricky obrat tim, Ze zdvojuje veskeré explicitni vyznamy ve filmu.?®® Uzlovy
bod je moment, ktery prostupuje ostatni udalosti. Je to narativni prvek, ktery v samotném
filmu, bez nutnosti pfidané interpretace, ustanovuje dalsi paralelni vyznamovou rovinu. Je to
klicovy pribéhovy prvek, ktery spind veskeré motivy a udalosti a ¢ini je jinymi, neZ jsou.
Uzlovy bod alegorizuje dilo explicitné a bez nutnosti, aby vnimatelé radikdiné pragmaticky

vyvozovali — odhadovali vyznamy z cilové domény.” V Balnibarbské pasti ustanovi Gulliver-

205 Fletcher cituje Northopa Frye z jeho Anatomie kritiky, Brno: Host 2003, (v originalu 1957).
Fletcher, Angus, cit., s. 142.
206 Termin ,uzlovy bod” (nodal point) prebiram pro naratologii a alegorie z psychoanalytické teorie ideologie
Slavoje Zizeka, ktery rozpracoval pojem point de caption Jacquese Lacana. U Zizeka je uzlovy bod hlavnim
oznacujicim, ktery sesije vSechny ostatni ,fluidni oznacujici” v urcité strukture, vyznamové je fixuje do
ideologického pole, ¢imzZ zastavi jejich sémantickou nestalost a neurcitost a podmani je jednoticimu smyslu.
Zizek, Slavoj: The Sublime Object of Ideology. London: Verso 2008, s. 95-96. (Pivodné 1989)
207 Crisp, Peter: Allegory..., cit., s. 12.
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vypravéc tri podoby postav: Informuje o vdomé pritomnych (1) postavach-pfizracich, které
ale (2) kdysi v normalnim svété znal a také o tom, Ze je znovu (3) jesté jinak, potka v dalsich

oblastech.

Vsechny ty tvare, které potom vystoupily ze tmy, vSechny ty tvare jsem velice dobfe znal.

NeslySely vSak na sva jména, neznaly mé, nepoznavaly mé, prestoZe jsem znovu a znovu

fval, to jsem ja, pfestante, copak uZ nevite, Ze jsem se mezi vami narodil. V pfiStich dnech

jsem je skoro vSechny znovu potkal. Jmenovali se jinak, o Dlouhé ulici nevédéli viibec nic.
Dopadem tohoto postupu je zprvu vyrazné zmateni. Je neobvyklé, Ze fikéni postavy
ztvarnéné jednou hereckou méni identitu ze scény na scénu. Zprvu tak vznika nejistota toho,
7e postavy a udalosti znamenaji néco jiného.”® | bez uzlového bodu by byl Pfipad pro
zacinajiciho kata alegorii, kterd navadi ke cteni. Strategie uzlového bodu sama utvafi
moznost rozuméni pfibéhovym faktim bud na (A) primdrni roviné nebo jako (C) takovym,
které vypovidaji o Gulliverovi, protoze jsou zkonstruovany jeho mysli. (A) Primarni Groven
vyjevuje klasické drama Gullivera proti spolecnosti. (C) Tercidlni Uroven vyobrazuje souboj
proti sobé samému. VSechny prvky ve filmu lze tedy vnimat (A) explicitné, jako fantaskné-
cestopisné drama modalniho cizince; nebo (B.1) implicitné, jako vypovéd o socialistickém
staté a (B.2) obecné lidské existenci; a (C) explicitné implicitné, jako introspektivni cestopis

do vlastni duse.

3. Moznosti Cteni

V klasické naratologii se rozlisuje, jestli je postava plocha nebo plastickd. Podle Seymoura
Chatmana spliiuje plochd postava pribéhové funkce, vétSinou dané jednoduchym cilem a je
souborem konec¢ného pocCtu vyznam(. Oproti tomu je plasticka lidskda a obtizné

uchopitelna.*

(A) Na zakladni roviné je Gulliver zjednodusen narativnimi funkcemi. M3 jasné cile, které ani
nevychdzi z néj, je démonicky pritahovan k divkdm podobnym Markété a je jakoby orakulem
doveden aZz na Laputu. Neni psychologicky prokreslen, jednd zmechanizované a podléhd

ideovému systému za dilem. Potud je plochou postavou.

208 Fletcher psal o nejistoté toho, co se déje, kdyz je jazyk uZivan obrazné.
Fletcher, Angus, cit., s. 11.
209, U¢inkem ploché postavy je to, e ma jasné sméfovani, takze si ji, [...], mnohem zfetelngji (ne-li snadnéji)
pamatujeme — je toho na ni jednoduse méné k pamatovani a toto malo je velmi jasné strukturovano. Naopak
plastické postavy dokazi vzbuzovat hlubsi pocit dlivérnosti, navzdory tomu, Ze ,,nedavaji smysl“. Pamatujeme si
je jako skutecné lidi. Pfipadaji nam podivuhodné znamé. A podobné jako v pfipadé pratel a nepratel ve
skute¢ném Zivoté se dd u téchto hrdind jen obtizné popsat, jaci pfesné jsou.”
Chatman, Seymour: Pribéh a diskurs. Narativni struktura v literature a filmu. Brno: Host 2008, s. 138.
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(B) Ze zdakladni roviny vychazi alegoricka. V jeji souvislosti je Gulliver ustfednim tématem
filmu. Veskeré udalosti divaci vyhodnocuiji tak, jak se jevi hrdinovi, jak se jej dotykaji a co o
ném vypovidaji. Na této roviné Gulliver symbolizuje ¢lovéka v urcity déjinny okamzik, ¢lovéka
obecné, Juracka, nebo divaka. Gulliver sice zlstava plochou postavou, ale alegorickymi
procedurami a interpretaci, naznaky a dourdovdnim se stdva symbolicky zatizenou -
Castecné plochou, c¢astecné plastickou entitou. Po vyzvé k interpretaci nasleduje u
modernistické varianty dalsi krok: znemoznéni definitivni interpretace. Gulliver je ve své

nejednoznacné neuchopitelnosti podivné lidsky a plasticky.

(C) Fantaskni oblasti heterogenniho fikéniho svéta nemusi byt pouze symbolickymi variacemi
na stat, nebo svét, ale diky specifickému uzlovému bodu jsou néc¢im jako jeho mysli,
dusevnem, paméti nebo snem. Bizarni dim, Balnibarbi a Laputa — to vse je Gulliver, ¢imzZ se

stava postavou nafouklou do obfich rozméra.

(D) Ptibéh a fikce Pfipadu pro zacinajiciho kata vytvari zapeklity a slozity labyrint, kde cokoli
mUzZe byt né¢im jinym a znamenat vice véci zaroven, kde vse se vSim muzZe souviset, ale kde
je také mnoho radostné absurdnich, pouze deskriptivnich, nic nevysvétlujicich a
pro interpretacni dobrodruZstvi zavadéjicich motivl. Posledni Uroven je ryzim vyrazem
alegorického principu, coz nazyvam ultimdtni alegorickou odchylkou. Jedno, a to stejné
strukturni uskupeni nebo jednotlivé motivy Ize Cist vicero zpUsoby, které lze nasledné volné
vztahovat k sobé navzajem. Film vytvafi tfi hlavni vyznamové linie, které nejsou striktné
oddélené a mezi nimiz lze volné prepinat. Nejen diky prvni mohou divaci prechazet
ke zbylym dvéma, ale téz driftuji a volné v souvislost kladou (B) druhou a (C) tfeti polohu.
Gulliverova vyprava muze byt také vyjadienim toho, Ze (B) svét je pouze takovy, jako (C) jsou
jedinci, svét se otaci okolo prazdna a neddva smysl, protozZe jedinci mytizuji svou prazdnotu.

Prostor pro hru souvislosti je otevieny, odehrava se vsak v naznacenych mantinelech.

4. Spiritualita
Film dosahuje efektu, ktery je vlastni interpretaci obecné. Drivéjsi tradice vykladu, podobnd
dnesni dekonstrukci, spocivala v pfesvédceni, Ze hermetické driftovdni od jednoho vyznamu

k druhému je mozné kvili tomu —

[..]1, Ze existuje silny transcendentni subjekt, novoplatonsky Jeden, ktery je principem

univerzalniho protikladu, mistem, v némz se stfetavaji protiklady [...], ktery se vymyka
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jakémukoli mozZnému urceni, a tudiZ je zaroven vsim a ni¢im, stejné jako nevyslovitelnym

. v 210
zdrojem vseho.

Za nekonecnym bujenim symbold se tak dle Umberta Eca pro stfedovéké interprety,
nachazel univerzalni, transcendentni, tajemny a neuchopitelny smysl, ktery pronika veskeré
zvyznamnéné prvky. Takovy efekt je dlsledkem ultimatni alegorické odchylky obsaZzené
v Pripadu pro zacinajiciho kata. Intenzivni dojem jakéhosi neurcitého, vzneSeného,
prostupujiciho, provazujiciho a nepolapitelného smyslu souvisi také se spiritud/nim modem
vypravéni, kterého filmové alegorie specificky uzivaji, a ktery popsal Jaromir Blazejovsky:

Jako spiritudIni oznacime jen takovy film, pfi jehoz vnimani prozije divak kontakt s

posvatnem, tedy zkusenost ,zcela jiného” [...] jediné proto, Ze strukturni kvality daného

dila maji takovy charakter, Ze se zazitku , duchovniho chvéni“ nelze pfi jeho intenzivnim

sledovani vyhnout. [...]

Ve spiritudinim modu jinak plyne cas, jinak se chovaji postavy, jinak vypada svét. Jeho

hlavni vlastnosti je otevienost vici ,jinému”; ptibéh je vypravén tak, aby bylo zfejmé, Ze

kontext viditelného svéta nenfi posledni, Ze existuje vy$si ,,ram*, [...]*"
BlaZzejovsky vytycil soubor formalnich a stylovych rys(, které jsou nejCastéji pfitomné ve
filmech, jenz u divakd dosahuji ,, posvatného chvéni“. Ze zakladnich postupu, které popsal,
nevyuziva zkoumany film ani jednoho za ucelem sugerovani dojma blizkych naboZzenské
zkuSenosti. Film sice vyobrazuje pasivitu hrdiny a naznacduje ideovy plan za mechanismy
jednani postav, obojim ale nepoukazuje k intenzivné vys$simu, oboji slouzi alegorickym
ucelum. Dany film spirituality vSak dosahuje jinymi postupy a vyuzZivd ji pro potrfeby

v

je zkoumaném odlisné od filmG bézné

Vv

alegorického zanru. Stejné tak ono ,,intenzivné vyssi
povazovanych za spiritudlni. Lze detekovat dva druhy pohybu alegorie smérem za

spiritualitou: (1) v celku dila dik prostupujicimu zvyznamnéni a (2) v Ustfednich udalostech.

(1) Pripad pro zacinajiciho kata je vystavén na alegorickém predpokladu. Ve filmu neni tolik
dllezité narativni drama, ale vyznamy. Tyto ideje stoji za vétSinou pribéhového déni. Ve
filmu buji symboly, kombinuji se mozné interpretace a vSe se propojuje se vSim v logice
hermetického driftu. Ultimatni alegorickd odchylka vyjevuje symboly jako symboly a
neexistuje u nich samoziejmé porozuméni, jako u jinych Zanr(. Film tak dava k dispozici jiny

212

zpusob reprezentace, ktery je ,surovym bytim znakd. Pravé ona ,jinakost“, vyjevovani

210 Eco, Umberto: Meze interpretace, cit., s. 34.
211 Blazejovsky, Jaromir: Spiritualita ve filmu. Brno: Centrum pro studium demokracie a kultury 2007, s. 93-94.
212 Foucault, Michel: Slova a véci. Brno: Computer Press 2007, s. 40.
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hlubsiho diskurzu a ztvarnény drift ustanovuji svét ideji.** Princip prostupujici identi¢nosti je
nécim, co je zahaleno, je velkym tajemstvim, unika, je neuchopitelné, a presto je ve vsech

symbolech pritomné. Jde o kontinualné oscilujici zpUsob spiritualizace alegorického Zanru.

V klasickém a ,zlatém“ obdobi Zanru od 5. do 17. stoleti vychazely alegorie z kfestanské
religiozity.”* Byla to vidy Jedna, v3e-prostupujici ndboZenskd Idea, kterd poskytovala
hlavnimu stfedovékému trendu potfebny kosmos. Po-té Zanr prodélal zdsadni proménu a
podkladovou strukturu mohlo utvofit vice raznych systéma. Nakonec ve 20. stoleté zacaly
samotné podkladové hierarchie vzbuzovat strach a nejistotu, jako kupfikladu u Kafky nebo
George Orwella.?® Podkladovym matrixem za zkoumanym filmem je Clovék. Navrstvenim
sité vzajemné se prostupujicich znak(l je tento ideovy plan ucinén neuchopitelnym.
V Pfipadu pro zacinajiciho kata je Clovék transcendentnim subjektem. V palaci hrdina

nenalezne krale, protozZe je uz jedenact let v Monte Carlu.

(2) Ackoli se systém v pozadi promeénil, formalni postupy Zanru zlstaly stejné. Podle
Fletchera jsou v alegoriich stéZejni anagogické (nanebevzeti) udalosti, pfipadné jejich opak,
udalosti katagogické (sestup do podsvéti). Jsou to mytické okamziky, zakladajici situace a
momenty vyusténi. Jsou ohnisky soustifedéné intenzity a posvatna, utvari hlavni zahady
alegorii a tim vyvoldvaji interpretacni reakci. Ve skutecnosti je samotné nelze nijak vysvétlit a
spiSe vybizi divaky k prijeti ,,ohromnych paradox(, protoZe vytvari nevysvétlitelné spletence
obraznosti a jednani.“**® Jsou to centra symbolickych narativi a odehrdvaji se v chrdmech
nebo na jinych posvatnych mistech, ,kam je hrdina vtazen a kde se mu dostane iniciace do
vize o jeho pravém osudu.” ?’’ Na téchto spiritudlnich mistech plyne téZ posvatny &as. Tyto
okamziky akutnich krajnich vizi se rozliSuji na: Iniciaci a Vyusténi. Hrdinovi poskytuji
specifickou moc nebo prokleti.?®® V Pfipadu pro zaéinajiciho kata jsou takovymi misty bizarni
dlm a laputsky zdmek. Do prvniho hrdina sestoupi, je proklet, vrzen do svéta a uveden do
blaznivé fikce. Na druhé misto ndroéné vystoupa, aby se dozvédél pravdu, ¢imz konecné

ziskd moc v podobé védéni o hierarchii nevédni oproti balnibarbskym. V prvnim je nastolen

213 Tamtéz, s. 39.
214 Crisp, Peter: Allegory..., cit., s. 16.
215 Fletcher, Angus, cit., s. 144.
216 ,,[...] overwhelming paradox, since these moments create an ultimately inexplicable knot of imagery and
action.”
Tamtéz, s. 323, 324.
217 ,[...] to which the hero is drawn and in which he receives his initiation into the vision of his true destiny.”
Tamtéz, s. 353.
218 Tamtéz, s. 355—357.
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rad fikce pomoci uzlového bodu. Ve druhém dojde k ,axidlnimu prlimétu”, jak motiv
pojmenoval Jan Kuéera,?™ kdyZ princezna promluvi o udalostech z ivodniho domu. Pfedmét
vypovédi se tak dotykd téma, ¢imz se vymanuje z primarniho narativné-deskriptivniho planu
a vztahuje se tak k alegorické roviné — ideovému systému za dilem. Princezna oslovuje pfimo
Gullivera. Obé situace vyuZivaji zvlastniho casoprostoru a jsou ,metafyzickymi“ napl

% Sekvenéni jsou prekralovdnim prostoru a absenci

scénami a napll sekvencemi.”
pfibéhového ¢asu, scénami jsou tematicky. Gulliver v domu pronika misty, ktera se za jeho
pohybu proménuji. V paldci prochazi s Niké mistnostmi, rozsahlymi chodbami a po schodech,

kazdy prostorové jinde.

Tim, Ze Juracek zachoval formu tradi¢ni alegorie, kterd mytizuje Ustfedni udalosti,
modernisticky tak spiritualizoval nicotu,”" absurdno nebo hlubinné zadkony nevédomi v nitru
Clovéka. Divaci mohou pocitovat chvéni, ale je to chvéni existencidlni, absurdni, iracionalni a

je vyvolané radikalné individualizovanou, komplexni a smésnou entitou.

5. Promény alegorickych postav

Zachazeni s postavami jako s jakymikoli jinymi pribéhovymi motivy zacind okamzikem
uzlového bodu, kdy jsou vSsechny kromé hrdiny rozdéleny na tfi identity: (1) Postavy pochazi
z kdysi ,,normalniho“ svéta, kde byly takové, jak je Gulliver znal. (2) V oblasti Domu jsou ale
jiné, jsou jakymisi neurcitymi pfizraky. (3) A v Balnibarbi a na (4) Laputé — dalSich dvou
fikénich oblastech, budou opét jinymi, nebudou tolik ptizrakovymi a budou vice
,realistickymi“, stale vSak budou podléhat snové, absurdni, zmechanizované a ilustrativni
logice filmu. Po pfijeti troj-identi¢nosti fikénich osob nasleduje dal$i zaludnost. Nékolik
vybranych postav se i v rdmci jedné fikéni oblasti (Balnibarbi) zvlastné proménuje. Opakuji se
v rliznych situacich, ale tvrdi, Ze jsou jinymi, neZ byly v pfedchozich scénach. Jde o postavy
(A) svétlovlasé divky, (B) tmavovlasé a (C) Munodiho. VSechny tfi budou také pfitomné a
jinak variované v nasledujici fikéni oblasti (Laputé). Navic se tam také kratce objevi (D) fizl u
néjZ sice neni naznaceno, Ze by byl jinym, ale téZ neni ani naznaceno, Zze by mohl projit
z Balnibarbi na Laputu skrze magickou hranici. Zakladnim efektem je mateni divdaka.

Identi¢nost herce a postavy je zaleZitosti, na niz se vnimatelé pti sledovani film0 spoléhaiji.

219 Kucera, Jan, cit., s. 171.
220 Scéna dodrzuje filmovymi a narativnimi prostfedky jednotu ¢asu, mista a déje. Sekvence nikoli, mlZe byt
kupfikladu sestfihem udalosti, které shrnuji rozsahlejsi pribéhovy Cas.
221 O spiritualizaci nicoty ve filmovém modernismu psal Kovacs.
Kovacs, Andras Balint, cit., s. 399.
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Zde vsak ti stejni herci ztvariuji nékolikero postav zaroven. Situace je dezorientujici i pro
samotného Gullivera. Ztvarnéni vice postav jednou hereckou nebo hercem nepUlsobi
nahodile. Spojitost je podporena Gulliverovym jednanim, filmovym ztvarnénim scén a
sledem uddlosti jez jsou velmi podobné. Po prvotnim znejisténi jsou tak divaci alegoricky
vybizeni, aby zodpovédéli, co je pojitkem mezi fikénimi osobami. Jestlize jde o jiné osoby,
¢im jsou podobné, co je naznacovanou shodnosti mezi svétlovlasymi divkami? V ¢em jsou
stejné pro Gullivera? Co jejich jeveni znamend? Tato problematika je pak prevracena na
Laputé, kde naopak ty stejné fikéni osoby zastavaji vice profesnich funkci nebo délaji néco
odlisSného, nez ¢im plvodné byly, nebo se tak pouze tvari. Nikdo z plvodni vlady a dvorand,
kromé knizete Munodiho, na zdmku nez(lstal. Korunu tomu dodava kral, jenz na Laputé neni

a mozna kdesi pracuje jako vratny.

Alegorie tedy pracuji s postavami spiSe jako s motivy nez se skute¢nymi osobami. Snaha o
dehumanizaci postav ve filmu je specificka kvuli vlastnosti, Ze fikéni osoby budou vidy néjak
lidské, jakozto ztvarnéné herci. Zaroven z druhé strany entity nemohou byt pouze idejemi,
protoZe by se pak vytratil alegoricky predpoklad — realizovani konceptl pribéhovymi

kategoriemi. NejocividnéjSimi a nej¢astéjSimi technikami postav alegorického Zanru jsou:

(1) personifikace: antropomorfizované ideje. Lidské vlastnosti jsou pfipisovany nezivému

konceptu,®** uréitd postava je symbolem nééeho;

(2) karikatury: zkreslend a zesmésnujici napodobenina osoby zjednodusend na jednu nebo

malo dominantnich stop;**

(3) typizace: zobecnéni. Jednotliva postava reprezentuje cely soubor dané kategorie postav;
(4) aluze: naznaky a odkazy ke konkrétnim skute¢nym historickym osobam;

(5) archetypy: odkazy k mytickym a pohadkovym pravzoriim;

(6) ikoni¢nosti: védomé odkazy ke kulturné tradované symbolice a jejimu c¢teni;

(7) a intertextudini vztahy: odkazy k uréitym postavdm nebo jejich rysim z konkrétnich textu.

U jednotlivych alegorickych postav dochazi vétSinou ke kombinaci vice technik. Skrze filmové

postupy je mozné vyuzivat vnéjsiho vzhledu postav nebo herecké stylizace, stejné tak mohou

222 Lakoff, George — Johnson, Mark, cit., s. 47.
223 Fletcher, Angus, cit., s. 33.
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byt symbolické procedury realizovany pouze jednotlivymi stopami, napfriklad artefakty, které
spocivaji v pfedpokladu zanru. Z hlediska jedndani postav na primdarné-deskriptivni Urovni — tj.

tam, kde plsobi jako lidé, neZ jsou dekddovany a interpretovény — se projevuji démonicky.?**

Vsechny vedlejsi postavy jsou Gulliverovymi kreacemi. Systematickd prace s nimi a jejich
pfibéhova organizace previada nad tim, co by sneslo oznaceni vérohodného, dramatického a
Zivotného jednani. U téchto postav-motivl je zasadni jejich alegorické ¢teni. Vzhledem ke
tfem Urovnim porozuméni jednaji na (1) prvni, jako démonické entity, aby naznacily své
konceptudlni zaloZeni. Nékteré z téchto démonickych cinitell pak spadaji vice do: (2) druhé
urovné, kde se uplatniuji spiSe narativni techniky typizaci, karikatur a aluzi. Postavy jsou zde
nejcastéji ztotoinény s konceptualizaci své profesni a spolecenské role, ktera je ve filmu
ironizovana. Zde je klicem pro vyklad zplsob, jakym postavy ve svych rolich jednaji a jak
interaguji s Gulliverem. Jiné postavy spadaji vice do (3) tfeti urovné, kde se spiSe uplatnu;ji
techniky personifikaci. Zde je vyzva k dosazovani konceptl explicitni, ale koncepty jsou
abstraktni a implicitni. Oproti predeslé Urovni zde nejsou postavy zobecnénim svych
spolecensko-hierarchickych pozic a nedavaji smysl tim, jak interaguji s Gulliverem, ale tim,
jak jsou jim vytvoreny. Tyto postavy existuji pfimo z néj a o ném néco vypovidaji. Zaroven lze
rozliSovat pocindni postav a jejich podob vzhledem ke ¢Etyfem ohranicenym fikénim

oblastem.

Jakmile je pristoupeno na alegoricky predpoklad, plsobi démonické entity v sylogickém
zpUsobu. Funguji spole¢né ve vétsich strukturnich uskupeni, at uz soucasné nebo nasledné.
Kde se spolu vyskytuji dvé nebo vice takovych postav, vybizi alegorie k vykladu pozic riznych
vyznamO v0¢i sobé navzdjem a dohromady. Kupfikladu sedm postav béhem
slavnostni popravy, jenz v amfitedtru stoji naproti Katovi, a jenz jsou jeho ,pfipady”: blbec
Vysko¢, doktor Emem, nevéstka, vandrdk, Gulliver, basnik a Herold. VSech sedm rdzem
ziskdva vyznam odsouzenych a nepohodinych pro rezim. Kazdda z postav vZdy nese vyznam,
jenz je sloZzeninou nékolika faktorU: (i) toho, co je jim pfidéleno tim, co reprezentu;ji, a jaké
konotace onen statut v tradici, nebo konkrétnéji u kulturni encyklopedie kazdého divaka
zvlast obnasi. (ii) A toho, v jakych narativnich a fikénich uskupenich se béhem filmu nachazi,
tedy jaké vyznamy jsou k tradovanému pripocteny. Samoziejmé jsou nékteré souvislosti

nahodilé a rozuméni symbollim nelze dokondit a uzavfit.

224 Tamtéz, s. 24-68.
59



Pro nazornost uvedu moznou interpretaci jedné postavy: Obecni blb Vysko¢ realizuje
koncept clovéka nachazejiciho se vné spolecnost. Svou opozici vaci diskurzim vibec

Ill

umoziuje néco jako ,,smysl“ tim, Ze on sdm je jeho opakem, je odchylkou od ,, normality”. Je
,Clovékem divokych podobnosti,” ktery se sam sobé ,odcizuje v analogii“, protoze , poklada
véci za néco, co nejsou”.’”® Koncept bldzna ziskal ve filmu dileZitou narativné-symbolickou
kvalitu: Kdyz se prve potkaji Gulliver s blbem, je nejdfive uveden motiv blaznovstvi v daném
epistemickém nastaveni. Jde o Vyskoovu zdménu létajiciho ostrova za nebe. Pak nasleduje
motiv hranic: Gulliver pomalu odchazi od Vyskoce, ale ten za nim s podivem vola: kam, Ze to
jde, protoze se domniva, Ze tam uz ,vibec nic neni.” Gulliver nan ale z vrcholku kopce vol3,
co vsechno vidi a blazen je snad ptijemné prekvapen nebo mozna zmaten. Treti setkdni a
gradace drobné déjové linie Vyskoce nastane v Uplném zavéru filmu. Gulliver potkdava
Vyskoce. Jejich setkani je o to radostnéjsi a pateticky pratelstéjsi, o co se v predeslé scéné
hrdina stretl s nepratelstvim. Je zde dokonéen motiv hranic. Pfi prvém setkani to byl Gulliver,
kdo Vyskocovi umoznil prekonani hranic. Nyni je to naopak Vysko¢, kdo hrdinu odvazi ze
symbolického svéta, vnémi nebylo mista pro cizince a mimo jehoZz spolecenskou
strukturovanost se nachazel blazen. Srdecni pratele spolu projizdéji tunelem, kterym se
v Uvodu prohnal Gulliver zavodnickym tempem. Na (2.1) druhé roviné ¢teni to jsou spise
balnibarbsti, ktefi nebyli schopni pfekonat vlastni hranice, které si vytvofili svou hlouposti a
zakonzervovali se tak v obracené filosofii pokroku. Na dalsi (2.2) roviné to jsou jesté
obecnéjsi parametry hranic védomi, kdy balnibarbsti nedokazou pochopit cokoli vnéjsiho, at
uz je tim cizinec, symbolické systémy popirajici blazen anebo jakykoli prvek jiné kultury. Na
(2.3) treti roviné mUZe byt Blb jistym feSenim Gulliverova stfetu s absurdnem, Zije ve
vlastnim svété odliSnych nastaveni, a tak se jej netyka stejné odcizeni, Vyskocovi staci, ze
hodinky tikaji. Nakonec na (3) posledni roviné je blazen Gulliverovou postavou, symbolickou
entitou v kosmu vystavéném jeho nevédomim. Hrdina podstoupil natolik silnou zkusenost se

sebou samym, Ze to, co si z vypravy odnasi je ¢astecné blaznovstvi.

V Pripadu pro zacinajiciho kata puUsobi dva hlavni faktory ohledné postav: Postava-dav a
postavy-symboly. Prvni utvari neuchopitelné spolecenské prostfedi a neustdvajici vifeni, v
némz se ocitaji zvyznamnéné figury. Samy o sobé jsou postavy zjednodusSeny na nékolik
sémantickych stop, které vznaseji vyzvu k jejich chdpani, jako ideji v pohybu, jenZz divaky

vedou k soubéZnému porozuméni a prolnuti narativné-deskriptivni roviny s abstraktni

225 Foucault, Michel, cit., s. 43.
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dimenzi. Vystupnovana obtiz porozuméni a ndarokd na divdky prameni z modernisticky
posilené nedourcenosti a virtuality, ndznakové strategie filmu, jeho motivické hierarchie
nevédéni a dezorientujici kauzality. VSe tradicné alegorické muze byt slepou cestou,

zamérnou nesrozumitelnosti, kterd prevraci vyzvu, aby ji ucinila nenaplnitelnou.

Jsou to pravé prevazujici démonické entity — postavy-symboly — myslenky rozpohybované
narativy, které jsou hlavnim specifikem Zanru. Kazda z postav, které néco znamenaji a jsou
narativem umistény do vzdjemné tésné blizkosti, pfinasi do hry své vyznamy a dohromady
utvari dalsi slozitéjsi koncepty. Nakonec symbolizované postavy nevyZaduji peclivé cteni a
experimentovani se ziskanymi pfibéhovymi daty. Na divaky je sice kladen narok zahrnuti
zvyznamnénych naznakl a mezer v kauzalité, mnohdy ale postaci pouze intuitivni
porozuméni a nékdy mohou byt také postavy-symboly ne-intelektudlnimi koncepty. Mohou
byt zamérné vyuzivany pfiblizné tak, jak je popsala preromantickd estetika. Symboly, na néz
je dostatecné silné narativem, fikci a stylem upozornovano, mohou byt pouze zdanlivé

racionalni, pficemz ve skute¢nosti budou vysoce emotivni, neuchopitelné a intuitivni povahy.

6. Alegoricka fikce

Modalni operdatory urcuji globalni pravidla a omezeni pro vSechny existenty, které se nachazi
ve vybrané fikéni oblasti. V Pripadu pro zacinajiciho kata specificky plsobi epistemicka (v co
se véfi a co je poznatelné) a deontickd nastaveni (spolecenské normy a zakony), které Cini
z Gullivera modalniho cizince. Pro kaZdou oblast panuji odlisné systémy.**® Aletické modalita
se vSak v heterogenni fikci odliSuje pouze mezi svétem, z néhoz Gulliver pochazi a oblastmi
bizarniho Domu, Balnibarbi a Laputou, pro néz je vSechny stejna. Aleticky systém urcuje, co
je ve fikci mozné a nemoiné. Nize vychazim ze ¢lanku The World of Allegory od Ruth
Ronen.””” Podle teoreti¢ky specificnost prameni z toho, Ze oproti ne-alegorickym Zanrtim,
vyznamova rovina invazivné napadd primarni Uroven. Vznikd tak interakce mezi konkrétnimi
komponentami pfibéhu a abstraktni Urovni. To nastdavd tehdy, kdyZz do pribéhu, jakozto
skute¢né motivace vstupuji koncepty, které nahrazuji ,doslovné” déni. Kdyz se Gulliver
sblizuje se svétlovlasou divkou a pak se probere vedle tmavovlasé, je to na narativné-
deskriptivni Urovni nemotivovanou udalosti, kterd ale pUsobi navzdory narativni

fragmentarnosti souvisle. V okamzZik, kdy udalosti vysvétlim jasnym abstraktnim konceptem

— obé jsou téZe Zenou a Gulliverovym pocinanim se prepnulo z jednoho aspektu projekce na

226 Dolezel, Lubomir, cit., s. 121-137.
227 Ronen, Ruth, cit., s. 92.
61



druhy — zahalim tak narativni disproporci a abstraktni koncept se stane integralni soucédasti
pfibéhu. Je nadpfirozenym prvkem, Ze vice postav ma stejnou podobu. Neni to ale konkrétné
nadpfirozenou vlastnosti v pravém smyslu, je magickou ,jenom jakoby“. U daného filmu neni
funkéni rozumét postavdm se stejnou podobou v jejich konkrétni fantasti¢nosti, ale dava
smysl jim rozumét nekonkrétné a nahradit je abstraktnim vyznamem. Ve fik¢nich svétech
alegorii je tak neutralizovana distinkce mezi moznym a nemoznym, takové rozliSeni o povaze
svéta nevypovidda. O povaze svéta naopak vypovid3, Ze je sloZzen z konkrétnich a abstraktnich
prvka. Povahu alegorickych svétl oznacila Ronen jako univerzdini, protoZze mohou byt volné

pfirozené i nadprirozené a obojiho pak vyuZivaji nekonkrétné.

Vyobrazované entity jsou svymi referencnimi vyznamy lokalizovany ve strukturnim celku
fikéniho svéta. VSechny prvky, pokud neni feceno jinak, jsou fikéné existujici. Fikci lze
rozumét pouze jako protikladné ke skutecnosti. Mezi obéma protiklady probihd obousmérna

8 co je fikéné reprezentovano, rozumi dividci na zakladé vlastnich

vyména a viemu,?
zkuSenosti z aktualniho svéta a ze zkuSenosti s jinymi fikénimi svéty. Pomoci toho, co vidi na
platné a slysi z reproduktort, rekonstruuji autory stvofeny svét a tim vstupuji do Fise fikce.?”
Fik&ni a narativni film si Ize pfedstavit jako vicevrstvé médium.?*° Skrze obrazy a zvuky vytvari
divaci koherentni fiktivni udalosti. Fikénost ¢ini to, Ze ony udalosti nereferuji k profilmové
situaci (dekorovany plac, rezijné vedeni herci), ale k postfilmové (prostor fikéniho svéta,
postavy, struktury védéni, pribéhy). Nekonkrétnost alegorickych entit navozuje dojem
virtuality a vybizi tak divaky k vétsi spolupraci pfi douréovani narativnich vyznamu. Je tak

minimalizovand dulezZitost referenc¢nich vyznamd.

V Pripadu pro zacinajiciho kata dosahuje celkova povaha fikce dvojiho oslabeni reference: (1)
Vsechny udalosti jsou vyznamové zdvojeny, od okamZziku Domu jsou ustanoveny dvé roviny:
(1.A) narativné-deskriptivni a (1.B) to vSe jako Gulliver(iv svét. CozZ je dale umocnéno tim, (2)
Ze nelze rozhodnout, jaké povahy je presné (1.B) Gulliver(iv svét. Nelze rozhodnout, jestli je

) 231
’

snem, vizi, halucinaci po autohavarii (Martin Vandas moznou skutecnosti dané fikce,

228 Dolezel, Lubomir, cit., s. 10.
229 Tamtéz, s. 35.
230 Alan Williams napsal, Ze kdyZ pozorujeme narativni film, sledujeme vlastné Ctyfi filmy: (1) Celuloidovy kus
material; (2) Promitany obraz se zvukem; (3) Koherentni udalost ve trojdimenzionalnim prostoru a (4) Pribéh,
ktery si pamatujeme.
Branigan, Edward, cit., s. 84. Odkazuje ke studii:
Williams, Alan: Max Ophuls and the Cinema of Desire: Style and Spectacle in Four Films, 1948—-1955. New York:
Arno Press 1980.
231 Vandas, Martin, cit., s. 45.
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kouzelnym svétem, fabulaci samotného Gullivera, ,tisicindsobné zvétSenym zlomkem
vtefiny” (Jan Kucera),?®* péatranim paméti (Vandas®** a Jifi Cieslar®*) nebo ,tajuplnou misi
hrdinovym materializovanym nitrem” ve svété ,zplozeném hrdinovym podvédomim*
(Stanislava PFadna).”** Nejde pouze o neurditost mezi riznymi moZnostmi vysvétleni, ale ona
sama je konstitutivnim aspektem alegorického fikéniho svéta. Jeho presny statut je pramalé

dllezitosti, dokonce naopak, je zdmérné distinktivné neurcity a univerzalni.

7. Alegorické prostredi

Vyraznym specifikem Pripadu pro zaclinajiciho kata je, at uz jde o interiéry nebo exteriéry (jez
jsou rovnomérné zastoupeny), ze jeho fikéni svét propada viditelnému rozkladu, jaky se
dotyka mist, o néz se dlouhy c¢as nikdo nestaral a ktera jako by nikdo davno neobyval. S
motivem zretelného rozkladu byl Juradcéek vérny Swiftové predloze, ale rozvinul ji trochu
jinym smérem. Swift vystavél satirickou vypovéd o bizarnich vyndlezech a zaslepenych
badatelich, ktefi démonicky postupuji za poznanim bez praktickych vysledkl. Ve filmu je
spiSe nez vyndlezci a véda zduraznén faktor spolecnosti, jenz vytvari ideologické zdani,
kterému sama véri. V explikaci k filmu vyjadril Juracek fascinaci filosofii pokroku, ktery je ale
v béZnych méFitkdch protichlidny.”*® Konceptudlné jde o dvoji pohyb: zdéanlivé vpied a
skuteénostni vzad. V obraznosti filmu jde o symboliku, kterd pisobi mohutnym dojmem a lze

ji interpretovat rliznymi zplsoby, z nichZ hlavni Ize zahrnout pod rozvijené linie vykladu:

(2.1) Ideologicky vpred, ale ve skutecnosti stagnace je priléhavé mapovatelnym konceptem
na spole¢ensko-politicky stav Ceskoslovenské socialistické republiky. Jednad se o dé&sivé
symbolickou prognoézu udalosti, o nichZ Juracek nemohl mit tuseni. Napad koncipoval roku
1966, tudiz s dvouletym predstihem udalostem srpna 1968, po nichZz pak film roku 1969

dokondil. Intuitivné a symbolicky tak vykreslil portrét —

[...] zemé po totalitni katastrofé a na prahu jeji normalizacni reprizy, zemé zdecimované do

vvvvv 237

— jak alegorii filmu vylozil Cieslar.

232 Kucera, Jan, cit., s. 173.
233 Vandas, Martin, cit., s. 53.
234 Cieslar, liti: Zkusenost s minulosti. In: Filmovy sbornik historicky 4. Ceska a slovenska kinematografie 60. let.
Praha: Narodni filmovy archiv 1993, s. 46, 47.
235 Skapovd, Zdena — P¥adna, Stanislava — Cieslar, Jifi, cit., s. 230-233.
236 Juracek, Pavel: ...Z explikace, cit., s. 235-238.
237 Cieslar, Jiti: ,,Nékde v sobé musim najit film...“. In: Fikejz, Milos (ed.) — Juracek, Pavel, cit., s. 19.
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(2.2) Na obecné roviné mulze byt prostfedi dokladem intenzivniho plsobeni nedprosného
¢asu, nevyhnutelné entropie, ktera valcuje veskeré lidské snazeni. Spolecenské systémy, celé
civilizace, technologicky pokrok, kulturni hodnoty a dal$i se neovlivnitelné méni v trosky.

Aspekt malosti ¢lovéka v této souvislosti se zda odpovidat absurdnimu pobytu ve svété.

(3) Predposledni hlavni okruh interpretace vychdazi z pojeti narativu a fikce jakoZto
Gulliverova dusevna. Je jisté moziné koncept dvojiho pohybu vpred-vzad vyloZit rizné, ale i
mimo presny vyklad, se zdd byt dezolatnost niterného prostoru dostatecné intuitivné

vypovidajicim symbolem osobnostni krize nebo kulisou chatrajicich vzpominek.

s_ 7

(4) A nakonec, prostfedi je natolik zvlastni, Ze nabizi nespocet Cteni a vySe nacrtnuté
vyznamové domény se mohou volné prolinat v univerzalnim alegorickém toku. Rozhodné i

mimo urcitou sémantickou interpretaci dodava devastovany prostor silnou emocionalitu.

Naznaky, neurcitosti, vyzva k interpretaci, univerzalnost fikéniho svéta a modernisticka a
symbolickd povaha prvkd mizanscény véetné postav poskytuji filmovému prostredi, viem
scénam a vizudlnim strukturnim organizacim zvlastni obrazovou autonomnost. Pripad pro
zacinajiciho kata tak dosahuje dojmu jiného diskurzu, v némz je vSe vizualni prostoupeno od
jednoho konce na druhy hrou symbold, v nichZ se rovnocenné prolind magie s racionalitou, a
v nichz dava film divakim pocitit byti svéta, ve kterém buji vyznamy. Takovy zplsob vnimani
popsal Michel Foucault, jako specificky pro epistémé (prostor védéni, pozadi, na némz se
teprve konstituuji jakékoli ideje dané doby) epochy zdpadni civilizace do konce 16. stoleti. Do
16. stoleti byly viechny véci posety znaky a veskeré viemy byly zvyznamnény.?*® Svét byl
alegorii a alegorie byly svétem, ¢emuZ odpovidd, Ze dany Zanr prozil své zlaté obdobi pravé
ve stfedovéku. Umberto Eco popsal to stejné:

Stfedovéky clovék Zil skutecné ve svété plném vyznamu, odkaz(, dvojsmysll, BoZich

projevl ve vécech a v pfirodé, kterda k nému neustale promlouvala heraldickym jazykem,

kde lev nebyl jenom Ivem, ofech nebyl jenom ofechem a kde okfidleny kin byl stejné tak

realny jako lev, protoZe byl existencialné stejné nepatrnym znakem vyssi pravdy. [...] dalo

[by se] mluvit o primitivni mentalité, o malé schopnosti vnimat délici ¢ary mezi vécmi, o

tom, Ze do pojmu urcité véci bylo zahrnovano vsechno, co s ni bylo v néjakém vztahu

podobnosti ¢ sounalezitosti.?*

238 Foucault, Michel: Slova a véci, cit., s. 29, 31, 39, 43, 44.
239 Eco, Umberto: Uméni a krdsa ve stredoveké estetice. Praha: Argo 2007, s. 73.
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Je zajimavosti, Ze Eco konec alegorického pohledu a jeho prechod do sféry uméni lokalizoval
jinak neZ Foucault, a to do 13. stoleti.**® Ultimatni alegorickou odchylkou je dosazeno divacké
zkuSenosti, kterou lze alespon priblizné popsat, jako zplsob stfedovékého nazirani na svét,
v némZ neexistovaly distinkce mezi vyznamy a obrazy. Pohyblivé prostredi zkoumaného
filmu, diky své autonomii, osvobozeni od napodoby, realistinosti a jinych omezeni, funguje
jako zasadni naladotvorny, vyznamotvorny, estetizujici a psychologizujici faktor. Mnohym
jeho symboli¢nostem neni nutné rozumeét intelektualné. Vétsina jeho prvkl je dostatecné

srozumitelnd a ndzorna v intuitivni roviné.

Film je cernobily, a tedy divakim po celou dobu sledovani nabizi $kadlu Sedych odstinG.
Serosvitem zahaluje vée do tmy v kapitolach II. Balnibarbskd past a VIII. Balnibarbskd tma. Ve
druhé jmenované je zatméni motivovano fikénim dénim, kdy létajici ostrov zastini Lagado
(hlavni mésto Balnibarbi). Dojmy tisné a nervozity jsou posileny bezcilnym pobihdnim
balnibarbskych po chodbach mistodrzitelstvi a jsou také explicitné vysloveny Guvernérem.
Ve scénach Domu je svicenim navozena atmosféra désivych transformaci nevédomi a vyjevu-
vzpominek, které se z cernoty, jako z nefyzikalniho prostoru snu vynofuji v ostrych
svételnych kontrastech. Naopak vylez ze tmy prestupniho tunelu-véze na Laputu oslni
efektem preexponovaného filmového materidlu. Svétlo postavené proti tmé je intuitivnim
voditkem. Odpovidd orientaénim metaforam:*** nahote je svétlo, tedy se na okamiZik zd3, Ze
Laputa bude ,lepsi“ fikéni oblasti, coz bude zahy vyvraceno, protoze je stale absurdni,
nicméné zUstavd mistem pravdy a poznani. Dole v Balnibarbi byla tma, tudiz je horsim
stratem a nejbolestivéjSi byla oblast Bizarniho domu. Stejné tak nakratko zavladne tma
v déjstvi na laputském zdmku béhem princezniny osudné promluvy. Z libezné osvétlenych
scén se prejde do tmou zahalenych interiérd zamku, v nichZ opét zavladnou ostré kontrasty.
Tentokrat dominuje mysticky osvétleny obli¢ej princezny a jeji daleky expresivni stin.
Svételné efekty tak intenzifikuji alegorické zasazeni danych scén v kontextu narativu. Dim a
Zamek jsou symboly-centra diegeze, v nichz alegoricky Zanr protina spiritudlni modus, v nichz
hrdina projde zkuSenosti ,akutni ambivalence”, ,krajni vize“, a ktera jsou to zénami
»absolutni reality”.* Tato mista jsou zdsadné neuchopitelnd, a pfesto néjak iraciondlné

srozumitelna.

240 Tamtéz, s. 97.
241 Lakoff, George — Johnson, Mark, cit., s. 26.
242 Fletcher, Angus, cit., s. 212, 352-354.
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Alegorické zvyznamnéni je natolik pronikavé, Ze jakykoli prvek nabyva vétsi dllezitosti.
Kupfikladu v prvnim zabéru filmu sleduji divaci Gullivera, ktery nemulze kvali zavore
pokracovat v cesté po silnici 1. tfidy. Nasledné jede po silnici 2. tfidy, kterd je ale také
neprujezdna. Sjede tedy na polni cesticku 3. tfidy, kterd jej zavede do lesnatych skal, kde jiz
nasleduji udalosti havarie a po-té déni Balnibarbské pasti. Kdyz na konci filmu odjizdi, nevrati
se zcela zpét na silnici 1. tfidy. Zavérecny zadbér vyobrazuje hrdinu a Vyskoce, jak projizdi
silnici 2. tridy. | takovy detail mGze vzbuzovat interpretacni aktivitu. Proc se nevratili dplné na
pavodni cestu? Néktera mista jsou tedy skutecné symbolicky vypovidajici. DalSimi jsou
kupfikladu mista vymezujici hranice mezi oblastmi: tunel-véz s borticimi se schody a Uzkou
skulinkou, jiz musi hrdina prolézt a stejné tak dvere-propadlisté, které méni svou
prostorovou orientaci stfihem z horizontalniho umisténi v podlaze do jiz klasické vertikalni,
zatimco jimi prolétne hrdina. DalSi mnozZstvi mist je naladotvorné povahy, kupfikladu se
zpocatku zda, Ze svét vzpominek bude libezny a uklidiujici, malebny jako ona ,pfivétiva“
krajina, coz je ukrutné zmyleni. Nebo uUvodni scéna VIII. Balnibarbské tmy dosahuje témér
bezprosttedni tisnivosti, kdyZz se kamera brodi neurcitymi tély za Gulliverem, ktery je kdesi
vtésnan. Avsak mnohé vztahy mezi prostfedimi, vzniklé napfiklad jejich opakovanim, nebo
rychlymi pfechody mezi nimi, jsou nahodilé. Film tak nabobtnava svou neuchopitelnou
mohutnost. Stejné jako u postav-symboll a postavy-davu, plsobi i diegeze rafinovanou
strukturovanosti koncipovanou vuci divoké chaoti¢nosti a navozuje tak fundamentalni

alegorickou vyzvu dat svétu rad.

Specificky filmoveé-alegorickou situaci jsou pak relativné staticka uskupeni. Nejvyraznéjsi je
fronta na ndadvofi, v niz jednotlivci trpélivé éekaji, aby poslali jidlo na Laputu. DalSimi jsou
predndaska, vyslech, soud, poprava nebo predstavovani laputskych dvoran(l. Na divaky pak
pusobi ilustrativnost kompozici. Gulliver byva ve zietelnych centrech filmovych obraz(i nebo
jako reflektor (nositel perspektivy) diegetickych udalosti. Vilma a Vilém Seidovi, basnik,
guvernér a referentka, docent, kat, Patrik, Emil, svétlovlasa sle¢na a tmavovlasa a dalsi stoji
v jednom zdbéru s velkou hloubkou a Siti vizualniho pole. Stoji jako sloupy, zatimco nejdal od
kamery Gulliver naposledy zvola: ,,Prominte!“ a odchazi. Zavérecna scéna XI. Balnibarbského
mliceni je jakymsi shrnutim, pfipomenutim fikénich osob, které pro hrdinu realizovaly
dilezitéjsi ulohy. Zabér a celd scéna nezapadaji do narativné-deskriptivni roviny. V daném

vyjevu vyznamy prosakuji do vidéného. Zabér je symbolicky a zaroven modernisticky
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neurcity. Postavy zde nejsou fikénimi osobami, jsou koncepty, které vyjevily svou obraznou a

démonickou povahu. Fletcher k vizualnosti alegorii poznamenal nasledujici:

[..] povaiovana za rétoricky prostfedek ma alegorie kromé toho schopnost vytvaret
narativni a dramatické ekvivalenty vizualnich, geometrickych diagram(. Povsimli jsme si
tendence démonickych entit identifikovat se s hierarchickou pozici, odtud se jménem

daného statutu a odtud se stat jednotnou s onim jménem samotnym. Takovym zptsobem

se &initelé spletou s obrazy a z akce se stane diagram.?*®

Popsany obraz je projevem hlubsiho nastaveni, kdy démonické entity pro narativ
neprirozené, ale pro své ideové zaloZeni pfirozené, zamrzly v ilustrativnim uskupeni, ¢imz se

projevil podkladovy systém, jenz stoji v pozadi fikéniho kosmu.

8. Predméty

Pripad pro zacinajiciho kata je filmem, v jehoZ univerzalni fikci se prohani postavy-symboly
s oslabenou referenci, jehoZ diegeze je obraznou sérii vyjevl a kde je kazdy filmové-narativni
prvek zvyznamnén. Neni tomu ani jinak s rdznorodymi rekvizitami, které takovy svét zaplnuiji.
Nize predméty diegeze rozdéluji na ctyfi zakladni druhy: (1) Nalezené objekty; (2) Haraburdji;
(3) Emblémy a (4) Predméty-symboly. Prvnim dvéma skupinam pfipada spiSe dekorativni a
deskriptivné-alegorickd funkce, druhym dvéma pak narativné-fikéné-alegoricka. Celkové lze

praci s objekty shrnout tak, jak je charakterni pro surrealismus. Josef Vojvodik napsal:

Surrealismus objevuje novy pfistup k objektlim, vécem, které pozbyly své pavodni funkce
a svého praktického zarazeni. [..] vytvafi obrazy svéta, které jsou ovsem v ostrém
protikladu k realité tzv. pfirozeného svéta. | zde hraje dlleZitou roli princip ozvlastnéni,
jehoz prostrednictvim ziskava dlvérné znama skutecnost svéta a jeho predmét(, které nas

obklopuji, fantomaticky cizorodou podobu a stava se ,,unheimlich®.***

Coz vede k ,neptirozenému” postoji vici vécem, ktery je vyjevuje v jiném, nez dlvérné

zndmém a samoziejmém svétle mimo jejich béZné ,naivni“ a ,pfirozené” chdpani.’*

243 ,[...] considered as a rhetorical device, allegory has the further capacity to provide narrative and dramatic
equivalents of visual, geometric diagrams. We have noticed a tendency for the deamonic agent to become
identified with hierarchic position, thence with the name for that status, and thence even to become one with
the name itself. By such a process agency become confused with imagery, and action becomes a diagram.”
Fletcher, Angus, cit., s. 67-68.
244 Vojvodik, Josef: Halucinatorni objekty a krize objektu. In: Vojvodik, Josef — Wiendl, Jan (eds.): Hesldr ceské
avantgardy. Estetické koncepty a promény uméleckych postupt v letech 1908—1958. Praha: Univerzita Karlova v
Praze, Filozoficka fakulta 2011, s. 163.
245 Tamtéz, s. 171.
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(1) Nalezené objekty jsou dusledkem radikalniho vidéni svéta, ktery je naziran, jako sloZzeny
ze znakl, symboll, reality, nevédomi a imaginace, a v némZ se hmatatelné prolina
subjektivita s objektivitou. Hlavni charakteristikou surrealistického vztahu k vécem je jejich
fetiizace.”®® Pfedméty jsou vytriené z kontextu, jsou v centru zdjmu, jsou uctivany, jsou
nenaplnitelné touzebné, hypnotizuji a jsou vnéjsSim zhmotnénim vnitfniho svéta. Nalezené
objekty v Pfipadu pro zacinajiciho kata lze dale roztfidit na dvé podkategorie: zcela nové a
vzniklé zvlastnosti kontextu. (1.1) Myslici stroj na ruéni pohon ma zajistit, aby se lidé, ktefi
nemaji v popisu prace myslet, nemuseli danou cinnosti zabyvat. Napad pochazi ze
Swiftovy predlohy, plvodné mél vynalez slouzit tomu, aby i nevzdélanci mohli psat
duchaplné studie. Obskurni stroj je ve filmu s bizarni fascinaci detailné a blabolivé
pfedstaven: sestdvd z mysliciho Ustroji, ru¢niho pohonu a mista, kde vznikaji myslenky.
Docent Boux, jeho? je stroj vynalezem, také tésné pred popravou opravuje dalsi podobnou
konstrukci, jenZ je téZ neprehlednou zméti Zeleznych tyci, kol, fetézl, lanovych spojd, a navic
ma gilotinu a popelnici na utaté hlavy. (1.2) Cely film je kolazi béinych situaci ze Zivota,
pouze jaksi presazenych do jiného kontextu, snové excitovanych a naplnénych absurdnim
obsahem. Stejné plati o predmétech, jako by byl film mozaikou situaci a vSednich predmétd,
jenz jsou ozvlastnény, jenz jsou zvyznamnény a jimz je tak navracena aura, kterou ve
skutecnosti postradaji. Uméleckym postupem je zde jednoduché vsazovani pfedmétl na
nepatficnd mista, jakym je vlastné celek Balnibarbi a Laputy (ping-pong, kralikdrna a repa
krajena mecem v trinnim sale). A€ si to divaci nemusi zprvu uvédomovat, vétsina scén je
vytvorena pravé ztéchto ozvlastnénych a nalezenych objektl. KdyZz napiSi kuptikladu
Jtuzka“, ,ofechy”, ,nGzky“ a ,sklenénd deska” evokuji tyto pojmy-objekty Guvernéra a
konkrétni scény, s nimiz jsou neodmyslitelné spjaty. Rekvizity se nachazi v mechanismech
bizarnich gagl, utvareji bizarni prostfedi, nebo je bizarné dramatizovana jejich vlastni

povaha, jako kupfikladu pfi excesu s, bfitvou”.

(2) Dalsi kategorii je haraburdi. Je totoina s predeslou kategorii nalezenych objektd, ale je
jejich natolik specifickou a extrémni tvari, Ze zasluhuje zvlastni oddil. Je totiz jejich stinem,
opakem a smrti. Pfedméty, s nimiz démonické postavy ne-manipuluji, ale které si jesté
zachovavaji tvar a jsou rozpoznatelné, vétSinou v pozadi scén, se nachdzi na pomezi
nalezenych objektl a haraburdi. Haraburdi je beztvarou masou predmétd, kterd je ve filmu

Casto v pozadi nebo nékolikrat vystoupi vyraznéji do popredi. Definice je relativni, nebot

246 Langerova, Marie: Nalezeny objekt. In: Tamtéz, s. 225.
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nékteré predméty jsou rozpoznatelné. Haraburdi je utvareno dohromady zméti
nepotrebnosti, v niz vétsina veteSe splyva v neorganickou hmotu. Jde predné o dvé scény:
finalni etapu vylezu na Laputu, kdy se Gulliver brodi predméty, aby se dostal na bajny ostrov.
A pozdéji, béhem souboje s Guvernérem, kdy je zavalen timto pfedmétnym humusem. Ne
tolik v popredi, ale stale intenzivné pfitomné je haraburdi ve scénach: Uprku dlouhou a
zadludnou chodbou v blaznivém domé; kdyz Gullivera odvadi z profesorovy pracovny trlinnim
salem; pfi dialogu nad korytem kdysi slavné ficky Matuse; a v tovarné s dvefmi-propadlistém
u Munodiovych. K této kategorii predmétd lze vztahnout, co Marie Langerova napsala o

konceptu nalezenych objekt(:

V tomto smyslu ma surrealista s historikem spole¢né to, Ze také materidlem
surrealistickych nalezenych objektll je sam c¢as, da se fici prdce casu, proto je
charakteristické jejich spojeni [...] s touto ,chybou”, ,necistotou”, ,lé6grem” véci, v nichz
ale preziva Kdysi. Tak tyto véci, ,jejichz ¢as uz vyprsel” — a pravé proto se ukazuje jejich

tkdn —, nepatii jednoduse minulosti, ale jsou jeji hmotou: historické porozuméni je pak

, . o v o o s s sy 247
nutné koncipovat dlsledné jako ,pozlistavani®.

Véci bez vyznamu zapadaji do vSudyptitomné devastace svéta. Jsou to predméty-stopy,
odvracend strana vécmi zaplnéného filmu. Jsou to pozlstatky nalezenych objektl, které

kdysi néco znamenaly, k né¢emu byly a nyni jsou jen zvla$tnim odpadem.**®

(3) Dalsi dalezitou kategorii predmétl filmu jsou emblémy. Podle Encyklopedie knihy je

emblematika:

[Ulmélecka forma vytvarejici spojenim slova a obrazu uzavieny alegoricky celek. Jeji
pocatek tkvi v fecké epigrafice a ve stfedovékych vytecné propracovanych alegorickych
postupech. S nejvétsi oblibou se setkala v renesancnim vytvarném uméni a v humanistické

poetice 1. ¢tvrtiny 16. stoleti a pozdé&ji kulminovala v manyrismu a baroku.?*®

Vrcholnd forma emblému spojuje troji: (i) zakladni motto v kartusi; (ii) obrazovou
transformaci a (iii) verSovany &i prozaicky moralistni vyklad.*® Zasadni rekvizitou filmu je
obraz Bitvy u Laputy, ktery Gulliver prve spatfi na velirku profesora Beiela a jehoz

verSovanou moralitu z latiny prekldda pani TadedsSova. Dale je obti obraz rozstfihavan a

247 Tamtéz.
248 Tamtéz, s. 235.
249 Voit, Petr: Encyklopedie knihy. Starsi knihtisk a pfibuzné obory mezi polovinou 15. a pocdtkem 19. stoleti.
Praha: Libri 2006, s. 235. Autor hesla: Petr Voit.
WWW: <https://www.encyklopedieknihy.cz/index.php/Emblematika> [navstiveno 2. 5. 2020]
250 Tamtéz.
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kategorizovan v Akademii vyndlezcli a jeho taktéz ohromnd kopie se nachdzi pres celou
sténu za drobnym Guvernérem, kterého presahuje. Podobné funkce, jakou ma tento obraz,
nese také animace létajiciho ostrova ve sledovaném filmovém tydeniku; mapa Balnibarbi
vtrinnim sdle; a taktéz portréty kridle Matouse. To vSe hmatatelné zpfitomnuje
epistemickou modalitu Balnibarbi, tedy zakladajici mytus, ideologii a viru obyvatel daného

svéta. DalSim efektem obrazu bitvy je také medialné imerzni zmnozeni postavicek filmu.

(4) Posledni kategorii jsou pfedméty-symboly. Nejen fikéni osoby nejsou tolik podobné lidem,
ale ani predméty nejsou ponechany ve své ,neproblematické” objektivité skutecného svéta.
Naopak, jako by z nich vyzatovala zvlastni energie, jsou vice pfitomné nez obycejné rekvizity,
pusobi odtrzené od prostfedi a at jsou jakkoli bizarni, lyrické, excesivni, trapné, tryznivé,
ideologické nebo jiné, nuti divaky se zaujetim sledovat jejich pfitomnost, vnimat jejich
emocionalni, psychologicky a esteticky naboj a pfipadné interpretovat jejich vyznamy a
trajektorie. Nejmocnéjsim symbolem jsou hodinky, které si v ivodu filmu Gulliver pFivlastnil.
Nalezl je v zajicové naprsni kapse podobné jako v Alence v risi divi. Hodinky pak figuruji
v nékolika scénach a v zavéru filmu si na né hrdina vzpomene a navrati se ramujici voice-

over:

Obecni blb slysel na jméno Vyskoc a vyvezl mé z Balnibarbské zemé. Tehdy se stalo, Ze

jsem znovu upadl do rozpak(l a obratil se na onoho blba. Poslouchej, Vysko¢, jdou ty

hodinky pozpatku, nebo se mi to jenom zda? Ale on namitl, co pofad mate, prosim vas,

copak vam nestaci, Ze je slysite tikat...?
(2.2) Fakt, ze jdou jinak, nez maji, poukazuje ke spiritualizovanému absurdnu. (2.1) Dalsi
Cteni predmétu, jenZz oznacuje cas, ktery jde pozpdatku, odpovida celé strategii a symbolice
dvoj-pohybu vpred a vzad, ktery je filosofii pokroku Balnibarbi a prenesené CSSR roku 1968.
(3) Dale mohou byt hodinky v kontextu cteni fikce jako Gulliverova svéta, ,obludnym
symbolem nesmyslnosti sentimentdlnich sn(,” jak je oznadil Jurdek.”" V ndvratu proti
proudu ¢asu k sobé samému, totiz nelze nalézt nic pfijemného, co by ¢lovéku pomohlo pro

soucasnost.

Jde o ustfedni narativni symbol filmu. Hodinky funguji v nékolika vyznamovych kontextech,

jsou nalezenym predmétem, jsou soucasti epistemického nastaveni oblasti, jsou odkazem

251 Juracek, Pavel: Pripad pro zacinajiciho kata neni a nechce byt... 1967. In: Hajek, Pavel (ed.), cit., s. 290.
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k devastovanému svétu a celkové jsou predmétem, jenz plsobi nesmirné symbolicky. Pfi

sledovani jejich trajektorie napfic pribéhem se vyjevuji dva aspekty alegorického predmeétu:

(i) Prvni je specifickou moci patrnou v alegoriich, jakozto fikénich svétech, v nichz je zfetelna
hierarchie spole¢enského uspofddani a v nichz intenzivné pusobi démonické energie
objektl. Funguje zde primitivni zmateni nahodilé souvislosti za skute¢nou identitu. Kdo ziska
nadredlny amulet, je zaménén za to, co reprezentuje, nebo od koho je.?*> Hodinky vlastnikovi
poskytuji autoritu knizete Munodiho. Dokud hrdina nepfistoupi na hru a vztahy, které jsou
utvareny symboly, jenZ urcuji identitu, at uz jde o jakékoli cetky, z(stane cizincem —
invazivnim prvkem, s nimz si nikdo nevi rady, a ktery nezapada do strukturovaného kosmu.
NeZ se ztotoini se symbolickou identitou predmétu, zistanou mu pravidla, fad a kyzené

pozndni nepfistupné.

(i) Jako jsou urcitd mista (DGm a Zamek) prostorovymi symboly-centry diegeze, mohou
nékteré predméty nabyvat podobného statutu a dUleZitosti. Hodinky jsou rovnocenné
posvatnym objektem, ktery v sobé shrnuje cely kosmos. Nebyt hodinek, stidle by nebyla
predstava konceptu zpatecniho pokroku tolik zfejmda. Nebyt hodinek, neodvazel by si
Gulliver ze svéta absurdni vzpominku, jenZ v sobé shrnuje vSe. Hodinky jsou predmétem,
kterym pribéh zacal a kterym kond¢i. Hodinky, stejné jako okamziky v Domu a Zamku, vzbuzuji
dojmy akutni ambivalence, absolutni reality a neuchopitelné neurcitosti. Jsou
mikrokosmickou koncentraci, redukovanym symbolem-centrem celého univerza v jeden

talisman.??

9. Casové vrstvy Domu

Pripad pro zacinajiciho kata je modernisticky specificky tim, Ze samotny ¢as je jednim z
pfibéhovych motivu stavby filmu. Jak je to s motivy ztvdrnénymi ptibéhem, jsem jiz naznacil.
Nyni se pokusim popsat specifikum toho, jak je to s ¢asem pribéhu ve fikénim svété. Z
hlediska toho, jak je vypravéni divaky rozuméno, je narativ zplsobem organizovani
prostorovych a ¢asovych dat do fetézch pficin-a-dGsledk(.”* Prostor se ukdzal jako
dynamicky, strukturovany, nahodily a zvyznamnény. Prvni komplikace s poradanim c¢asovych
dat nastdva ihned se spusténim voice-over vypravéée. UZ jen to samo staci k nejistoté, je

vzhledem ke zvukovému vypravéci obrazové déni minulosti nebo je zdvojena pfitomnost?

252 Fletcher, Angus, cit., s. 87.
253 Tamtéz, s. 220.
254 Branigan, Edward, cit., s. 84.
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Dnes je jiz dany prostredek ve filmu natolik konvencionalizovany, Ze plsobi obtize pouze pfi
rozboru a divaci se nad jeho hybridnosti nepozastavi. Nicméné je dilezitym faktem
samoziejmost, s niz film vyuzivd nejsubjektivnéjsiho zplsobu narace, a presto dosahuje

> Zvlastnost

pozice absolutniho pFibéhového ¢asu, z néhoZz dany hlas promlouva.”
odosobnéné Ich-formy a absolutni pozice mluvciho, jenz jsou charakternimi rysy
modernismu, bude o nékolik zabérl pozdéji prohloubena. BEéhem udalosti Domu se k voice-

overu pridaji dalsi Casové vrstvy:

(i) PFitomné déni v obraze s Gulliverem-hrdinou: Zjevuji se zde postavy-pfizraky specifické
pro danou fikéni oblast. Vznikly znac¢nou mirou transformace z komplexu Gulliverova

dusevna a jejich vztah k fikéni skutecnosti je velice nahodily;

(i) Rekvizity, lokace a postavy-prizraky vcetné hlavnich alegorickych entit plsobi, jako
z Gulliverovy minulosti. Ackoli jsou také néjak transformované, vytvari dojem, jako by

symbolicky vypovidaly o ustanovujicich a fikcné skutecnych vzpominkach;

(iii) Gulliver-vypravé¢ promlouva po dobrodruzstvi v neurcitém odstupu od néj. Vytvari tak
druhou narativni pfitomnost, kterd funguje jako dalsi paralelni kotva vedle (i) Gullivera-

hrdiny, vici niz vyhodnocovat veskeré dalsi vrstvy. Vypravéc vytvari nasledujici vrstvy:

(iv) Flashforwardy: Vypravéc¢ informuje o udalostech, které se teprve pfihodi v blizké

budoucnosti vzhledem ke Gulliverovi-hrdinovi. Vzhledem k vypravéci jde vsak o minulost.

(v) A vypravéc také vytvari alternativné budouci a alegoricky obecnou vrstvu. Pfimo oslovuje

divaky a naznacuje, Ze by mohli prozit néco podobného.

Z kazdé konkrétni vzpominky (ii) druhé vrstvy by bylo mozné vytvofrit dalsi vysece cCasu:
Kupfikladu (ii.1) Gulliver v patnacti letech na zachodkdch gymnazia; nebo (ii.2) mladsi
Gulliver, jak si prohlizi anatomii. Zasadnéjsi je vSak dezorientace v ¢asovych vrstvach, jejich
presahovani a volné kombinovani. Film v uddlostech domu dosahuje neurcitého casu.
Z vrstev nelze utvorit koherentni celek, jenz by spocival na jednoznaénych ¢asoprostorovych
distinkcich. Narativ je tak v dané kapitole fragmentarni. Vypravéni je scelovano filmovym
stylem, Gullivery hrdinou a vypravécem a predné tématem jenzZ vSe presahuje. Abstraktné se
tak vyjevuji motivy v jejich narativné ndznakové a neuchopitelné symboli¢nosti, jde o

zakladni alegorickou zdhadu. Cely film takovy neni. Jde pouze o danou kapitolu, jenz je

255 Dolezel, Lubomir: Narativni zplsoby v Ceské literature. Pribram: Pistorius & OlSanska 2014, s. 9.
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klicova a plsobi k celku, jako jeho dynamicka verze, shrnuti nebo jadro. VSechny techniky a
motivy budou v nasledujicich desiti kapitolach rozvijeny pomaleji. Distinkce s touto kapitolou
tak predné spocivd vtempu, odlisSnych identitach postav, c¢asovych voditkach a narativ
ustanovujici zahadé. Ve zbytku filmu také panuje zvlastni cas, ale je vice koherentni.

Z hlediska celkového pfibéhu jde o katagogickou udalost — sestup do svéta a iniciaci k ukolu.

Kapitola /. Balnibarbskd past je rovnocenné Ustfedni se scénou promluvy na zdmku, pficemz
druhd je narativnim vyusténim. Obé svou temnotou a expresivnosti vybocuji ze zbyvajiciho
pribéhu, obé uZivaji stejnych postupl jako celek filmu, ale vice vyhrocené, obé se odehravaji
v symbolickych-centrech fikéniho prostoru a obé nastoluji odlisSné plynuti ¢asu. Posvatného
plynuti ¢asu film uzZivd se dvéma rozdily oproti pavodni definici, jak modus popsal
BlaZejovsky:*° Zaprvé, koncept, k némuZ se transcenduje neni stfedobod naboZenstvi, ale
Clovék. A zadruhé, spiritudlni modus zde podléhd zapojeni do struktury modernistické
alegorie. Ackoli se v obou scéndach jedna o ten stejny Cas, Ize jej rozlisit na dvé tvare téze
absolutni dimenze: Prvni je pekelny, kruty, tryznivy, chaoticky, shrnuje vSe a je bolestivé
neurcity. Druhy je vice kontemplativni, odevzdany, povzndasejici, sice stdle neurcity,
znepokojivy a neuchopitelny, ale alespon ne tolik traumatizujici a nemisi mnozZstvi ¢asovych

vrstev dohromady, nybrZ se intenzivné soustredi v jedné protinajici a vSeobsahujici linii.

Obecné bylo esenci filmového modernismu 60. let osvobozeni ¢asu od logiky dramatické
akce.” Naratologicka kategorie ¢asu nefungovala tak, jak je béZné u klasickych vypravéni.
Konkrétnéji pak, podle Kovacse, modernismus rozvinul specidlni variantu Zanru cestovani,
které se neodehrava ve fyzickém svété, ale v mysli osoby. Cilem Zanru bylo prozkoumat
mentalni prostfedi hrdind.”® Plynuti ¢asu v symbolickych centrech Pfipadu pro zaéinajiciho
kata odpovida invencim modernismu a konkrétnéji daného Zanru. Reprezentativni priklady
mentdlnich cestopisd, naplnéné osobitymi autorskymi a kulturnimi obsahy a kombinované
s jinymi specifickymi Zanry jsou Lesni jahody (1957, Ingmar Bergman), HiroSima, mad ldska
(1959, Alain Resnais), Ivanovo détstvi (1962, Andrej Tarkovskij) a Osm a pul (1963, Federico
Fellini). VSechny Ctyfi vybrané filmy vyobrazuji sny, vzpominky, minulost, imaginaci nebo
neveédomi. Pfipad pro zacinajiciho kata je vSak v zakladu modernistickou alegorii, jenZz pouze

uziva mentalni cestopis jako ramec. Hlavni rozdil tedy je, Ze je zkoumany film jako celek

256 Blazejovsky, Jaromir: Spiritudlita..., cit..
257 Kovacs, Andrds Balint, cit.. Podle: Deleuze, Gilles: Film 2: Obraz-¢as. Praha: Narodni filmovy archiv 2006.
258 Kovacs, Andras Balint, cit., s. 103—-111.
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symbolicky. Mentdlni cestopisy jsou realistické a do svych narativii o fikéné Zivych,
psychologicky komplexnich a ne-démonickych postavach zahrnuji dal$i neskutecné vrstvy,
jenz se prolinaji. Celek zkoumaného filmu je oproti nim ilustrativni ,bachorkou” — nazornym
symbolickym narativem, sérii obraznych scén oproti explicitnéjsSim dusevnim cestopisim.
Tendence cestovat Casem nebo paméti tedy v Pripadu pro zacinajiciho kata poslouZila jako
ramec pro alegorické Zzanrové nastaveni. BEhem oscilovani mezi vrstvami se ndhle jako by
rozevre urcity ¢asoprostor, do néjz hrdina vpadne a v némz zapocne jeho pout. Zbytek filmu,
jako by se odehraval ve skuliné nebo trhliné mezi ¢asovymi vrstvami. Déni v domu tak vytvari
zakladni alegorickou zahadu, uzlovym bodem ndsobi vyznamovou rovinu a zapocina

symbolicky cestopis mentalni krajinou v pro alegorie typicky nedplném bezcasi.

10. Zakladni posloupnost

Kazdy narativni prvek divaci vyhodnocuji vzhledem k predstavé toho, co je pravdépodobné a
mozné, Ze navazuje v daném fikénim svété a logice pribéhu. Kauzalita (pficina-disledek)
nemusi byt jednoduse pfimocard, kdy maji postavy jasné cile, za nimiz postupuji a kdy
udalosti zfetelné navazuji na prede$lé. Kazdd kauzalita je specifického druhu.?® Na jednu
stranu Pripad pro zacinajiciho kata pUsobi mnohdy nahodile, pfipousti chaos, vytvari
hierarchii nevédéni, je podobny snu, vyuZivd nadreality, iracionality, absurdni a bizarni
poetiky, neurcitych fikénich zdkonl o tom, co je v daném svété pravdépodobné a zapojuje
drobné casoprostorové disrupce a disrupce v klasické kauzalité. Ale na druhou stranu pUsobi
navzdory tomu vsemu koherentné, zdlraznuje implicitni vyznamy, vytvari komplex tusenych
spoju, je excesivné strukturovany a pod silnou pseudo-logickou kontrolou. Film tak

konstituuje symbolické zdGvodnovani — alegorickou vyzvu k interpretaci.

Rozlisuji tfi kategorie ke klasifikaci souvislosti. Kazda zvlast a dohromady dosahuji
specifickych spojitosti a funkénosti: (1) Smérovani v celkové strukture pfibéhu; (2) Kauzalita
mezi bezprostfedné navazujicimi scénami, ale i témi, které nenavazuji okamzité; (3) A
kontinuita uvnitf scén a mezi navazujicimi. Kazdd z kategorii plisobi soubézné a v ramci ji
nadrazené kategorii. Jejich dlleZitost pro porozuméni narativu je sestupna: (1) prvni je
globalni a tyka se celku filmu; (2) druhd je lokalni a tyka se narativni kauzality; (3) treti je

detailni a tyka se filmového stylu, predné stfihu.

259 Branigan, Edward, cit., s. 26.
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Vhodnost provazani zkoumaného filmu s rdmcem mentdlnich cestopist je dana zakladni
vazbou alegorii na format cestopisi obecné. Film vyobrazuje spolecnost, kterd podléha
absurdnim zdkonlm, a kterd sméruje k upadku. Struktura (anti)utopie je jednou
z nejcastéjSich pro alegorie. Podle Fletchera poskytuje tvircdm velkou miru kreativni
svobody k vyobrazeni toho, co povazuji za moralné, politicky, spiritualné nebo jakkoli jinak
dllezité pro vypovéd, kterou ma jejich dilo nést. Proto pak dohromady udalosti pUsobi, jako
,Série dramaticky rdmovanych eseji“.*® Zakladni osnova Pfipadu pro zalinajiciho kata je
jednoduchad: vstup do svéta, pozndvani svéta a odchod ze svéta. Vétsina stfedni ¢asti nema
pro vyvoj hlavni déjové linie vyrazné dllezitosti. Jednd se o mnozstvi drobnych scén a vétsi
pfibéhové bloky, v nichz je prokreslovan svét Balnibarbi. Jsou rozvijeny vedlejsi motivy a je

1 opakovan Ustfedni dramaticky konflikt filmu, totiZz konflikt moddlniho cizince.*®

epizodicky
Pokud jsou utopie zpracovavany narativné a fik¢né, vyZzaduje vétsina z nich formu cestopisu.

Fletcher k tomu napsal:

Forma cestopisu umoznuje utopii, aby nezamrzla ve statickém vykladu: pro cestovatele je
pfirozené uzasnout nad divy nezndmé zemé, je prirozené vyzadovat od domorodct
vysvétleni toho, co vidi, a je pfirozené o tom ozdobné vypravét ,tém doma,” kdyz se
cestovatel navrat.”®
Na Pfipadu pro zacinajiciho kata lze pozorovat dalsi tfi dlsledky fantaskné-cestopisného
nastaveni, které odpovidaji alegorickému Zanru obecné. Prvni dva body pak funguji i pro

modernisticky projekt:

(i) Udalosti, jez relativné nedéjové popisuji vizionarsky svét nejsou omezeny
pravdépodobnosti, tj. tim, co je kulturné povaZovano za vérohodné a kauzalni. Jediné, co
musi alegorie obsahovat je neustdvajici a obsesivni pohyb vpfed.?® Gulliver se nikde nezdrii.
(i) Tyto deskriptivni uddlosti nejsou jakkoli omezeny, co se tyce rozsahu. Pro alegorie
neexistuje limit velikosti, ,mohou pokracovat do nekone&na“.*® (iii) Hlavni déjovy oblouk

zahrnuje proménu nebo vyvoj hrdiny. Fletcher poznamenal:

260 Fletcher, Angus, cit., s. 322.
261 Kovacs, Andras Balint, cit., s. 77-81.
262 Dolezel, Lubomir, cit., s. 121.
263 ,,A travelogue form saves the utopia from freezing solid into expository statement: it is natural for the
traveler in a strange country to be amazed at wonders, to require explanations of what he sees from the
natives, and to give embroided explanations to those ,back home’ when he returns.”
Fletcher, Angus, cit., s. 322.
264 Tamtéz, s. 153.
265 Fletcher tim také vysvétluje faktor, Ze romanim Franze Kafky neskodi, Ze je jejich autor nestihl dokoncit.
Tamtéz.
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Sebe-poznani je oCividné cilem, [...] Ackoli musi [protagonisté] poznat sami sebe, musi také

poznat pravé podminky lidské existence.”®®

Vypravy po utopickych svétech tedy neponechavaji hrdiny beze zmén. At uZ je to
Komenského Poutnik, ktery prohleddva kruhové mésto, které symbolizuje svét a marné
patrd, nez dojde k pozndni, Ze vSude je zmar a opravdového Boha lze nalézt pouze ve
vlastnim srdci. Nebo Swiftliv Gulliver, ktery se po navratu ze Ctvrté vypravy prestane bavit se
svou rodinou, stane se podivinem, pofidi si par koni a zacne s nimi rozpravét. Nebo Jurackav
Gulliver, ktery pfijme neptijemnou pravdu od personifikace své predstavy o feminité, pozna
skutecnost o absentujicim spolecensko-politickém stfedu, marné se pokusi predat informaci
dal a Zit tak v pravdé, a nakonec se vyda ,nékam jinam“ po boku blazna. Oproti tomu se
v prvém Jurdckovym filmu, v Postavé k podpirdni, hrdina Herold modernisticky nedockal
narativniho uzavreni. K tomu pro néj doslo az v Pfipadu pro zacéinajiciho kata. Ko¢ku, které se

vevys

snazil zbavit, mu jednoduse vezmou aZ v pozdé;jsim filmu tésné pred popravou.

Zakladni struktura tedy odpovidd alegorii, kterd vyuzila formu mentalniho cestopisu po
antiutopickém, fantasknim a absurdnim svété. Tato kostra vSe provazuje, svym smérovanim
presahuje a je gradacni. Gulliver ztroskota, sestoupi do svéta, poznava jej a seznamuje s jeho
zakladnimi konflikty. Jakmile dostate¢né pozna Balnibarbi, postoupi do dalsi fikéni oblasti,
kterou také chvili prohlizi, nez konecné zjisti, co mél poznat. Kdyz se hrdina navrati, pokusi se

balnibarbskym sdélit pravdu a v dlsledku toho se vyostfi logika modalniho cizince a odjizdi.

Celkovd posloupnost scén odpovida tomu, jak se za sebou odehraly v domnélém fikénim
¢ase. Vyjimkami jsou kapitola /. Balnibarbskd past, kterd uziva vice vrstev ¢asu a sekvence
idylického pobytu u Munodiovych, v niZ jsou shrnovany udalosti, u nichZ neni rozhodnutelné,
jestli se neopakuji. Navzdory této jinak jednoduché pfimé posloupnosti neni pribéh
jednoznacéné chronologicky a linearni. Mimo nejdllezitéjsi uroven smérovani jsou ve hre
drobnéjsi souvislosti, v nichZ jsou klasickd motivovanost a ¢asova posloupnost relativizovany
symbolickym aspektem, moznou neexistenci pfibéhového Casu a tim, Ze nelze utvofit jasnou

pfedstavu toho, co je v dané fikci pravdépodobné, Zze by mohlo nasledovat.

266 ,,Self-knowledge is apparently the goal, [...] Though they must know themselves, they must also know what
are the true conditions of human existence.”
Tamtéz, s. 152.
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11. Formy kauzality

Pripad pro zacinajiciho kata je mozaikou vyjevl z bizarniho a mentalniho svéta a také
neobsahuje klasickou kauzalitu. Na primarni narativni Urovni je tak mimo zdakladni osnovu
¢astecné fragmentarni. Pfesto je na alegorickych uUrovnich zvlastné koherentni a je souborem
intenzivnich druhd souvislosti i mimo zakladni osnovu dik plsobeni symbolickych kauzalit.
Dliraz na implicitni spoje vytvafi jinym zplsobem intenzivnéjSi pouta neZ klasické
provazovani, jenz sestava ze srozumitelné motivace a prehledné ¢asové posloupnosti. Nize
nasleduje vycet deviti druhl kauzalit, které plsobi ve zkoumaném filmu. Zdkladni kauzality
(pfima a deskriptivni) odpovidaji vyssi kategorii sméfovani celku narativu; Modernistické
(asociativni, nahodild a dezorientujici) a Alegorické (osudova, magickd, personifikovana a
fragmentarnosti. Nékteré definice druhl se ¢astecné prekryvaji nebo jsou jemnéjsimi odstiny

zakladnéjsich principl a predné, vzdy plsobi vice druhl simultanné.

Prima posloupnost prevlada v celku filmu aZ na vyjimku bizarniho domu. Vse svazuje do
logiky: probihajici udalost nasleduje po predeslé. Pokud by fikéni ¢as Pripadu pro zacinajiciho
kata nebyl problematicky, byl by dany druh kauzality klasicky chronologicky. V kontextu
ostatnich kauzalit je pfimd posloupnost pouze relativné chronologickd a je spiSe pseudo-
logickd. Na pozadi pfimé posloupnosti vynikaji vSechny ostatni specifické kauzality kromé

deskriptivni. Pfimocarost a deskripce jsou lokalnimi odrazy globdlniho smérovani celku.

Deskripce je druhou zakladni kauzalitou vlastni porozuméni na primarni Urovni a vyplyva
z nastaveni zakladni posloupnosti filmu. Deskripce v kombinaci s jinymi kauzalitami prevlada
v udalostech, které jsou popisné a nejsou stézejni pro zakladni vyvoj pribéhu. V kapitole /V.
Stroj na rucni pohon Gulliver blouma po Balnibarbi a ndhodné potkava rlzné postavy
v rliznych situacich. Pak souvislejsi deskriptivni blok utvari druha ¢ast kapitoly V. Guvernér az
po kapitolu VI. Ochrdnci studdnek — jiz se nejedna o nahodilé vyjevy, ale rozsdhlejsi
deskriptivni linii. Vrcholné deskriptivni je scéna mysliciho stroje na ru¢ni pohon. Jde o ne-
pribéhovy popis fikéniho vynalezu — surrealisticky nalezeného objektu. V pribéhu filmu se
ale dany motiv navrati v podobném stroji k popravé. Stejné tak ma docent vlastni motivaci a
zada Gullivera, aby vzkazal néco Guvernérovi, ¢imZ zasazuje svou praci a deskriptivni scénu

mezi zakladni konflikty fikce. Konflikty fikce se tak cirkuldarné navraci.?®” Hlavnim je konflikt (i)

267 Kovacs, Andras Balint, cit., s. 77-81.
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Gullivera jakozto modalniho cizince. Dalsi zakladni spolecenské konflikty jsou (ii) mezi
Balnibarbi a Laputou®® a (iii) mezi balnibarbskou oficiélni linii a opozici. (iv) Navic kazda
z postav mlzZe mit své vlastni intence, které mohou volné zapadat do jinych zdkladnich

konfliktd.

Asociativni kauzalitou nazyvam c¢astecné narativni spoje, které volné vychazi z motivQ
ustanovenych v predeslych scénach. Kuptikladu Gulliverovo osamélé bloumani ulicemi
Lagada: je zachovan motiv bezcilného prochdazeni se béhem néhoz hrdina poznava svét. Jesté
zfetelnéjsi variace na deskriptivni téma poznavani Balnibarbi je ,predavani“ si Gullivera.
Hrdina tak poznava ¢asti svéta vzdy v doprovodu uréité postavy, s niz byl predesle seznamen,
nebo ktera se zprvu nachdazela v pozadi a na chvili se tak pozdéji dostala do popredi. V této
volné spojité logice se prokresluji zakladni konflikty svéta, intence konkrétnich postav, jejich
projektovani vlastnich zajmud na Gullivera, jejich role pro hrdinu a jejich drobné symbolické
pfibéhové linky. Tato kauzalita prostupuje mnoiZstvi scén. Jeji dalSi obdoba nastava
kupfikladu na Laputé, kdyz hrdina vyhani zajice z koupelny, vybéhne za nim na chodbu a tam
potkd Niké. Dand kauzalita je také jednim z mnoha odstini prdce s narativni nahodou.
Nahody v klasickém nastaveni alegorického Zanru neexistuji. VSe podléhd implicitni strategii
za dilem a je dUsledkem planu predvedeni souboru ideji. Démonické entity nevldadnou svym
osudim. Ndhody jsou naopak vyraznym prostfedkem dramaturgie filmového modernismu.?*
V modernistické subZanrové varianté alegorie se tak tyto dvé tendence stfetavaji a vytvari
Skalu stupnovanych poloh. Narativni prvky, jako jsou zfetelné dramatické nahody se
v Pripadu pro zacinajiciho kata nevyskytuji. Ma smysl spiSe psat o jevech, které pusobi
nahodile (kontingentné).””’ Jde o kauzalitu, které je neoekdvand, a pfesto je se soukolim
mechanismu fikce, narativu a alegorickou rovinou néjak spjata. Mnoho prvkd, jako je pohyb
postavy-davu, variace prostorli, umistovani predmétl do zvlastnich kontextl a valeni
nepreberného harampddi je zfetelné nahodilych a pripousti do hry souvislosti neuchopitelny
chaos. Jinak je ale fikéni prostiedi filmu zvyznamnéné a postrada realistickym filmUm vlastni
zdani organické nahodilosti. Podobné veskeré bizarni gagy nejsou nahodilé a slouzi
k deskripci dané fikce. Hranice mezi tim, které spoje spadaji do asociativnosti, modernistické
nahodilosti, strategie dezorientace, osudovosti, magické kauzality a personifikované

struktury udalosti nemusi byt vidy zfetelné, divaky uvédomélé a rlzné se kombinuji a

268 Kucera, Jan, cit., s. 160-162.
269 Kovacs, Andras Balint, cit., s. 71-72.
270 Chatman, Seymour, cit., s. 47, 48.
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proménuji pfi koneéném dourcovani vyznaml u kazdého vnimatele zvlast. Nahodilych
kauzalnich spojl na lokalni drovni tak mGze byt vice. Pfi podrobné analyze je jim vSak pouze
jeden v kapitole V. Guvernér. Po prvnim setkdni s guvernérem nasleduje scéna honicky, kdy
fizl stihd Patrika, Emila a Gullivera. Do udalosti jsou divaci vrzeni uprostied déni bez
vysvétleni a pfipravy. Oproti bloumani ulicemi nebo poznavani akademie vyndlezcli je

nahodilost vyzdviZena radikdlni proménou déni.?”*

Dezorientujici (ne)motivovanost je zaludnou kauzalitou. Mnohé spoje udalosti jsou blizké
nahodilosti, ale vétSinou se pozdéji ukaze, Ze se odehrdly s omezenou Gulliverovou a
divackou orientaci v pribéhu. Tato kauzalita se vzajemné posiluje se strategii hierarchie
nevédéni, ktera vytvari silnou pod-urcenost fikénich informaci, které maji obyvatelé svéta,
(nikdo nevi, ani ti nejpovolanéjsi, proc se cokoli déje). Dana kauzalita také souzni s nejistotou
vyplyvajici z absurdnich nastaveni. Jejim efektem je dojem snové, hektické, naznakové,
unikavé, fluidni a neuchopitelné organizace tusenych pficin-a-dusledkd. Jejimi hlavnimi
technikami jsou zpétné motivace; nejistota, jak kategorizovat konkrétni prvky; promény
postav; kratké trvani scén; neuzavienosti a rozehravani vice konfliktli a drobnych udalosti
zaroven. Kupfikladu kdyZ Gulliver prochazi naméstim a potkda muze, ktefi se dohaduji o tom,
jak byla vyslovena urcita véta. Dokud divaci neuvidi filmovy tydenik, v némzZ danou vétu
vyslovuje kral Matous, budou scénu povaZzovat za zamérné absurdni (nahodilou) — ne, Ze by
se pak mnohé zménilo, ale pochopi pak urcitou souvislost. Podobné ziska motiv zajice ve
vesté z uvodu filmu vysvétleni az pozdéji v salonu knizete. Ve filmu je také naopak vice
prvkl, které slouZi pouze k deskripci absurdniho svéta a pfitahuji pozornost pouze k sobé
samotnym, jako kupfikladu nalezené objekty. Jiné prvky, jako opakované dotazy na
Munodiho nebo bliZici se setkani s Guvernérem, naopak vytvari ocekdvani, které bude
skute¢né naplnéno. Dokud film neskonci, ulpivd tak mnozZstvi prvkl v nerozhodnutelnosti,
jestli byly cilem jako takové, jestli budou jesté vysvétleny anebo jestli se néjak neproméni,
jako kuptikladu postavy nebo Guvernérovo tvrzeni o tom, Ze hrdinu na Laputu pozval kral,

coz se pozdéji ukaze jako IZivé.

Osudovost je pro zanr alegorie distinktivni charakteristikou. Gulliver je navic modernisticky

pasivnim hrdinou. Pfihody, které se mu udavaji, podléhaji totdlni organizaci celku.

271 Poslednim omezenim nahodilosti ve zkoumaném Zanru je tendence alegorického zdUvodriovani
implicitnimi vyznamy. Spoj je mozné vysvétlit i tak, Ze guvernér poslal fizla na Gullivera v reakci na jejich
podivné setkani, nicméné naznakl k takovému dourceni je malo.
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Démonické entity postradaji svobodnou vuli, jakou maji fikéni osoby v realistickych
narativech.?”? Pokud pfesto do dila pronikaji nahodilosti, jsou takové zamérné. Osudovost a
implicitni kontrola postav a vyjevl se projevuje v nékolika pfidruZzenych narativnich jevech.

Z hlediska kauzality jsou to predevsim dva body:

(i) Ackoli Gulliver dlouho nezna pravy ucel (narativni cil) své vypravy, je nucen obsesivné
pokradovat. Musi projit vSemi oblastmi svéta a nikde se nemuZe zdrZet. Nejvyraznéji
osudovost urcuje vSechny scény od Uplného zacatku filmu do konce propadu dvermi koncem
kapitoly II. Balnibarbskd past. Hrdina je nevyhnutelné vtazen do bizarniho svéta skrze
nutnost nékolikrat odbodit z cesty, skrze samovolné ujizdéjici automobil, skrze srazku
oble¢eného zajice, skrze krajinu s kaplickou a skrze katagogicky prostor Domu. Osudové je
také zjeveni éterické divky ve scéné na plazi v VI. Ochrdncich studdnek. Dale vlivem osudu
Gulliver zahlédne, jak odvadi k vyslechu jeho pratele ve scéné na nadvoti v VIII. Balnibarbské
tmé. Podobné jako je katagogickd udalost iniciaci, je anagogicka udalost nevyhnutelnym

vyusténim.

(ii) Extrémnim projevem predepsaného a postavami nekontrolovaného ptibéhu je narativni
prostfedek znamy z antickych dramat jako deus ex machina — bozi zasah shury, ktery rozresi
udalost, z niz neni jiného vychodiska.?””?> Béhem slavnostni popravy se kat chystd vyporadat
s basnikem a dalSimi odsouzenci véetné Gullivera. Nahle je hrdina zachranén povolanim na
levitujici ostrov a nikdo nevi, kdo jej pozval. Tento prostfedek se také snoubi s nize
nasledujicimi kauzalitami, obzvlasté pak s personifikovanou strukturou udalosti, ktera mlze

pusobit jako nahrazujici vysvétleni osudovosti.

Magickd kauzalita je dal$i zvlastnosti alegorického Zanru.””* Mnoistvi spoji Pfipadu pro
zacinajiciho kata lze vysvétlit pravé jejim plsobenim. Symbolické formy v narativech svadi
vhimatele ke kategorizaci pribéhovych dat tak, jak je bézné u interpretacnich procesl. Podle
Bordwella kritici na film mapuji vyznamova pole, jenZ umeélecka dila nepfirozené
strukturuji.””® Prdvé naproti tomu jdou alegorie, kdyZ zapojuji magickou kauzalitu. Na
primarni narativné-deskriptivni roviné se tak magicka kauzalita projevuje prehnanou

strukturné-kompozi¢ni praci s pribéhovymi prvky: opakovanim, zdvojovanim, podobnostmi,

272 Fletcher, Angus, cit., s. 59.
273 Tamtéz, s. 55.
274V pojeti daného druhu kauzality s drobnymi Upravami vychazim z kapitoly knihy Anguse Fletchera.
Fletcher, Angus, cit., s. 181-221.
275 Bordwell, David: Making Meaning..., cit., s. 115-128.
80



variaci, symetriemi, seskupovdnim a opozicemi. Zaroven pravé tato kauzalita je vedle
ultimatni alegorické odchylky zodpovédna za jistou halucinacni a ezoterickou paranoiu
fascinovaného hledani osobnich interpretaci a vidéni implikovanych vyznam(l a spoju tam,
kde plvodné nebyly. Podobné jako u jinych alegorickych jev(, je hlavnim cilem techniky
vznést vyzvu k interpretaci a sugerovat nahrazovani primarni roviny abstraktné-tematickou.
Tou nejvyraznéjsi kouzelnou strukturou v daném filmu je rozclenéni svéta do nékolika
fikénich oblasti, které Ize vnimat i jako urcity stratifikovany kosmos blizky ndbozenskym nebo
mytickym systémam. Pripad pro zacinajiciho kata je déle rozélenén na dvandct kapitol,
z ¢ehoZ prvni je Cesta tam a posledni je Cesta nékam jinam. Kdyz se hrdina po druhé kapitole
propadne do Balnibarbi, je pondéli a vSichni mléi a neni tomu ani jinak, kdyZz se navrati
z Laputy. DGm ze II. kapitoly se znovu opakuje v kapitole VII. Cirkus Munodi. Voice-over
z uvodu potvrdi svou ramujici ulohu v zavéru filmu, a kdyZz se hrdina navraci stejnym
tunelem, vzpomene si na hodinky, kterymi vSe zacalo. Guvernérovi se zakutali ofech a
pozdéji se mu podobné zakutdli naboj. Zakladni konflikty svéta vytvari distinktivni opozice.
Na Laputé je vSe prehnané sladké, laskavé a proslunéné, v Balnibarbi byla vétSina obyvatel
nepratelska a svét byl pohlcen tmou. Hlavni projekce hrdiny je rozdélena na dva proménuijici
se a opozicni aspekty: svétlovlasou divku a tmavovlasou a scény jejich promén jsou filmové
témér identicky trikrat opakovany. Stejné tak se hrdinovi tfikrat zjevi holcicka Juditka.
Dasledkem zamérného vytvareni strukturnich souvislosti a nahrazovani tak skutecné
kauzality za kauzalitu neurcité kouzelnou neboli primitivni ¢i pseudo-logickou je, Ze se
udalosti v alegorickém filmu mohou odehrat ,,jenom jako“. KdyzZ ve scéné ochrancli studanek
Seid vystreli, mladik se chytne za bficho a v zarazené kreci se svali k zemi. Oproti realistickym
filmim mu netece krev, stac¢i pouze naznacené okolnosti. Magicka kauzalita tak vyuziva
naznak( a pro klasické narativy neuplné vysvétlenych spojd, ¢imzZ vytvafi nepfebernou sit
tusenych vazeb. Kazdy divak si vS§imne pouze nékterych, nékteré zlistanou v intuitivni roviné
a nékteré pozornosti uniknou. Zalezi na individudlnim dourcovani. Kouzelnd kauzalita

umoznuje nahrazovani skutecnych aktl, akty implicitnimi.

Personifikovanou strukturou uddlosti podle Ronen oznacuji krajni druh magické kauzality,
kterd je charakterni pouze pro zkoumany Zanr.”’® Tato kauzalita organizuje situace, je?
Gulliver zakousi s variacemi svétlovlasé Markéty a tmavovlasé pani Millerové. Jde o uddlosti,

jez jsou na zakladni narativni roviné fragmentarni, ale presto plsobi koherentné. Situace

276 Ronen, Ruth, cit., s. 95-105.
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nelze vysvétlit formalni motivaci jednajicich postav nebo vlastnostmi fikce, ale je intenzivné
naznaceno, aby bylo posloupnosti rozuméno v jeji vyznamové roviné. Zpocatku nepUsobi
Gulliverovy projekce o feminité, jako dvé tvare téhoz konceptu a stejné tak jim zpocéatku neni
ani rozuméno jako projekcim. Opakovanym setkdvanim se s danymi postavami je vsSak
nutnost abstraktniho mapovani zfetelnéjsi. Koncept projekce se stava zpétné skutecnou
motivaci scény na namésti, kdyz hrdina potkava placici divku. Divaci jiz védéli, ze oproti
skutecnosti prevzaly postavy z Gulliverovy minulosti jiné identity, a tedy v rdmci toho se stala
napfi¢ fikénimi oblastmi Markéta Gabrielou. Na ndamésti vSak v ramci jedné fikéni oblasti
sle€na odvéti, Ze neni Gabriela a tim se koncept projekce podoby stane skute¢nou motivaci
udalosti. Jakmile Gulliver pfekroci tabu a intimné se sblizi se svétlovlasou divkou, probudi se
vedle tmavovlasé sle€ny, coZ je na narativni roviné fragmentarnosti. V alegorické roviné lze
ale udalosti propojit konceptudlnim vysvétlenim, Ze jde o proménu hrdinova projektovani,
tedy Ze se proménil jeden aspekt jeho predstavy o feminité ve druhy (svétlovlasa

v tmavovlasou).

Posledni druh kauzality vyplyva ze vSech predchozich. Udalosti a prvky v dané fikci maji
zvldstni charakter relativni obraznosti. Veskeré scény plsobi jako série filmové
rozpohybovanych, a presto jakoby statickych vyjev(. Zakladni posloupna kauzalita tak neni
tolik chronologicka, jako spiSe sousledna v jakémsi bez¢asi mimo trvani, jejimz ucelem bylo

provést hrdinu alegorickym svétem, jenz byl vystaven k vyobrazeni.

12. Alegoricky cas

Jednou z charakternich a zaroven pro teorii problematickych vlastnosti alegorii je zvlastni
plynuti pfibéhového casu. Podobné jako se ve filmech-alegoriich vedle sebe nachazi
konkrétni a abstraktni prvky, tak také pribéhovy Cas spdji dohromady zakladni pribéhové
plynuti s okamziky, v nichZ trvani zvlastné schazi. Jinymi slovy, je zachovdna mnoha
jednoduchd souslednost, ale casto nastavaji, a¢ pohyblivé, tak presto fikéné statické
okamziky. Postavy se vétSinou relativné normalné pohybuji prostorem a kde jsou plynulé
pfesuny z mista A do mista B, tam také musi byt ¢as. Zarovert mnohé jevy vedou k podezieni
ze staticnosti. Filmy-alegorie nejsou jednoznacné statické a ani nejsou bézné ¢asové, osciluji
na pomezi. Pfi tvorbé, v textech i béhem recepce alegorii se stfetdvaji pozadavky narace a
tematického podkladu. Z toho prameni zvlastnost alegorii, jenz spociva v neuplné ¢asovosti a

neuplné stati¢nosti. U vnimatell tak vznikd matouci dojem kv(li rovhocennému protinani
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dvou zakladnich druhl kategorizovani narativnich dat. Alegorie dynamicky kombinuji
porozumeéni klasické naraci a fikci s porozuménim symbolickym entitdm, které jsou necasové
a s porozuménim spoju, které nevyzaduji chronologii. Tim navazuji na své stanovisko, ze
alegorie nejsou rozvinutou metaforou. Metafory jsou okamzité, jakmile je rozpozndno nebo
vyobrazeno konceptudlni mapovani, déje se tak mimo trvani.?”” Pokud by byly filmy-alegorie
pouze rozvinutymi metaforami, byly by okamzité a tedy statické, coz ocividné nejsou. Jsou
néc¢im metafordm podobnym a zdsadni pfidanou vlastnosti, jenz je odlisuje od rliznych
obraznych figur a trop(, je komplexita celku, narativita a fikénost. Alegorie pak ale ve svém
narativnim toku vyuzZivaji mnoZstvi symbolickych procest, onéch rlznych drobnych a
okamzitych figur, tropa a ideji, jez nejsou ¢asové. Proto lze Pripad pro zacinajiciho kata

vnimat jako sérii pohyblivych obrazi a jako narativ jenz je neldplné Casovy a neuplné staticky.

Ve zkoumaném filmu se tak vystfidaji dva druhy pfibéhovych ¢asa: (i) V bizarnim domu,
béhem katagogické udalosti nastane pekelné, chaotické a neuchopitelné trvani, které pred
divaky rozprostfe symbolickou zahadu v duchu mentdlniho cestopisu; (ii) V mezere, ktera
vznikne mezi ¢asovymi vrstvami, se pak odehrava vétsina filmu. Pfevlada zde mirnéjsi tempo
a fikéni cas plyne nelplné a obrazné; (i) BEhem osudné promluvy, anagogické udalosti,
nastane znovu posvatné a neuchopitelné trvani, které jednim axidlnim primétem kratce
protne bezcéasi. Toto trvani je obdobou téhoz ultimatniho symbolického ¢asu jako v Domé.
Dva druhy alegorického trvani ve filmu: (i) spiritudlni a (ii) pfevazujici nedplné bezcasi se

podepisuji na stfihu.

13. Kontinuita

Elipsy spocivaji ve vynechavani urcitych usekl bézné predpokladaného pribéhového casu. Ve
zkoumaném filmu je lze rozlisit na vétsi a mensi. Makro-elipsy provazeji cely Pripad pro
zacinajiciho kata a nachdzeji se mezi kazdymi dvéma scénami. Jsou to skoky v ¢asoprostoru,
které slouzi k premisténi Gullivera z prostiedi do prostiedi, ze situace do situace. Oproti
klasické naraci je ve zkoumaném filmu rozdil, Ze dané stfihy nedoprovazi az na vyjimky
jednoznacné srozumitelna kauzalita a mezi scénami prevladaji jiné druhy spojitosti. Vliv
specifickych kauzalit na predpokladany ¢as ma dasledek pro uréeni povahy prvk( svéta
alegorii. Pokud by prevazovala obraznost filmu, byly by elipsy zddnlivé a predpokladany ¢as

by zcela absentoval. Film by byl provazanou sérii pohyblivych vyjev(, v nichz zcela prevaZuje

277 Fletcher, Angus: Allegory. The Theory of a Symbolic Mode. Princeton: Princeton University Press 2012, s.
76.
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tematicky obsah. Pribéhovy Cas je ale neulplné staticky a v univerzalni fikci se misi trvani
s absenci ¢asu béhem symbolickych procedur. Je tedy distinktivni vlastnosti alegorii, Ze je
elipticky stfih neurcity. Nelze u néj rozhodnout, jestli ve filmu absentuje ¢as, a tudiz
vynechani spada do svéta pribéhu (diegetickd narace) nebo je dlsledkem vypravéni
(nediegetickd narace), kdy filmovy vypravéc preskoci neduleZité udalosti. Kupfikladu je
mozné, ze ve svété, vnémz se film odehrava, navazuje soud ihned po-té, co se Gulliver
pfiznd Guvernérovi, Ze je Oskarem a je také neurcité mozné, Ze slavnostni poprava navazuje

okamZité po soudu.

Mikro-elipsy v Pripadu pro zacinajiciho kata zpusobuji ocividnéjsi trhliny v kontinuité uvnitt
scény u Guvernéra. Mikro-elipsa zde nastane dvakrat: (6) V Sestém zabéru scény se kutali
ofech a putuje rozlehlou kanceldfi, kterou je vidét ve velkém celku z pozice Guvernérova
stolu. Hrdina se nachazi prede dvefrmi v zadnim planu vizualniho pole. Jakmile se ofech
zastavi uprostied mistnosti par metrd pred hrdinou, nasleduje stfih. (7) V dalSim zdbéru
kamera snima prostor z prostfedku mistnosti, kde se v polocelku nachazi také Gulliver, jenz
se jako by kouzlem premistil nad ofech. Hrdina jej zvedne. (9) O dva stfihy pozdéji se ofech
zakutdli znovu do rohu mistnosti pod honosna kamna. Gulliver se nachazi stale na stejném
misté uprostfed mistnosti. Ramovani je identickym polocelkem jako v sedmém zdabéru.
Gulliver se jej pokusi zachytit nohou, ohlédne se za nim a kdyZ se orech zastavi, vrati se
pohledem ke Guvernérovi, jenZ stoji naproti nému, ndsleduje prostfih na (10) kratky
polocelek Guvernéra, ktery ukaze ke kresliim a pravi: ,,Posadte se,” ndsleduje dalsi stfih na
(11) rychly detail zakutaleného ofechu. Pak znovu stfih. (12) A nahle, opét jako by kouzlem,
sedi Gulliver v polocelku v kifesle a naproti nému a ¢astecné zady ke kamere sedi Guvernér.
Postavy vzhledem k béznym fyzikalnim zakonim nemozné prekonaly ¢asoprostor. Vzhledem
ke klasické naraci koherentnich scén by se jednalo o fragmentdrnost. Nicméné mikro-elipsy
mezi (6) Sestym a (7) sedmym zdbérem scény a mezi (11) jedenactym a (12) dvanactym
nejsou Uplné rusivé. Navaznost pohledd a predpoklddanych akci utvari zvlastni a jinou
kontinuitu. U téchto mikro-eliptickych stfih( plati jesté zretelnéji nez u makro-eliptickych
distinktivni nerozhodnost, jestli se jednd o ¢asoprostorovy presun ve svété pribéhu nebo jde

o skoky vytvorené filmovym vypravécem.

VétsSina scén ma rozpoznatelnou gradacni strukturu s okamzitymi zacatky a vypointovanymi

konci bez doznivani. Neocekavanost makro-elips prameni z dalsi filmové strategie, kterd
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svazuje rGzné casoprostory do neustavajictho oneirického toku. Tuto strategii filmového
proudu lze dale rozlisit dle vazeb skrze pohledy postav, skrze promluvy, skrze pohyby, skrze

kompozi¢ni uskupeni anebo bez pouziti stfihu:

Kdyz prve v Balnibarbi odvadéji hrdinu po schodisti mistodrzitelstvi, scéna kon¢i tim, Ze se
Gulliver nahle zastavi a pohlédne ptimo do kamery a stejné tak osoba za nim. Po hrdinové
pohledu, ale navaZe detail na Cisi ruce, pred néz je postaven Salek. Kamera Svenkuje a ukaze
se, Ze to je sedici Gulliver, pred néjz referentka postavila kdvu, a tedy jiz neni na schodisti, ale
v mistnosti, a tedy jiz zacala dalSi scéna. Chvili se vSak zdalo, Ze Gulliver hledél na ony ruce, a
odlisny prostor pUsobil matoucim dojmem. Dal$im pfikladem zvlastni provdzanosti je elipsa
v XI. Balnibarbském mliceni. Do mistnosti duleZité vstoupi Guvernér. Hrdina se zvedne a
nasleduje detail jeho obli¢eje v pozadi s postavami, jenz se také nachdzi v mistnosti a pravi:
,Nic od vas nechtéji, pane guvernére, vlibec nic...“ A protagonista dale pokracuje s upfimnou
zpravou o situaci na Laputé. Ale od slov ,vlbec nic” se casoprostor jiz presunul do
Guvernérovy kanceldre. Po stfihu s presahujicim zvukem slov nasleduje celek smutné
zamysleného Guvernéra, ktery sedi za svym stolem. Teprve kdyz Guvernér pohlédne na
Gullivera, nasleduje stfih a je vidét hrdina, jak stale pokracuje v jedné a té samé promluveé,
kterou zapocal jiz v predeslé scéné a jiném casoprostoru. DalSimi priklady takového
provazovani scén pres elipticky stfih jsou kompozi¢né pohybové provdzanosti mezi koncem
popravy a scénou u Guvernéra v kancelafi nebo kdyz hrdinu odvadéji z profesorova salonu
po propadu do Balnibarbi. Tyto vSechny stylistické spoje raznych ¢asoprostor( posiluji tuseni
alegorické obraznosti a minimalizuji elipsami pfeskakovany predpokladany ¢as. Naznacuji, ze
Gulliver pronikd pfimo z jednoho vyjevu do druhého. Technika je podobnou, ale klidnéjsi
variaci na dva stfihy v Domu, kdy se kontinuitou pohybl a pohled ménil hrdinu obklopujici

prostor, a pfitom byla zachovana jednota déje.

Vedle technik, jenZz svazuji film do snového toku, jsou dalsi zvlastnosti Pripadu pro
zacinajiciho kata scény, které se tykaji postavy-personifikace svétlovlasé divky. Jsou
specifické tim, Ze nejsou vazany na prostorové zakonitosti. Scéna na plazi po ochrancich
studanek konci, kdyz se Vilma taze hrdiny, jak sama pusobi. Gulliver zavie oci, otevie a nahle
se zarazi. Zazni nediegeticky hudebni motiv a ndsleduje kratky prostfih na frontdlni polocelek
divky, jenz se pfriblizuje ke kamere. Zabér vybocuje z prostorové koherence dané scény.

Zprvu se zd3a, Ze divka kraci pfimo k hrdinovi, ale po dalSim stfihu je vidét jinde.
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V nésledujicim obrazu je divka jiz v jiném prostredi. (1) Prvni zabér dalsi scény je vétsSim
celkem, v ném?z divka stale kraci, nyni pres mokrady a je slySet Gulliverdv hlas vné ramu, jak
na ni vola. Divka se kratce otoci ke kamete, a dale plase pokracuje, zatimco hrdinovi
slySitelnym Sepotem navzdory vzdalenosti odpovida. Nasleduje stfih (2) na hrdinu. Z
téchto prvnich dvou zdbérl neni zfetelné, v jaké vzdalenosti se postavy od sebe navzajem
nachdzi. Mohly by byt kousek od sebe, ale po dalsSim stfihu (3) je vila vidét na jedné strané
jezera a hrdina je na opacném brehu zady ke kamere. Ve (4) Ctvrtém zabéru scény je opét
hrdina sdm, snazi se probéhnout porostem, ale to jiz nan vold Vysko¢ a divka je pryc.
Prostorovd ne-koherence a jeji prekonani dialogem dosahuji dvou symbolickych efektd. Je
naznacena div€ina nadptirozenad aura, pravdépodobné ono cosi, co zpusobuje hrdinovu
démonickou posedlost a zaroven je vyjadiena jeji unikavost, lehkost a pro Gullivera tryzniva
nedosazitelnost. Stejny postup je zopakovan béhem scény osudné promluvy princezny na
Laputé. Hrdina i princezna se spole¢né vjednom zdbéru nachazi pouze vprvnim a
poslednim. V obou zminénych ramech jsou si ale stejné znacné vzdaleni, a dokonce se
nachazi v odlisSnych vyskach diky schodistim, na nichZ se promluva odehrdva. Oproti scéné
v mokradech, kde byla prostfedim lyricka krajinka, je zde dosaZeno abstraktni expresivnosti
mysteriézné nasvicenymi interiéry zamku. DalSimi odliSnostmi jsou delSi rozsah scény, ktera
se odehrava v deviti zdbérech a pomalejsi tempo. Pohyb postav neni zbrkly a zbésily, naopak
se zpomalené, zmechanizované a soustfedéné loudaji chodbami. Princezna ma také jiny
vyraz a toén. Oproti vili aufe nahle ziskala prorocky vhled do Gulliverova dusSevna. A
v kontextu alegorického narativu jde o anagogickou udalost — symbolicky neuchopitelné
rozfeSeni hlavni zdhady, jenZ je prostoupeno tézkym, iraciondlnim a vainym spiritualnim

modem.

O nékolik scén dfive bylo prvni setkdni s princeznou obestfeno pohadkovou atmosférou,
kdyz skrze dlouhou chodbu pfichazela do hodovni siné. Atmosféra byla navozena tremi
postupy: nediegetickou hudbou, prolinackami v ramci jednoho kamerového pohledu a
zpomalenou rychlosti zabéru. Symbolickd zvlastnost tkvi v tom, Ze nelze rozhodnout, jestli
Slo o prolinajici se mikro-elipsy vytvorené nediegetickym vypravééem, ktery tak dosahl

kyZzeného efektu nebo jestli byl nadpozemsky pfichod skute¢nym jevem v diegezi.

Disruptivnim stfihem je zjeveni se tmavovlasé sleény v Munodiho salonu. V udalosti je

explicitné vizualné realizovana proména Niké ve svou tmavovlasou inverzi. V (5) patém
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zabéru scény odchazi princezna spat, nasleduje stfih na (6) Munodiho a po-té zpatky (7) tam,
kde byla pred chvili princezna. Pfesné na jejim misté se vSak nachdzi tmavovlasa slecna a
princezna absentuje. V rychlé montdzi promény nasleduje jesté (8) polodetail tmavovlasky,
jak zdravi gestem, pak zabér na (9) hrdinu, ktery nevéficné pozoruje, co se stalo. A kdyz se po
stfihu opét ukaze (10) na co Gulliver hledi, jsou tam divky obé. A Niké ve (12) dvanactém
zabéru scény odchazi dvermi. Efekt toho, Ze se Niké po kratkém prostfihu trikové promény
na chvili vratila do prostfedi je vice matouci nez sama proména. Pokud by zmizela a nevratila
se, byla by scéna jednoduse alegoricky srozumitelna. Nicméné jeji pouze ¢astecnd a na chvili
oddalena proména vytvafi neurcitéjsSi a obtiznéji uchopitelny symbolicky prostor

k interpretaci.

14. Zavér

Pfevazujici vétSina narativnich a fikénich prvk( Pripadu pro zacinajiciho kata slouzi tomu, aby
do popredi prednesly narativizované abstraktni vyznamy. Divaci filmG-alegorii jsou tak
podnécovani ke sloZitéjsi kognitivni aktivité — jsou vybizeni k tomu, aby prvkdm rozuméli
v jejich znamenani nebo v jejich slozitéjsi symbolice. Vysledkem je pak oscilujici prepinani
mezi béZinym narativnim porozuménim a interpretacnim. Fletcher pfirovnal plsobeni
alegorii k ritudlim. Zkoumany film tak muaze divaky hypnotizovat, ale i nudit, zaujmout
spiritualnim pfesahem a nejcastéji vyvola chladnou racionalni reakci, jenz bude usilovat o

8 Konkrétni efekty filmu se odviji dle aktudlniho rozpoloZeni, kulturni

vysvétleni.”
encyklopedie a dalsich kontextovych dispozic jednotlivych divaka. Krajni zkuSenosti je pak
navozeni druhu vnimani, jenz bylo vlastni zplUsobu stfedovékému nahlizeni svéta, jak jej
popsali Michel Foucault nebo Umberto Eco a které v alegorickém Zanru jako prvni postihl

Walter Benjamin.?”®

Alegorickym sdélenim filmu s opominutim dalSich mozZnych vykladi je vyprava do sebe sama.
Cestopis krajinou vlastni osobnosti se ukazuje jako krutd zkuSenost, zpocatku zdanlivé
libeznd, presto vzdalena sentimentalité Uniku do minulosti. Hrdina se odcizil sdm sobé&, mezi
starym harampddi nachazi pouze zmatek a nedorozuméni a ve svém nitru absurdni prazdno
(pfemistény krdl). Preci jen vSak ucinil sice neurcité, presto intenzivni pozndni o vlastni

subjektivité a své predstavé o Zenstvi (princezna Niké). KdyzZ se pak pokusi svym komplexiim

278 Fletcher, Angus, cit., s. 178.
279 Foucault, Michel, cit..
Eco, Umberto: Uméni a krdsa..., cit..
Benjamin, Walter, cit..
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odkryt pravdu o prazdnoté v jejich spolecenském centru, ohrozi tak cely svij svét — vSechno,
co bylo tak chatrné zbudovano. Proto absurdno zlstane jakoZzto moralita narativu (hodinky)

a hrdina bude dale Zit (pokracovat v cesté), uvédomélejsi, ale na hrané Silenstvi (Vyskoc).

Mimo konkrétni tematickou rovinu je ve filmu jesté zasadnéjsi drama vibec ziskavani této
roviny. Kucera si v§iml, Ze Pfipad pro zacinajiciho kata vyvolava ,tézko definovatelny dojem,
Ze [situace] maji néco spole¢ného,” a divaci doufaji, Ze pochopi ,souvztaznost vsech jeho
rdznorodych ¢astic.“*® Coz je intenzivné pocitovanou vyzvou k interpretaci. Je to v3ak tfeba
doplnit tim, Ze k onomu dojmu se pfidava zasadni nemoZnost Uplného porozumeéni, coz
explicitné vyjadfuje Gulliver. Prestoze je vyobrazeny svét jim samotnym, jednoduse
Balnibarbi a Laputu nemuzZe pochopit, protoze jsou bytostné nesmysiné. Absurdni pribéh
vtahne Gullivera do své hierarchie nevédéni, do svych zamén, bizarnich presund a zmateni. A
s Gulliverem do néj vtahne i divaky a da jim pocitit hledani ¢ehosi, co neustdle unika, co ani
nelze vyjadrit, protoZe neni znamo, co by to vlastné mélo byt. Snad by to mél byt néjaky
smysl nebo néjaka predstava o subjektu. Ale to vSe jen moznd, protoze film je alegorii a

principem zanru je, Ze jeho znaky znamenaji néco jiného. Jak napsal Petr Malek navazujic na

Benjamina:

V urcitém kontextu muZe sice alegorie odkazovat na néjaky urcity, konkrétni vyznam, ale
jako znak odkazuje na vSechny mozné vyznamy, a tedy na Zadny. Alegorického poznani se
zmochuje zavrat: neni zadny pevny bod ani v objektu, ani v subjektu alegoreze, jenz by

mobhl zaruéit pravdu poznani.?®!

V jadru alegorii se tak nachazi fakt, Zze jejich znaky znamenaji néco jiného, tudiz mohou
znamenat cokoli, tudiz znamenaji vSechno a tudiz nic. Narativ je vyslovné o sebepoznani,
tedy ne poznani Swifta nebo Carrolla, ne dokonce Gullivera, ktery neni ni¢im jinym nez
virtualni funkci. Pfibéh je ale o poznani ¢astecné Juracka a predné kazdého divaka zvlast.
Divaci tusi, hledaji, doufaji, Ze porozumi a ¢astokrat iluminujici okamzik tfeba i nastane, ale
jen na chvili, je prchavy, protozZe je vzapéti vytlacéen uvédoménim vlastni bezmoci. Bezmoci
pfed znaky, pohyblivymi obrazy a vyznamy, které unikaji, protoZe jsou neurcité,
mnohoznacné, nedourcitelné, rozpinavé a jsou jiné. Dim, Balnibarbi a Laputa jsou
zapeklitym labyrintem ja, jenz zaplétd poutnika v cestu troskami a pobizi divaky

k nedosazitelnému hledani porozuméni a skrytého smyslu. CozZ je pouze zaludnou Isti, nebot

280 Kucera, Jan, cit., s. 168.
281 Malek, Petr: Melancholie moderny..., cit., s. 55.
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film je nesmirné strukturovdn okolo ni¢eho. Divaci, kteti dilu propadnou, budou neustdle
zakouset bolestivé uvédoméni toho, Ze kazdy vyklad je jen dalSim zavijenim vyznamu, které
replikuje zavijeni ve fikci filmu. Kazda drobna interpretacni linie kazdého jednotlivého
symbolu je alegorickou reakci, je pokusem dat svétu rad a sjednotit a vysvétlit jeho
individualni fragmenty skuteénosti, jenz se neorganicky ve filmu odrazi a jenz byly slepeny
v koherentné alegoricky a nesmyslny Utvar. VzneSenost filmu vyplyva ze zvyraznéného téma,
jenz presahuje Casoprostorova voditka a diky tomu sceluje fragmenty, ale které je rovnéz
nepolapitelné. Divaci zakouSi zmar zpomatenych a nepfatelskych vzpominek a
z neustavajiciho ztraceni a nalézani tuseného i raciondlniho vykladu alegorie o prazdnoté
v ja. Film spociva ve zkuSenosti ja béhem cteni, v porozuméni nemoznosti porozumét sobg,
v moralité, jenZz mlze koncit Silenstvim. Nakonec je to znepokojiva osamélost, modernisticka
melancholie a hypnotické zakouseni patrani, které jsou hlavnimi emocemi filmu. Jde o
patrani po cemsi, co se kdesi nachazi a za tim vSim tam je, musi, mozna ale také neni, a
presto a zaroven pravé proto je dané alegorické tajemstvi skutecnym tématem filmu, jenz
tak dava odpovéd na otazku po subjektivité, ktera je v divaku okolo tajemstvi ustanovena.
Tajemstvi by mohlo byt nicotou, metafyzickou prazdnotou, absurdnem, ryzi podobnosti a
odliSnosti, anebo c¢imkoli jinym. Vdaném filmu je tajemstvi stridavé zaplnovano,
premistovano, oddalovano a znepfitomnovano. Ono néco je pak v Pripadu pro zacinajiciho
kata jesté stale urcujici konstantou clovéka, jehoz je prvotni ideou a vyjadfuje tak relativné

smysluplny rad, ackoli setrvavajici okolo nesmyslnosti.
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Doslov aneb Cesta nékam jinam

Cim se tato prace pokousela byt, jsem napsal v osobni predmluvé. Ve filmu Pfipad pro
zacinajiciho kata jsem analyzoval pUsobeni Zanru modernistické alegorie, ¢imZ jsem se
pokusil podchytit neuchopitelné generovani implikovanych vyznam( a symbolickych jeva.
Zde minim spiSe uvést nékteré z hlavnich bodU, k nimzZ jsem se v prlibéhu nedostal, na které

si netroufl, nebo které stoji mimo zabér studie, ale které by mohly v jeji souvislosti vyvstavat.

(1) Co se tyce samotného filmu, existuje samoziejmé mnozstvi analytickych a interpretacnich
strategii, jimiZ jej lze dale zkoumat. Zaddnd z nich by véak neméla opominout, jak dany film
vypravi a jaky je jeho hlavni zamér, totiz podat vypovéd, ktera je trochu jind nez na primarni
narativné-deskriptivni Urovni. Zaméreni tohoto textu mi neumoznilo vyporadat se
s ostatnimi stéZzejnimi momenty dila, jenz nevyplyvaji z daného Zanrového nastaveni a jimiz
jsou: voice-over vypravéc¢; hrdina jako narativni reflektor; prechody pres fikéni oblasti;
motivickd hierarchie nevédéni; rozsahlejsi a konkrétni interpretace postav; surrealisticka
prace s prostifedim; kamerové strategie; vypointované stfihy a zasazeni filmu do autorského

stylu Pavla Jurdcka — k tomu vSemu bych se rad v budoucnu navratil.

(2) Ohledné unikavého konceptu alegorie ptiznavam neznalost dalSich teoretickych textd,
které se fenoménu kdy vénovaly, stejné tak neznalost stfedovékych dél, jez jsou povaZovany
za projevy ,zlatého obdobi“ daného Zanru. Proto jsem se také neodvazil o uréeni hlubinné
definice Zdnru, ¢imz Pavel Sidak mini vysvétleni Zanru jakozto projevu uréité ,antropologické
konstanty”, jez uméni pfedchazi a jejiz je pak dany Zanr projevem.? Alegorie se navic zda
nachazet v prusediku vice disciplin, at uz filosofie (ideje jako podklad narace), kognitivni
psychologie (konceptualni rozuméni), hermeneutiky (vyklad text() a dalSich. Mym primarnim
zajmem bylo ukazat, jakym zplsobem se dané strukturni nastaveni, nejcastéji vnimané jako

spise literarni, mlze realizovat ve filmovém dile.

(3) Vécnéjsi otdzkou je, jestli popsané strukturni vlastnosti dostatecné vysvétluji poetiku
celého trendu ceskych filmG-alegorii 60. let. V tomto ohledu by bylo treba vzit pfedpoklady
(3.A) modelu modernistické alegorie a porovnat, jestli je relativni vétSina z prvkd utvarejicich

slozitéjsi identitu Zzanru naplnéna ve (3.B) vybranych filmech:

282 Sidak, Pavel, cit., s. 92-95.
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(3.A) Celek filmu je o né¢em trochu jiném a dilo je z dominantni ¢asti zvyznamnéné; klade
dlraz na své téma; uzivd symboll ve svém narativu; jeho postavy jsou démonické,
zobecnéné a odcizené; pfedméty symbolické a objekty surrealisticky nalezené; v zakladni
pfibéhové strukture se nachazi symbolickd centra, v nichZ dochazi k anagogickym nebo
katagogickym udalostem prodchnutym spiritudlnim modem; filmy zapojuji magickou
kauzalitu, personifikovanou strukturu uddlosti a osudovost; u nékterych eliptickych stfiha
nelze rozhodnout jsou-li soucasti diegeze nebo narace; aleticka definice je neutralizovana,
reference oslabena, fikce jsou neurcité povahy a plyne v nich nelplné staticky ¢as; a dosahuiji
oscilujici interpretativni reakce, pfiCemz mohou byt obzvlast drasavé ve své vyznamové

neurcitosti.

(3.B) Postava k podpirdni; Sedmikrdsky (Véra Chytilovd, 1966); O slavnosti a hostech; Hotel
pro cizince (Antonin Masa, 1966); MuZ, ktery stoupl vcené (Jan Moravec — Zdenék
Podskalsky, 1967); Ovoce stromi rajskych jime (Véra Chytilova, 1969); Den sedmy, osmd noc
(Evald Schorm, 1969); Kladivo na carodéjnice; Valerie a tyden divi (Jaromil lJires, 1969);

VraZda Ing. Certa; a Archa bldzn(i aneb vyprdvéni z konce Zivota (lvan Balada, 1970, 1990).

Pokud tomu tak skutecné je, bylo by zajimavé se pokusit popsat proc. Jaké kulturni faktory
vedly k tomu, Ze na sebe filmovy modernismus 60. let v ¢eském prostredi vzal pravé takovou

podobu, nebot kvlli cenzufe to nebylo.
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