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Filmografie Thomas Elsaesser
Dvé mladd srdce (Lonesome; Pél Fejos, 1928)
Houpity — houpy — hou (Rock-a-Bye Baby; Frank Tashlin, 1958) ;'.' Z_rCadIOVOSt a pohlcenl

KFiZnik Potémkin (Brongnoséc Potomkin; Sergej Ejzenstejn, 1925} [
Libej mne af k smrti (Kiss Me Deadly; Robert Aldrich, 1955) g
Na Hromnice o den vice (Groundhog Day; Harold Ramis, 1993)
Padly andél (Fallen Angel; Otto Preminger, 1945) s
Paulina v nebezpec {The Perils of Pauline; Louis ]. Gasnier, Donald MacKenzie, 1914) : ( :
Projekt inZenyra Prajta (Projekt inZengra Prajia; Lev KuleSov, 1918) ok
Prepadeni (Stagecoach; John Ford, 1939)

Francis Ford Coppola a Dracula

Silngjst nez Zivot (Bigger Than Life; Nicholas Ray, 1956) sl Pfi snaze definovat postklasicky Hollywood bude vhodné pouZit jako pitklad
Tajemstvi matky (Stella Dallas; King Vidor, 1937 _ _ nejvétdiho individualistu mezi charismatickymi producenty-reZiséry-auteury
Zlatd svoboda (Liberty; Leo McCarey, 1929) : soucasné americké kinematografie a z jeho rozmanitého dila zvolit jeden z nej-
Zlatokopové z roku 1933 (Gold Diggers of 1933; Mervyn LeRoy, 1933) b hybridnéjsich filmt. Dracuta Francise Forda Coppoly byl tidajné (fefeno jazy-

Zrady (Froaks; Tod Browning, 1932) kem auteurismu) ,komerénim*, a tedy méné ,,osobnim“ projektem, ktery mé}

po krachu filmového studia Zoetrope a po naprostém netisp&chu filmu JEDNA
OD SRDCE napomoci k obnové reZisérovy pochroumané reputace ve filmovém
primyslu (Lewis, 1995: 160). Ale mohli bychom na né&j také pohliZet jako na
profesiondlné sebejisty, chytie napldnovany a vysostng sebereflexivni filmaf-
sky kousek, ktery si je plné védom toho, Ze stoji na kfizovatce velkych zmén
v hollywoodském uméni a pramyslu: hled{ sou€asné& zpét i dopfedu a pfitom
ziskava zcela svébytnou pozici.

Postklasickd filmovd tvorba toho druhu, jaky pFedstavuje DraCULA, je ne-
myslitelna bez ,nového Hollywoodu*, coZ je oznadeni, odkazujici predevsim
k ekonomickému oZiveni hollywoodské filmové tvorby v poloving 70. let.! Jeho
pocatky se datuji od celosvétového tispéchu CeLISTf Stevena Spielberga, HvizD-
NYCH VALEX George Lucase a KMOTRA Francise Forda Coppoly (viz Schatz, 1993:
8-36). ,Novy Holywood" je tvofen tfemi prvky: za prvé novou generaci reZisérii
(n&kdy nazgvanou ,Movie Brats“)? (viz Pye — Myles, 1985), za druhé novymi
strategiemi marketingu (soustfedénymi kolem blockbusteru jako urditého kon-
ceptudistribuce a uvddéni) (Schatz, 1993: 26-28) a za tfeti novymi viastnickymi
vztahy k médiim a novym stylem Fizeni ve filmovém pramyslu (Balio, 1990).
Bylo by mo#né jesté doplnit nové rechnologie zvukové a obrazové reprodukce,
sahajici od digitalizovanych specidlnich efektii ke zvukovému systému Dolby,
a nové systémy §iteni. Zda se ovem, Ze pravé druhy ze shora uvedenych prv-
kit — nové marketingové strategie, zndmé také jako ,silnd konceptualizace”
{high concept)® filmové tvorby (Wyatt, 1994) — byl v mnoha ohledech tim
nejzdsadné&jsim. M&l-li film pieZit, pak musel — alespoii podle véeobecné pfi-
jimaného ndzoru -— zaujmout publika vychovani televizi a populdrni hudbou,

Py

publika identifikujic se s tolerantngj3imi postoji a hodnotami youth-culture

I/ Podtitul Lewisovy knihy Whom God Wishes to Destroy zni Francis Coppola and the New
Hollywood. Srov. také James Monaco, American Film Now (Monaco, 1979).

2/ Brat —spratek, fakan, Skviné, volné tedy pieloZitelné jako ,spratci od filmu”. (Pozn. plekl)
3/ Kpojmu high concept srov. pozn. 12 na s, 353, (Pozn. piekl.)
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{nonkonformismus, rebelantstvi, sexudlni svoboda, stylovost a okdzald kon-
zumpce). Symboly, obrazy a zvuky této youth-culture nejprve od poloviny 50.
let ovladaly velkou &dst domaciho i vefejného prostoru ve Spojenych stiatech
a ndsledné obsadily méstskou krajinu kazdodennosti ve zbytku rozvinutého a
rozvojového svéta. Proto ize také tvrdit, Ze nejvétsi vizvou pro novy Hollywood
byla nejistota, kterou primysl pocifoval chledné identifikovatelného publika
{Corrigan, 1991). Dokonce je§té pied pfichodem a rychlym rozifenim novych,
na spotfebitele zaméfenych systémi pfenosuy, jakymi jsou satelitni vysilani i
domdci video, se rodinné publikum, tedy komodita, jiZ si klasicky Hollywood
jesté mohl byt jisty, zacalo seskupovat ckolo televize. Ale s revoluci kabelu,
satelitu a videokazety, kteréd poskytla divdkim dosud nezndmou miru svobody
v uZivani audiovizudlnich produkti, se dokonce i toto publikum stalo ,nevi-
ditelnym*“ pro statistické sledovdni, tvofici zdklad tradi¢nich marketingovych
strategii filmového a televizniho pramyslu. Timothy Corrigan, ktery si vypGjcil
pojem poprvé pouZity Robinem Woodem (Wood, 19886), dokonce tvidf, Ze to
vedlo k produkei ,neéitelnych text” {(illegible texts).d

Jednim z nejpiekvapivéjdich jewt 90. let je, Ze se tuto krizi zfejme podatilo
»vyredit” pravé Hollywoodu a filmové tvorbé, a nikoli televizi (kterd stdle jesté
zdpasi s diisledky ,zoufalého hleddni publika® /Ang, 1995/). Abychom porozu-
méli alespofi nékterym z t&chto faktord, je nutné rozhlédnout se do vétdi iffe a
také ohlédnout zpét, a vzit tak v divahu nejen zminéné technologické a demo-
grafické zmény, ale i oZiven{ a prodejnost na mezinarodnim trhu, které zazna-
menaly nejprve evropskeé (francouzska novavina, novy némecky film), a pozdéji
také asijské ndrodni umélecké a/nebo kultovni“ kinematografie (tchajwanska,
hongkongskd a nové ¢insk4 kinematografie), jejichZ reputace u filmové kritiky
je ziejmé bez vyjimky vystavéna nareZisérech-hvézddch. Také Hollywood zacal
propagovat reZisérské ,osobnosti” jako superhvézdy, ptiéemZ se £asto jednalo
o absolventy filmovych skol, kte¥i méli za sebou néjaky kultovni ¢i piekvapivé
tispé3ny film, pfispivajicik jejich dobré povésti. Po letech pfipominajicich jizdu
na horské draze, kdy se sttidaly kasovni netispéchy auteurskych projeki konce
70. let, mezi nimiZ je nejzndméjii westernovy epos NEBESKA BRANA Michaela
Cimina, s rekordnimi zisky, které pfinesly oteviené komeréni produkce jdouct
ve §lép&jich filmu Cruisty, oscilovaly velké hollywoodské spolenosti mezi po-
skytovdnim pfileZitostf novym talentlim a pedporovanim konzervativnéjsich
projektd. Ale viznam této nové generace flmovych tviire (Jejiz linie vede od
Martina Scorseseho, Paula Schradera a Briana de Palmy k Davidu Lynchovi,
Quentinu Tarantinovi &i Abelu Ferrarovi) spoivd také v tom, jak evropsky film
ajeho rizné kritické tradice (jako napf. ,tecrie auteura®) ovlivnily zplsob, jimz

4/ ,,0d poloviny 70. let se mezindrodni filmovy pramysi definuje spi¥e ekonomickjm a v§rob-
nim soupefenim a proménou nez koherenci. {. . .) To zjevné vyplyva z nestability a nejistoty,
pokud jde o recepct produkt(, které maji pfili$ mnoho riznych publik nebo jedno piilis vigné
vymezené publikum: publikum, které miiZe byt oznaeno v dne$nfm Zargonu hollywood-
skfch producentt jen jako ,ti tam dole' (fly-overs), masa nediferencovanych tuzeb, jeZ Zije
pod kiidly letadel pohybujicich se napii¢ Spojenymi staty” (Corrigan, 1991: 22-3).
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americky film porozumél sobé samému. Napfiklad mideni Zdnr(, posedlost ci-
tacemi a sebereferenénosti, jeZ jsou tak typické pro soucasnou kinematografii,
je moZné sledovat aZ k francouzské nové viné, jeZ obdivovala Hollywood 40.
a 50. let, a k uZivdni filmovych citaci v dilech Francoise Truffauta, Jeana Luca
Godarda, Jacquesa Rivetta nebo Claudea Chabrola.

Nicméng i tato ,avantgardni” role Evropy je sloZitd a dvojznaénd. Prévé
Hollywood totiZ od okamZiku, kdy evropsky film ve 20. letech dospél, a poté
opét po roce 1945, pfedstavoval implicitni referenénibod pro evropské narodni
kinematografie, af uZ orientované na komerci &i na tvorbu typu art-et-essai.’
Pro n&které byl Hollywood soupefem, pro jiné obdivovanym vzorem. Vzhledem
k tomu, Ze velk4 &dst filmové kultury kteréhokoli evropského néroda je impli-
citné ,hollywoodskd” (protoZe pravé hollywoodskou produkei vétsina lidi pfi
néavitéveé kina uvidi), plati pro oba ptipady, Ze Zidné vztahy rivality a soutéZeni
nelze vnimat zcela jednoznaéné, podobné jako ani samotny Hollywood zdaleka
neni celistvou entitou (Elsaesser, 1992: 50-53). Je ,,novy Holywood* Coppoly,
Scorseseho &i Altmana ,hovy" v opozici ke ,starému” Hollywoodu (jiné jako
stejné: Coppola hrajici si na samotafského kréle, jakym byl Howard Hughes, a
na ,prokletého auteura”, jakym byl Orson Welles)? Nebo je ,novy“ tim, Ze asi-
miluje vlastni protiklad (stejné jako jiné): Arthur Penn s vipdjckami z Truffauta,
Altmanovy filiny ovlivnéné Godardem, Woody Allen ovlivnény Bergmanem a
Fellinim a Schrader Dreyerem a Bressonem, zatimeo se Scorsese, zapfisédhly ob-
divovatel Godarda a Truffauta, zastdva téZ Michaela Powella a Jerryho Lewise,
z nichz druhy se t&38f povésti auteura jen v Evropg? _

Abychom objasnili hry s citacemi, s parodif Zdnru, pfitomnost klisé a pastide
v postklasické kinematografii (a $ifeji, poukdzali na spletitou skdkavou logiku
evropského zhodnoceni amerického filmu / newyorského zhodnoceni Evropy
{ reakce Hollywoodu na New York), musime opustit samotny pojem ,viivu®,
Protyto riizné podoby vztahu ldska~nendvist se nabizi fada paradigmat, vietné
»sebekolonizace” (self-colonisation) a ,voleného otcovstvi” (elective paternity)
(Elsaesser, 1994: 283-302). Noél Carroil navrhi pojem ,aluzionismu®,® pfi¢emz
svoji tezi zakldd4 na pfedpokladuy, Ze filmovi tvhrci a publikum vyriistali spo-

5/ Art-et-essai — termfn oznadujici zvl4stni pravni status francouzskych art kin (od r. 1961)
a typ filmové produkce zde uvddéné. Kina art-et-essai jsou podporovéna statem, aby mohla
uvédét filmy podle pfedem dangch kritérif: umélecky kvalitni, inovativni, ale nepfili$ zndme
snimky, krdtké experimentdln{ filmy, reprizy klasickych dsl apod. Pfedchiidcem té&chto kin
bylo hnuti ,.ciné-clubfi” 20. a 30. let a expanze filmovych klubl po druhé svétové vélce. (Pozn.
piekl.)

6/ ,Rozmach aluzionismu je dédictvim amerického auteurismu a (...) oznacuje posedlost
filmenm, jeZ zachvatila tuto zemi v 60. a pogitkem 70.let. Vyzbrojena seznamy Andrewa Sarrise
akompatibilnimi estetickymi teoriemi Ejzendtejna, Bazina, Godardaa McLuhana se podstatnd
&dst generace vychovdvané v50. letech zbldznila do filimu a vrhla se na filmové d&jiny. Dychtivé
pétrali po filmech, kieré je$té nevidéli, obsesivné se vraceli ke starym oblibenym titultim a
snaZili se viechny si je n&jak zafadit. Mezi témi, kdo se takto zapojili do objevovdni filmovych
d&jin, zvld3te t&ch americkych, bylo i nékelik lidi, ktef{ se stali filmovymi tvirci* (Carroll,
1982: 54).
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le¢né a sdileji také spoletnou filmovou zku3enost, kterd formovala jejich zku-
Zenost socidlni. Robert Ray nabizi ponékud odli¥ny tihel pohledu, a to z&asti
proto, aby vysvétlil, pro¢ je novy Hollywood tspéiny, piestoZe se jeho primdrni
publika zdaji byt mlad$i a riiznorodéjsi. Podle n&ho je tento uspéch spojen
s dvojf inskripci publik, kdy je divék oslovovén jako zdroven naivni i ironicky,
nevinny i zasvéceny.’

Tato podvojnost mé mnoho raznych jmen: Fredric Jameson ji v ponékud
odligném kontextu nazval ,prdzdnou ironif* (blank irony), tedy ironii bez-
piiznakovou, neziifastnénou & neutrdini (Jameson, 1981: 207). Lze ji rovnéz
vztahnout k pronikavému kulturnimu pocitu nostalgie, pfedstavujicimu kon-
stitutivn{ prvek senzibility, jeZ si, feeno slovy Gore Vidala, , pamatuje budouc-
nost a sni o minulosti“. Podle takovéto definice je nostalgie simultdnai pfitom-
nost{ touhy po mytu a cynického postoje k jeho téinnosti. Ze sociologického
hlediska bychom mohli fici, Ze prdzdnd ironie je prosté jen nejv&tSim spolec-
nym jmenovatelem pro réiznorodd publika, rekonstruovand v podobé subjektii
schopnych byt na dvou mistech soucasné,

Vyjimeéné ekonomické oZiveni, kterym proel Hollywood koncem 70. let,
muiZe tedy byt vnimdno jak z hlediska subjektivity, tak demografie. Spole¢nym
pozadim obou hledisek je naladén{ kultury na mladd publika libovolného véku
a sofistikovand ,naivita“ umozZujici zaméfeni na pfiliv talentt. To vybavilo fil-
movy priimysl vyjimetnym riistovym potencidlem, ale zdroveri ho to uvrhio do
vysilujfci nestability, pficem? zavedeni velkého mnoZstvi novych technologif si
vyzadovalo odli§nou logiku manazerského fizeni a financovéni (coZ bylo ozna-
¢eno jako posun od ,primyslu”“ k ,obchodu”} (Hugo, 1984: 43-49; tyZ, 1986:
84-88). Poté, co viechna velkd filmov4 studia téméf zkrachovala, se Hollywood
opét zddl plny Zivota, byt zménil svoji podobu k nepozndni. Rovnovéha sil se
proménila ptekvapivym decentrovdnim a recentrovanim, k némuz doslo vli-
vem sérif ndkupd filmovych studii nadndrodnimi korporacemi. Diky tomu se
filmy v globdlnim zdbavnim préimyslu staly mensinovou zdleZitosti a zabavni
priimysl samotny pouze jednou &4sti planovani nadnédrodnich korporaci, za-
mé&feného na ropu, dopravy, parkovi$té a obchody s nemovitostmi.®

7/ Ray v tom vidi vliv televize, kterd zaji$tuje uréity druh filmové kultury: ,Televize se svou
nekritickou recyklaci a2 bezmeznym §ffenfm z4kladnich paradigmat amerického filmu (...}
zachrénila pfed zapomn&nim nejkonzervativngj¥i ztélesnénf téchto kédi. V disledku toho
zfejmé& budeme brzy svédky vzniku masovych publik majicich skuteén# dvojf védom, stiidave
{nebo soufasnd) piimé a ironické" (Ray, 1985: 244).

8/ Dal%i kolo ndkupti probihlo potatkem 90. let: Informace o flzich viastnfkd médif plnily ti-
tuln{ stranky novin, coZ se tykalo i spolecnosti jako Time Warner, Disney, Turner Broadcasting
& Viacom, a vroce 1995 bylo ohld$eno zaloZeni nového studia KSG Dreamworks, v jeho Cele
stdli Jeffrey Katzenberg, Steven Spielberg a David Geffen. V obdobi poststudiového systému
se kazdy film stal medidlni uddlosti, vyu¥ivajict hodnoty filmovych hvézd & rozliénych spek-
takuldrnich atraket, at uZ ide 0 mechanického Zratoka v CELISTECH, filmovou hudbu (Gstfednd
hudebni motiv z HvEZDNYCH VALEK) nebo viipné logo z BATMANA. Blockbusterovy film si vypij-
¢il z hudebniho a reklamniho primyslu formdlnf rysy strategie ,sdflenych hodnot (reklama,
vedlejdf produkty, sequely) a sdm stavi na velmi rychlém kolobghu komerni exploatace, na
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Obcan Coppola

V takto proménéném kontextu podnikdni, technologické inovace a kultury
ml4df a nostalgie zaujim4 Coppolova kariéra symptomatické misto. Jeho na-
ddnf{, dspéchy, aleitragické omyly oztejmuji nejen jeho viastnidilo, ale iniz ngj
a z mytu vytvofeného kolem jeho osoby obzvldst zfetelnou ukdzku riznych al-
ternativ mezi klasick§m a postklasickym Hollywoodem i mezi modernistickym
a postmodernim autorstvim, Coppola zjevné sdm sebe vnimd v linii americké
tradice, jako filmového reZiséra srovnatelného s D. W. Griffithem nebo Johnem
Fordem. To mu ovdem nebrdn{ vtom, aby se identifikoval s Orsonem Wellesem,
velkym outsiderem amerického filmu par excellence a p¥imym protikladem
studiovfch reZiséri klasického Hollywoodu.® Agkoli je Coppola Ameri¢an, je
také souédstf ,evropského” dédictvi Ameriky. Pat¥i totiz ke druhé generaci ital-
skych imigrantit a mad silné€ emociondlni a rodinné kofeny v jiZni Evropé& i silny
smysl pro redlnou & , vysnénou” minulost a pro meoZnou ¢&i ,zapamatovanou”
budoucnaost.

Coppolovy ambice mély vidy shakespearovské proporce. V pomérné mla-
dém véku (po tispé&chu KMOTRA) se stal bohatym a slavnym a vytvofil vlastni fil-
mové studio Zoetrope, znéhoz chtél udélat vkazdémohledu prototyp filma¥ské
préace jedenadvacatého stoleti (Cowie, 1990: 43-58). Forma a téma Wellesova
OBCANA KaNga jsou v Coppolovych filmech viudypiitomné: podinaje roli, kterou
hraje Marlon Brando v KMOTROVI, a jeho postavou v APOKALYPSE, aZ k pozd&j$im
filmim DRACULA a FRANKENSTEIN. Beverle Houstonovd jednou nazvala Wellesovy
hrdiny , moctidtky” (power-babies): jsou to muzi posedli touhou ovlddat a velmi
dobfe vybaveni ktomu, aby vlddu vykondvali, ale soutasné jsou vjistém smyslu
také ochromeni nezralosti, touhou a baZenim po pozornosti druhych (coZ ma
kofeny v jejich dé&tstvi}, jsou nestfidmi, nenasytni a bez zabran (Houston, 1982:
2). Takovéto vlastnosti Coppolovych fikénich postav ovlivnily i mytus vytvofeny
kolem jeho osoby: odtud pochdzi jeho povést megalomana a hazardniho hrice,
muze, ktery na sebe bere nadm&rné riziko a zanechd po sobé stopy destrukce
stejnd jako skvalého tispéchu a velkolepych vikonti.

Novy Hollywood v podobé, v jaké jej ztélestiuje Coppola, piepisuje ,staré"
,novym* i v dalgim smyslu. Skutetny klasicismus, ktery jsme zvykli spojovat
s Hollywoodem, jeho zlatym vékem, kanonickymi reZiséry a mistrovskymidily,
do znaéné miry. nebyl pojmenovén a definovan v USA, ale francouzskou no-
vou vlnou, pfesnéji fe¢eno generaci kritiki—filma¥l, jako jsou Godard, Truffaut,
Chabrol & Rohmer. Ti zase dvojim zptisobem ovlivanili americky film: jednak
tim, Ze prozradili nové generaci americkych tvircd, kdo a co bylo déleZité

vysoké viditelnosti zajidtujici, Ze po prvotnfm uvedeni do kin bude nésledovat nasyceni snad
jeste ziskovéjdich sekundérnich trhi, jaké predstavuje videodistribuce a potitatové hry. Pro-
ducenti nehledaji ani tak zplisoby, jak oslovit riznorod4 publika, ale spi3e se snaZi oslovovat
publika raznorodé.

9/ ,,Dal bych cokoli za Zivot, jaky proZil Qrson Welles” {cit. in Cowie, 1990: 222).
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v jejich vlastni kinematografii, jednak tim, Ze je inspirovali k inovaci stylu, vy-
préavéniavnimavosti. Ale od 80.let uZ pravé Coppola poskytl protistuzbu mladsi
evropské generaci, pfedeviim piedstavitellim nového némeckého filmu. Jeho
filmové studio Zoetrope p¥ivedlo do USA Wima Wenderse (ktery zde natoéil
HAMMETTA), a Coppola také umoznil distribuci filmG Wernera Herzoga, stejné
jako Syberbergova snimku HITLER: FILM Z NEMECKA. Do tohoto obrazu zapad4
i Coppolovo rozhodnuti pivézt do Spojenych statli Ganceova NAPOLEONA, vel-
kolep# restaurovaného Kevinem Brownlowem. Zkomponovani hudby a diri-
govéni jejtho provedeni s Zivfm orchestrem se na jeho ¥4dost neujal nikdo
jiny neZ jeho viastni otec Carmine Coppola. Aguirre, Hitler, Napoleon — ev-
ropéti megalomani, nedsp&3ni dobyvatelé svéta, zkoumani americkym filmo-
v{ym magndtem s nenucenym, ale sotva ndhodnym zaujetim. Tento magnat
buduje medidini moc vyvoldvajici dojem, Ze se chystd k pfevzeti vlddy nad své-
tem, ale zarovefi je stéle dostateZng Evropanem na to, aby se osudove zamiloval
do krachu velkych ambicf: prvky mytologie, kterd je snad az pilis plodna, nef
aby ji bylo mo#né odolat. Nenaznacuje to snad také Coppolav ironicky sebere-
ferenéni vztah k Draculovi, a skrze tento mytus také k d&jindm jako filmovému
hororu?

Pro novy Hollywood je typické védomé uZiti starych mytologii, Zdnrovych
stereotypii a samotnych filmovych déjin. Ale je$té ndpadngjsi je o%iveniZanri,
na které se v 50. letech pohlizelo jako na ,bétkové": sci-fi, filmy se stvii-
rami (creature-feature) & s monstry (monster film) a mnoho daldich variaci
na hororové filmy. KdyZ Hollywood v 80. a 90. letech zacal navazovat na kon-
vence béckovych filmd, byla tim do mainstreamové kinematografie uvedena
obdobn4 trhlina v realismu (chdpaném ve smyslu narativni koherence, ce-
listvych postav a struktury pifbéhu zaloZené na sméfovani k dosaZen( cile),
jakou evropsti filmafi vnesli do své modernistické praxe uméleckého filmu
v 60. letech. Narozdil od pin& rozvinutého (literdrniho) modernismu Alaina
Resnaise &i Michelangela Antonioniho ovéem zdroje a postupy, které rozétépily
narativy nového Hollywoodu, pochdzeji pfevdiné z amerického filmu samot-
ného, z jeho okrajovych zanri a zlehZovanych modi. Zejména hororovy film
umoznil odchylky od norem reprezentace i jejich piekracovéni. V kontrastu
ke klasickému filmu, zachovavajicimu koherentn{ diegeticky svét a pravidla
narativn{ kauzality, narudujf filmové horory témaf z definice vzorce pficiny a
nasledku obsazené v takovych Klasickych postupech, jako je zabgr/protizdber,
kontinuitnf st¥ih a stiih stfidajicf protilehld hlediska, a to s cilem vytvotit dojem
tajemstvi, pfekvapenf, &ehosi neotekdvaného, nesmyslnosti a hriizy, pficemz
je divdk zdmérné klamén: budto prostfednictvim zatajovdni informaci, nebo
je kauzdln{ &initel, tj. monstrum, udrZovdn tak dlouho mimo z4bér, jak je to jen
moiné,

V této hie s prostorovymi vztahy, uréujicimi, co je a co neni vizudlné pii-
tomné, hral vidy zvlast ddleZitou roli zvuk. Ovéem zatimco v klasickém kon-
tinuitnim filmu synchronizace zvuku a obrazu dokonale reprodukuje vzorec
linedrniho narativu majici podobu otdzka/odpovéd, protoZe divak identifikuje

ucely. Je zakazano jej dale Sirit.
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zvuk na zakladé zobrazeni jeho zdroje, horor oproti tomu zdtiraziiuje piftom-
post zvuku proto, aby si mysl uvédomila absenci jeho zdroje zietelngji— a vice
jako fantasma (Chion, 1994). Tento Zanrovy postup hororového filmu kteryna-
ru§uje hladkousynchronizaci obrazu a zvuku, kdyZz zdroj zvuku skrffvé, audrzuje
mimo z&bés, poméha také destabilizovat pfevahu diegetického svéta piibshu
n:ftd svétem extradiegetickym nebo nediegetickym. Obratné uZitf zvuku miiZe
vyl:zi\zné zameéfovat pozornost na omezené a dil&i perspektivy postav i divakd
aniz by se uchylovalo k nadpfirozenym sildm &i mimozemskym bytostem. Zda’;
se, jakoby formdlni zvukové postupy v hororu ohlagovaly viechny druhy jinych
sppleéenskf(ch ¢i politickych ,hriiz", ale vychozf bod zde neni ideologicky ani
mimeticky. Nesmyslné vrazdénf, spoletenskd nespravedinost nebo lidské zlo
tedy nevyZaduji Zanr filmového hororu jako zpfisob, jak se nejvhodnéii ,zr-
cadlit” &i nejadekvatnéji ,reprezentovat”. Je tomu spiie opaéné: naph’klac’i, ve
ﬁImef:h z Vietnamu nepfedstavuje dZungle zt8lesn&ni hrdzy proto, ze vdhavi
afrlerlétf odvedenci €eli odhodlanému a nemilosrdnému nepiiteli. Usp&inost
tecl:to filmi v jejich snaze ,vyjadrit” télesné pocity ohroZeni tvaf{ v tvaE piislus-
nik(im Vietkongu je dénatim, Ze &erpaji z tropu ,monstravbaZzindch“, zndmého
;horo rového Zdnru (monstra, které neni mozné zahlédnout, ale kdy? je uslyite
je na néjakou Ginnou akei pozdg).'® Jingmi slovy, v p¥ipadé hororového sanru
se uZ nenachdzime v epistéme , realismu® nebo ,,odrazu*, ale setkdvame se s fil-
moyou'zku§enostl' jako zkudenosti piedevifm télesnou, kterd je cilem o sobé,
a nikoli prostiedkem k dosaZeni cile politického, reprezentaéniho & jiného.
Radva’z téchto filmovych postupt, pievzatych z hororového Zénru a explicitng
vyuzx'vajfcfch vizudlni dezorientaci a ztratu zdchytnych bod v ¢ase, je vyrazné
poutzita v Coppolové snimku Apoxarypsa,!! ale také ve vizudinich a zvukovych
efektech DRACULY: v tom, co by mohlo byt nazvéno sluchovou pOd(;bou efektu
trompe-l'ceil — jako kdyZ Jonathan Harker, ne? je znasilnén trojici Draculek
prochazi bludidtém hrabécich komnat a sty3f zvuk vody kapajfci vzhiiru. ’

Prepisovdni a autoreferencnost, palimpsest a mise en abime

Dflvo.fiy, pro¢ jsem jako materidl pro zkoumdnf ptedélu mezi kfasickym a po-
stlfla51ck37m filmem zvolil DrACULY, jsou tedy Edstedné zaloZeny na tvahdch
0 Zdnru a na zvla3tnim ptevricent, ke kterému zfejmé doslo mezi technologiia
referentem, mezi motivaci a postupem. Kromé toho, jestliZe je novému Holly-
woodu‘v ekonomickém smyslu (uZ zminénd obnovend tisp&inost amerického
filmového primyslu) a postklasickému Hollywoodu v textudlnfm smyslu (tj.

10{ VevﬁlmuAPOKALYPS% jevoboupiipadech, kdy na hlfdkovy &lun zaditod bojovn(ci Vietkongu,
vy]églre;la pi‘;]tomnost utoéniki nejprve zvuky jejich puiek a 8ipd, a kdyZ jsou v obraze konetné
vizudlné zachyceni (a poviimnou si jich ameri&ti vojdci), je na anik pifis v 3]
néktery z vojaki o Zivot. : : e pre pord: vy prijde
lil‘Elsaesser — Wedel, 1997, Cast materidlu pouZitého v piitomném textu je pfevzata z této
eseje a s vdekem piizndvdm podil Michaela Wedela.
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filmy s vizualni ptisobivosti , silné konceptualizace*, nejlépe v modu thrilleru) i2
spole¢nd mohutnd refigurace — textu a jeho hranic, stejnéjako produktuajeho
trhu —, pak mtiZzeme definovat tuto novou (postmoderni) epistému spojenim
ekonomického a textualniho excesu. Z toho plyne, Ze v 90. letech vyrobeny film
o Draculovi, &ili o excesivni figufe par excellence a zéroveri o stvofeni, které je
bytostné spojeno s pojmem hranice a které hranice piekracuje, nevyhnutelné
poukazuje k moZnosti rznych forem zapojeni publika, k riiznym zplisobdim,
jak byt zdroven uvnitf a vng, pokud jde o identifikaci a participaci. Spoléhat na
demografii nového publika a na odpovidajici rozétépeny modus osloveni zna-
mend ,postklasicky” naklddat s Zasto velmi klasickymi narativy, znamend to
novy zptisob prace se zvukem a obrazem nebo pfinejmensfm s hierarchickymi
vztahy mezi nimi. Coppoliv DRacuLa je podle mého ndzoru symptomaticky,
protoZe v ndm jsou zfetelné artikulovdny klasické, postklasické i postmoderni
principy. Dvojznacnost reakci &i podrdZdénost, kierou tato skutetnost vyvelala
mezi kritiky;!? je zfejmé negativnim potvrzenim neuchopitelného, autorefe-
renéniho a sebezesméiiiujiciho postoje, ktery film zaujimd ke svému mistu
ve filmové historii. Oviem tato nad-determinovand hybridnost, kterd se evi-
dentné obraci na nepostizitelna hollywoodsk4 publika, je sviidn4, a to zfejmé
v neposledni fadé diky tomu, Ze fiim piedstavuje vé&n& mladého hrdinu, ktery
si pamatuje budoucnost, zatimco Zije v minulosti, jeZ se jeSté neodehraéla. To,
co Pierre Sorlin naznatuje ve vztahu k filmovym dé&jindm vieobecné — tvrdi,
%e pokud nemohou existovat d&jiny bez singularity ¢i absence, pak filmy Z4dné
dgjiny nemaji, nebot jsou plné , pfftomné" pti kazdém promitani {So\rlin, 1996:
27) -, tedy velmi ptesné poukazuje nejen k hrabéti Draculovi, ale také k nasf
~postmoderni" pozici ve vztahu ke klasickému filmu: diky své povaz’e“nemrt-
vého film zfejm nem4 #4dné déjiny (obdobi, styll, modi}. MdZe mit pouze
své fanousky, klany a vyznavade, navéky se shromaZdujici za icelem vzkiiseni
fantasmatu & traumatu, vzpominky &i pfedtuchy. :
Tento posledni bod se DracuLy tykd jestd v jiném ohledu. Ve zprdvé pro tis
a v rozhovorech Coppola zdiiraziioval svoji vErnost literarni predloze, oviem
scéndf ve skutegnosti vychazi z knihy Leonarda Wolfa The Annotated Dracula
{Biodrowski, 1992: 24). Dokonce i u téchto zdrojovych materidld se tedy setkd-
véme s komentdfem o komentaFi, pfiemz jimi tvoYend struktura mise en abime
mize byt prohldsena za specifickou autenticitu tohoto filmu. Tento dojem jeste
zesili, uvédomime-li si, do jaké miry je Coppolova adaptace Stokerova romdnu
prepln&na citacemi jinych filmi: v konetném souctu jde alespofi o 60 snimka.
1 po odeéteni vice neZ tticeti filmt o Draculovi zlistévd hustd intertextudlni sit,

12/ Postklasicky film je spojovén s reZiséry jednak z Vichodniho pobfeZi, jako jsou Scorsese, de
Palma, Schrader & David Lynch, jednak ze Zdpadniho pobieZf, napf. se Spielberger, Lucasem
a Coppolou (z filmovjch $kol USC a UCLA). Postklasické ﬁhﬁy oviem nat4ci také Adrian Lyne a
Alan Parker, Ridley Scott a Paul Verhoeven, a v posledni dob i Wolfgang Petersen za zj evného
piispén{ Michaela Balilhause, kameramana DRACULY: je zde tedy piitomny nejen viv reklamy
(v ZemZ vynikaj{ Britové), ale i kinematografického talentu kontinentélni Evropy.

13/ Srov. Richard Dyer: ,Dracula and Desire”. (Dyer, 1993: 8-12).
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tfelv)aie ne tak znalecky pedantsk4 jako v p¥ipad& Kubrickova BARRY LYNDONA
Ynemi Omar Calabrese s jistotou identifikoval 271 r&znych obrazd. Abychorr;
Jmepovali alespott nékolik z Fady film p¥itomnych v DRACULOVI: PRIJEZD VLAKU
Louise Lumiéra, PAD pomu USHERU Jeana Epsteina, KrAska A ZviiE Jeana Coc-
teaua, KrvavY TRUN Akiry Kurosawy, PsaNct Waltera Hilla, SROCE ZE skLa Wernera
Herzoga, rovnéz Herzogtiv Uik NOSFERATU, ktery je sam remakem slavného
Murnauova filmu. Nabizi se ndm tu tedy text, ktery je vysoce autoreferen&ni ve
vzt'ihu k filmovym dgjindm, ale také ve vztahu k technologii, zejména techno-
lognmv -.zé.znamu, vizualizace a reprodukee: deniky, fonografy, diktafony, peep
show &i kinematograf hraji ve filmu vyznaénou a narativng dilezitou roki.

Také aluze k malifskym ditéim jsou zde témsf stejn& ndpadné jako pouka-
zy k jinym filmém & k zdznamovym prostfedkiim: jde napfiklad o obraz, na
kEer;’/ hvrabé upozorfiuje Harkera jako na portrét svého pfedka Vlada, my vak
vime, Ze ve skute€nosti se jednd o portrét samotného hrabéte. Pozicf figury
i kompozici obraz odkazuje na Diirertiv slavny autoportrét, ktery sdm je Auto-
portrétem jako mladého Krista,' co% &inf z portrétu v Draculové hradu citaci a
souéa'sné jeji mise en abime, rozvijejici se kolem tropu ,j4 jako jiny*. Ve filmu
se objevi také Mona Lisa, jeden z nejslavn&jsich obrazd zdpadniho kdnonu,
na kiery se zfetelné odvolavd scéna z kavdrny s Minou/Elizabetou pijici ab-
sint: v f)kamiiku, kdy se Mina ,rozpomind“ na Transylvanii, otevird se za ni
davinciovskd lesnatd (sylvan) krajina, poukazujici na to, Ze film je pastifem
mall’fslsého »Klasicismu®. SlouZi tak postmoderni subjektivitg ,kolonizované
panvlétvl" a ,traumatu®, pficem# — jako v tomto filmu tolikrat — zérover: upo-
zornuje na samotné oznacujict, a to skrze vizudlni/verbdlni hiitku se slovem
»Iransylvania” (,za lesy"}.

Celkove film pasobi jako jakysi druh palimpsestu stoletych d&jin filmu: Dra-
cu.la pHijizdi do Londyna v roce 1897 a jako dfivod své cesty uvidi nestastné
Ming, Ze se doslechl o novém zézraku v&dy, o kinematografu. Nic tedy nenf pfi-
p?.dnéjéﬂlo neZ mysienka, Ze by Dracula mé! Minu svést pti navitéve filmového
pfedstaveni, a ukdzat tak, jak je dnes upirsky film zptisobily stat se zaroven
prototypem filmovych d&jin i postmoderny. Témata opakovani a seriality, kli$é
a ste'reotypu, pfepracovanf a ndvratu se vyznamnym zplisobem vztahuji jak
k upnx.rskfému mytu, tak k jeho statusu trvale oblibeného filmového ndmstu, a
tg pfinejmensim od Murnauova Up{ra NOSFERATU z roku 1922, Dracula se stal
témef synonymem dvojznaéné nostalgie a ve stejné mi¥e ziistdva také archety-
palnim filmovym motivem, protoZe samotné téma nemrtvého spo&iva piimo
v jfldru moci filmu a jeho p¥itomnosti v kultufe. Vnucuje se zde myslenka na
stale Zijicf staré filmové hvézdy, které poskytujf rozhovory v televizi a divajf
se na svd diivéjsi jé na stiibrném pldtng. Nejsou snad viechny svym vlastnfm
Draculou, ktery se snazi pfevtélit a jest& jednou vyvolat okouzleni, a neschopny

14/ Omar Calabrese: ,] Replicanti®. Pfedndika pfednesend na sémiotické konferenci v Urbinu
vroce 1986.

15Il Eisaess?r zde ma ziejmé na mysli Direr(iv autoportrét, zndmy pod ndzvem Viastaf podo-
bzzm:_z v koZichu €i pouze Autoportrét (1500). (Pozn, pFekl.)
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kiidn& spoéinout ve své penzijni hrobce, nestdvajf se duchem na oslavé dalsi
retrospektivy? P¥iznaénd tragédie fotografie a filmu— Ze totiZ budi dojem, jako
by vzdorovaly éasu — je v Draculovi zakofené&na stejné hluboko jako v lite-
rarnich tématech typu Wildeova Obrazu Doriana Graye ti Medailonu Edgara
Allana Poea. . S
Pojem ,palimpsestu” se sice muZe pro aplikaci na film zddt pfili$ literdrni a
hrozi, #e zGistane pouhou metaforou, je nicménd vhodné pouZit jej zplisobem,
ktery, jak doufam, poskytne novou perspektivu pro reinterpretaci JKlasického
a mytologického v Dracurov vzhledem k jeho , postklasicke” cirkulaci modd
oslovent, medidlnich forem a propagovanych komodit. Napfiklad zmé&ny, které
provedl Coppola se svym scendristou zejména pokud jde o Van Helsingovu
ptitomnost jak uvnitf narativa ve funkei vykonavatele msty na Draculovi, tak
vné narativu jako vievédouciho vypravé&e/pritvodeg vypravénim — ptiemz
je jeho dvoji funkce vyjadiena pouze rozpoznatelnym hlasem Anthony Hop-
kinse, &ili dalsf aurainf hfikou —, naznaZujf nejen decentrovéni téla a hlasu,
ale také ,textu®, ,subtextu” a ,intertextu”. Pfipravuje se tim ,splynuti“ Miny a
Elizabety, k n&émuZ CoppolGv narativ sméfuje, aby spojil Draculu s jeho vEE-
nou laskou, jez mu vidy naleZela. Dracula si budoucnost skutecné parnatuje,
a proto nemd jeho bloudéni staletimi jiny cil neZ ziskat zpé&t, co mu jiz jednou,

nélezelo, dokud jej o jeho majetek nepfipravil jediny osudovy okamZik ,,chyb—“\

ného natasovdni®.

Kinematografie ,fin de siecle®
Klasickd, postklasickd, nebo postmoderni?

Ozvuky dila Oscara Wildea a Edgara Allana Poea v onom tstfednfm tématu ne-

mrtvého nés vraceji zpét k Bramu Stokerovi jako spisovatelisvé doby. Naznacuje
to, Ze pojem postmoderny nemd k tomuto pfedmodernistovi a2 tak daleko: ve

zméti motivil, na které se tento komeréni autor snaZil naldkat tenéte, bychom
totiz mohli nalézt cosi, co lze ptiléhavéji nazvat ,dekadence” &i fin de siécle”
A podivame-li se na DracULU z hlediska jeho intertextudlnich vztahd k ma-

litstvi, pak v Coppolové préci s postavami v rdmci mizanscény samoziejme
rozpozndme filmové ekvivalenty meandrovitjch motivii na zpusob Aubreyho
Beardsleye &i monster Gustave Moreaua, pulzujicich v postavach upirek, jez
jsouGorgonami a Medusami, hadimi Zenami se svijejicimi se prameny vlast a
roziifenyma ogima. Samotnd Mina, které na konci filmu stina Draculovi hilavy,
pfipomind Salome, tedy jeden z nejtypi¢téjich motivii francouzské a evropské
dekadence: jestliZe 90. 16ta 19. stoleti véd&la vie o pohlavni dvojznanosti, pak
s 90, 16ty stoleti dvacétého sdileji pocit nejistoty v oblasti rodu a reprezentace.
Coppola ziejmé nebral dataci pfib&hu rokem 1897 na lehkou vahu, a my tak
miizeme sledovat piiznaénou blizkost maliFstvi konce stoletia zrodu kinemato-
grafie, které Coppola propojuje ve scén& svadéni Miny, jejiZ déj se pfesouvd do
chambre séparée typické pro ,nevézand devadesdtd”. Oviem misto tanedniki
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z Moulin Rouge je moZné pii pohledu skrze matovd okna rozpoznat Lumiérovo
filmové pfedstaveni v londynské peolytechnice. '

Tyto reflexivni citace dobovych detaildl, které proptijéujf Stokerové literdrni
dekadenci dalsi vrstvu ,autentické” fitmové patiny, nicméné nejsou tim hlav-
nim, k ¢emu sméfuji. V DracULOVE totiZ nachdzime napiiklad odkazy na.pik-
torialistnus prerafaelitl, které [ze chédpat také tak, Ze reZisérovi poskytuji his-
toricky zakotvené vychodisko pro mnohem nejistéjsi pokus: rozehrit nékelik
riznych systéma reprezentace, jejichZ koexistence a vzdjemné napéti v tomto
filmu pomdhaji uréit, co mohlo byt — takiikajic ze zp&tného pohledu — v sdzce
pfi pfechodu od klasického k postklasickému, a to jak z hlediska estetického,
tak z hlediska medidlni technologie a publika. Pojem palimpsestu se v tomto
piipadé zda byt vystiZny, protoZe v DrRacULOVI je klasické chrénéno pravé sa-
motnym piepsdnim a podobné jako daldi opozice (nap¥. Hollywood/Evropa),
jeitato zachovévéana nebindrnim zptisobem. V tomto smyslu provadi film jisty
typ dekonstrukce systému reprezentace, zalozeného na linedrnim narativu a
monckuldrni perspektivé, tedy systému, ktery film studies ztotoZnila s pojmem
Klasi¢nosti. Tento model narativu, kterému dominuje ,kauzalita soustfedénd
kolem postav” a ktery je vérny volngji chdpanym aristotelskym principim (jed-
nota €asu, mista a déje), je organizovdn podle jasného Fetézce pritina nédsledkd
neustale motivujictho jednédni postav a vykazuje vysokou miru ,konzistence
postavy” (coZ znamend, Ze pokud to neumoZiluje Zans, protagonisté obvykle
nejednaji v rozporu s roli, a také neméni fyzickou podobu &i zjev, pokud se
nejednd o pifb&h s magickymi &i fantastickymi prvky).

Oproti tomu o postklasickém filmu bychom mohli fici, Ze zavedl dvé velké
zmény: v mnoha filmech mainstreamové & populdrni produkce 90. let je na-
rativani v§'voj zcela zavinuty do sebe a jednotlivé segmenty jsou Spo}eny kom-
plexnimi ¢asovymi schématy — zde pfichdzi na mysl fada filmd s motivem
cestovani v ¢ase, jako NAVRAT DO BUDOUCNOSTI, PEGGY SUE SE VDAVA a DVANACT
OPIC, ¢i narativy o vice liniich (multi-strand narratives), jaké najdeme ve fil-
mech PULP FICTION nebo ProsTRIHY. Druhd zména se tykd , konzistence postav®;
i vtomto bodé mohou byt soudasné filmy pomé&rné radikalni. MiZeme si pfi-
pomenout Johna Malkoviche ve filmu Pob paLBOU, Arnolda Schwarzeneggera a
j€ho soupefe v TERMINATOROVI 2 a stejného herce v TOTAL RECALL, vesmirné ve-
tfelce z filmu VETRELEC, hru s rozdvojenymi osobnostmi v Lynchové seridlu Twin
PEAKS a filmu ZTRACENA DALNICE i nemoZnost uréit, kdo je replikant a kdo &lovék
v BLADE RUNNEROVI. Podobné ,odchylky” jsou pfitomné i v DracuLovL: zddnlive
linedrni temporalita ndhle po dvodni &dsti skoli o ngjakych 400 let doptedu,
a navie, jak uz bylo ostatné naznadeno, je pomé&rné komplikované proplétdna
prostiednictvim rznych rovin vzpominek a paméti Miny i pomoci viudyp¥i-
tomnosti a nemrtvosti hrabéte. Navic se Dracula pfedvadiv pfekvapivé mnoha
podobéch, z nichZ jen nékolik je zakotveno v samotném mytu. Namisto kon-
zistence postavy konfrontuje postklasicky film divdka se sériovymi vrahy, ktef{
meéni svoji podobu, s nenasytné vitdlnimi upiry ¢ v fase putujicimi termind-
tory a zaroveti se stdle jeté snaZi vyrovnat se s koncepty identity, jednotlivce a
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jedndni. To miZe byt daldi ddvod, proZ neméli kritici DRACULU v oblib& a prot

si stéZovali na zmatenocu zdpletku a svévolnost aluzi, popfipade tvrdili, Ze film

na hlubsi roviné znicil potencial mytu, a Ze tim Coppola vrazil smrticf kiil do

hrudi viech filmf o Draculovi.'®

Spoleény vliv téchto zmén ve schématech ¢asové chronologie a v konceptu

identity postavy je moZné sledovat na osudu dalitho charakteristického rysu

klasického filmu. Tfm je struktura dvojité zdpletky, v niZ jsou dobrodruZna
a milostnd zdpletka zaroveii vyrazné odliSené i vzdjemné propletené, Prvni
z nich vétdinou predstavuje pdtrdni, vySetfovani &l sledovdni ngjakého cile,

zatimco druhd je vidy soustfedéna na vytvofeni heterosexudintho pdru, pfi-

&emz tato druhd linie (tj. vytvoYeni pdru) obvykle uréuje podminky zavrien{
pfibéhu. Postklasickd zdpletka je naproti tomu schopna vydobyt si vét§i miru
svobody a uniknout témto omezenim. Napfiklad zdvéry jsou v postklasickém
filmu Zasto natolik oteviené a dvojznalné (srov. téZ ZAKLADNI INSTINKT, DVANACT
OPIC, TOTAL RECALL), Ze neni ve skutecnosti moZné hovofit o ,vytvafeni” he-
terosexudlniho paru. Pokud neni zavéreénd situace dvojznacéng, je nepokryté
hrozivé (jako v ptipadé& MLCENT JEHNATEK) a md dostateéné otevieny konec, aby
zajistila moZnost pokrafovani. KdyZ DracuLa dekonstruuje klasicky model jeho
excesivnirealizac, je vtomto ohledu symptomatickym ptikladem. Zdpletka se-
stdvd z utvdfeni dvou pért, Jonathan Harker/Mina a Dracula/Mina: oba pdry
se zdrovei prekryvaji i vytlaguji, a to diky €asovému posunu, ktery umoziuje
postavdm existovat ve dvou tasovych rovindch soucasné. Konzistence postayv,
kterd je v klasickérn modu presvéd&ivé pozorovatelnd, mize byt {jak uZ bylo
zminéno} piekratovina v okrajovych Zanrech klasického maodu, jako jsou hos
ror, sci-fi a fantasy. Ani zde se postklasické nestavi do opozice ke klasickému,
ale namisto toho je empaticky recentruje prévé tim, Ze z margindlnich Zanr{i
¢inf Zdnry dominantnf a Ze zaméiuje pozornost na nechvyklou éasovou struk-
turu, novy zptisob price se zvukem ¢&i expresivni vizualnf styl a vtahuije je do

samého stfedu, aniZ by tim neutralizovalo jejich znepokojivou aberantni po-

vahu. Co se ty€e narativné-vizudlntho zavrieni, skytd DracuLa zv14st virazny
pfiklad klasického principu, ktery byl doveden do ,excesu®: jeho zavér je velmi
podivuhodnym zpiisobem jiZ zakotven v tivodu a vraci se k nému.
Piipomernime si, Z¢ Coppolou pfidany zaédtek ptib&hu je umistén do roku
1497, tedy do doby po paddu Konstantinopole. Hrabé Vlad v bitv& za zdchranu
k¥estanského svéta porazi Turky, ale ztrati svoji nevéstu Elizabetu, kterd ob-
drZi nepravdivou zprdvu o smrti hrabgte a spachd sebevraZdu, Hrabé prokleje
Boha a ptisahd si, Ze bude pétrat po Elizabet&, ¢imZ se sdm odsuzuje k ne-
prirozené, nelidské existenci uvéznéné mezi Zivotem a smrtf. Coppola tak po-
skytuje svému Draculovi naprosto jednozna&né ,klasickou” motivaci, oviem
ve vizudlni konfiguraci, kterd suspenduje trajektorii narativu. Uvodni sekvence
totiZ konéf ustavenim dvoji absence: jednak Elizabetina neZivého téla, jednak

16/ Srov. specidin{ &fslo Casopisu Sight and Sound, rot. 3, & 1, January 1993, zejména texty
Tana Sinclaira (s. 15} a Richarda Dyera (s. 8-12).
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nespédrovaného zabéru Draculy divajictho se vzhiaru, k nému? nenf pfipojen
protipohled. Tato mezera je zaplnéna aZ v zdvérefné scéné, odehravajici se
opét v kapli Draculova hradu, kdy na mist& Elizabetina leZictho t&la nyni vi-
dime umirajictho Draculuy, ktery se s oéima upkenyma k nebi chyst4 ke svému
vysvobozeni do smrtelnosti. Poté co Mina/Elizabeta setne Draculovi hlavy, je
ném dop¥ano vidét, na co se Dracula divd/dival: totiZ klenbu kaple s ndstropnf
malbou, zobrazujici Draculu spoleéng s Elizabetou. Tim se ,suturuje” hledis-
kovy zabér z ivodni scény, coZ skytd dokonaly vizualni rym, ackoli ne v modu
»~opakovéni/rozfeseni®,}” ale pomoci spletité vymény pohledt ptes odkiad
nejen odklad zavrieni filmového narativuy, ale také divdkova zjidténi, Ze tivodni
scéna byla vidéna z hiediska ndstropni malby, které vyznaduje utvafeni péru,
Draculity pohled a touhu a také divdkovo hledisko. Zrcadlovost tivodni scény
tak disponuje vlastni temporalitou a paméti, konstruovanymi v modu byvsi
budoucnosti toho, ,co v budoucnu bylo®, a skyta/odpird naplnéni jeité pred
pfislibem, zatimco zachycuje nds pohled v pohledu Druhého.

Takovéto barokni Easo-prostorové-zrcadlové uzavorkovani celého filmu vy-
razné pfitahuje pozornost ke statusu perspektivniho prostoru v postklasické
kinematografii. Eukleidovskd geometrie a renesanéni zplisob vidéni, &i spise
z nich vyplyvajici architektura pohledfi {mezi postavami samotnymi, mezi di-
vdkem a pldtnem, mezi kamerou a postavami), idajn& ustavuji vizudlni reZim
klasického paradigmatu a — podle toho, co nds naudila psychosémiologie —
drZi subjekt ,,na svém mist&" pomoci voyeurismu a zrcadlové identifikace. Zd4
se, Ze vySe citovand scéna uvrhuje pravé tento reZim do nekoneéného regresu,
jestlize dekonstruuje zrcadlovost takovéto kinematografie jejim dramatickym
zviditelngnim pomoci chybgjictho protizdb&ru a optativu realizovanéhov jeho
¢asovém odkladu. V dal§ich scéndch DracuLA neopousti zndmou geometrii re-
prezentace a j{ implikovanou ,hru upfeného a letmého pohledu” (play of gaze
and glance),'® spige se zde zrcadlovost stav4 prebytkem a doplitkem v ramci
jiného modu, zaloZeného na odlidném typu obrazu. Napiiklad to &asto vypads4,
Ze zde obraz nemd Zadny ram, ani neni viZdy zcela jasné, kde pfesng a jak
jeden zdbér konéf a druhy zagina (srov. piipad, kdy je Draculova pfitomnost
naznatena steadicamem snimanou jizdou kamery, jeZ jako by ndhle explodo-
vala ve vystfelu, ktery ,odmréti“ Texasana Quincyho). Jindy se prostor smrituje
a rozpind, jako ve scéné Draculavy navitévy u Miny, kdy do mistnosti ndhle
vpadne Van Helsing: intimn{ loZnice se ndhle proméni v rozlehly velkolepy sél

vvvvvv

v obrovskou pfizra¢nou postavu s krunyfem a brnénim.

17/ Tyto pojmy pouZil Raymond Bellour pro popis fungovdni vizudlné-narativn ekonomie
Klasického filmu (srov. Bellour, 1986), .
18/ ,Abyste ziskali obraz, musite mit néjakou scénuy, uréitou distanci, bez nf% nenf z4dné
divani mo#né, neexistuje Zddn4 hra pohledd umoZfiujicf vécem, aby se objevily & zmizely.
Pravé v tomto smyslu shleddvdm televizi obscénni, protoZe zde neni Z4dnd rampa, Z4dnd
hloubka, Zddny prostor pro moZnost pohledu, a tedy ani pro mo#né svadéni." (Baudrillard,
1989: 69)
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Proto chei do protikladu k , zrcadlovosti® postavit pojem ,pohlceni” (engulf-
ment), abych ukdzal, jak takovdto nezrcadlovd, télesné zaloZend poddajnost ob-
razu miZe proménit podminky subjektové pozice divdka. Zdé se totiZ, Ze jsme
svédky ,,dekompozice” obrazu jako reprezentace a platna jako ohraniteného
rdmu, a v tom piipadé by reprezentaéni modus postklasické kinematografie
skutedns zménil pozici Klasického malifstvi i fotografie. To by také vysvétlilo,
pro& Coppola vsadil radgji na piktorialismus a ty reprezentaéni kédy, které mi-
¥eme povaZovat za pfedchiidce abstrakiniho uméni, zejména na symbolistické
mali¥stvi, expresionistickd barevnd schémata a secesni ornamenty.

Jako kli€ového technického prostfedku & figurdlntho tropu bylo k dosaZeni
tohoto cile pouZito prolfnacky. Ta se objevuje i v klasické kinematografii, tam
je ale pouzita bud pro naznatenf posunu v ase a prostoru, nebo k ohldSent
piechodu do nitra, tj. k myslenkdm postavy. Oviem v postklasickém filmu typu
DRACULY je prolinatka osvobozena od téchto konotaci a naddle uZ neslouZi pro
vyznadenf hranice. Kli¢ovym p¥ikladem je scéna louten{ Jonathana Harkera a
Miny, v niZ je milenecky pdr umistén v zahradé do popiedi tak, aby vytvofil
zvelit¢enou perspektivu ve vztahu k rozdriu a font4n& daleko vzadu. Néhle
se vynofi pavf pero, které brani nafemu pohledu na polibek milench az do
okamziku, kdy se ,oko” na peru otevte jako irisovd clona v raném filmu, ve
skute¢nosti se ale proméituje v Zeleznitni tunel, jimz se uZ Fitf vlak unasejict
Jonathana od Miny. Co umoZiiuje témto metamorfézam podilet se na nové
pevnosti a materidlni konzistenci obrazu, jsou paradoxné zvukové efekty této
scény, v nichZ se kiik pdva méni v piskot lokomotivy, a poté v tklivy hlas Miny
touci dopis, ktery ji Jonathan napsal v onom vlaku.

Tato novd materidlni hustota neperspektivniho, figurativntho obrazu je
oviéem sama iluzi, protoZe jej{ konzistence je spfie neZ taktilitou percepce zajis-
{fovéna rozehranim sémanticko-kognitivnich efektd, jejichZ pfikladem mohou
byt vizudlni a aurdlni hfitky jako uz zminéné pavi oko &i hvizddni lokomo-
tivy. Jing ptiklad by pfedstavovala hra se slovem AB(SIN)THE' ve scéng, v nfZ
Dracula svadi Minu a kterd za¢ind detailem nalévaného népoje,\jsni tvofi vir
meénici se v oko zpiisobem nepostradajicim jistou podobnost se sétif promeén
voda/vylevka/oko ve sprchové scéné filmu PsycHo. Coppola vyuziva ]Qt,\skle—
nici, ndpoj a ldhev: ptekvapivé zmény perspektivy vyvoldvaji ostraZitost-pro-
toze takové vypady proti vidéni a percepci nutn& evokuji jesté divodejsi titok
na oko v ANDALUSKEM Psu Luise Bufiuela. Coppola tento efekt zopakuje jesté
jednou v téZe scéné, kdyZ Dracula nabizi Mingé/Elizabeté diamantovy prsten,
ktery jakoby ,8krdbnul” jeji oko, coZ oviem v tomto piipadé vede krozvijeni trsu
romantickych asociaci, prochazejicich od oka pfes hvézdy a diamanty k slzam,
protoZe nyni mitze Dracula, ktery zachytil Mininy slzy na jejf tvafi, s kouzelnic-
kym gestemn rozevkit dlaf a odhalit, Ze se slzy proménily v drahokamy.

19/ ,8in" — hitch, (Pozn. piekl.)

|
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Pohlceni: za hranice narace a perspektivismu?

P¥i viech téchto vizudlnich hii{€kich a dvojsmyslech, z nichZ nékteré jsou vul-
garni & groteskn{, jako nap¥ffklad pFechod vytvalejici rym mezi tim, jak Van

‘Helsing krdj{ krvavé pldty hovéziho, a tim, jak stind hlavu Lucy, vznikd po-

cit nejistoty, jak viastné chce byt ,Coppola” (tj. vypravéci instance) &ten: déld
si legraci z divdka, Ci ze svych postav? Jde o ironii (af uz prazdnou &i velmi
§tavnatou), parodii, nebo pastid? Je to suchy, zvrdceny, nebo ferny humor?
O jaky modus zapojeni divdka a jaky interpersondlni tén a oslovend se zde
jednd? Nebo se zde setkdvime s jakymsi druhem pon&kud odpudivé spo-
luviny, jeZ zde nahrazuje voyeurismus a fetiSizaci, tedy mody ,identifikace”
spojené s klasickym modelem? To vie prispélo k podrdzdéné reakcei, kterou
film vyvolal diky tomu, Ze jeho postoj nenf ¢itelny v , klasickych” pojmech. Co

~z-hlediska filmového modernismu evropské umélecké kinematografie mizZe

byt chdpdno jako ,obnaZenf postupd”, by se z pozice ,klasické kinemato-
grafie” jevilo jako pouhé samoidelné ,pfedvddéni se”, jako ,3patny vkus®
béckovych filmh & dokonce jako mateni divdka blokovanim narativniho vy-
voje a transparence, Oviem z je§t& jiného pohledu se takovéto vykyvy ténu
a celkového razu dovoldvaji zcela odlinych divdckych zkuSenosti a ndvyki:
takovych, které nejsou zkuSenosti kina ani televize, ale zku$enosti obrazové
plochy jako monitoru, jake plochéha povrchu, na ktery mizZe byt ve video-
grafickém vrstveni vyvoldno soufasné libovolné mnoZstvi prvkd: grafickych
motivd, obrazl, pisma, textu, zvuku, hlasu, jinak fedeno celé sady medidlnich
signdlt. V tomto ptipadé Coppola (zde méné jako auteur a dédic Fordovy a
Wellesovy tradice a vice jako zakladatel-vlastnik filmového studia.Zoetrope a
nékdejéi piijemce finanénich prostfedki z vyzkumnych a vyvojovych fondh
spole€nosti Sony) zfejmé& zamyslel prozkoumat muitimedidlni divackou zku-
$enost (kterd je dnes o€ividné roziifenéjsi), ackoli — miizeme-li véfit tvrzeni
propagaéniho oddélend, Ze fihm neobsahuje Z4dné digitdinf efekty — realizo-
vanou jako ,autenticky pasti3“ dravého entuziasmu a hrdosti na femeslnou
dovedzr})ost. spojovanych s vyndlezci-brikoléry-prikopniky z obdobf raného
filmu. o

Stejné jako film prvnich desetilet! vyvinul sofistikované systémy prostoro-
vého uspofdddni a uptednostiioval jemnéj$f formy divické participace, v né-
kterych pfipadech na Gkor narativu, také Coppoltiv film je moZné chépat tak,
Ze potlauje narativ ve prospéch prostorové hry €i aurdlniho perspektivismu,
byt jsou samotné tyto momenty pseudoprimitivismu propracovanymi séman-

20/ Tento ironicky shovivavy postoj ve vztahu k filmovym déjindm povaZuji za jednu z v&ci,
které odliSujf Coppolu od jinych realizdtori multimedidlniho modu v dne3nf kinematografii,
napiiklad Petera Greenawaye s jeho videoexperimenty (jako jsou PROSPEROVY KNIHY) &1 ned4v-
nymi filmy uréenymi pro kina, jako je KNiHA SNU. U Greenawaye lze silngji pocitit tviircovo
piesviéddent o tom, Ze celd tradice klasického Hollywoodu je z hlediska v§voje filmu jako
umélecké formy bezvyznamnou zéleZitostf.
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tickymi skiddackami, sestrojenymi s cilem napadnout narativ na jeho vlastnim
tizemi pomoci dekonstruovéni jeho logiky fungovdni, motivace, temporality
a kauzalniho fetézce. Ovem navzdory svym Sokovym G&inkiim neposkytuje
Dracura divdkovi videoherni zapojeni na zpasob ,stiilej je, zabijej je, prond-
sleduj je, dés je". Jeho vlastni modus nabizi takovy druh artikulace, v ném#
jsou nésledky, motivy a souvislosti stdle jedt& dulezité, kde nicméns prevlidda
odli3nd forma participace a zapojeni. Pohlceni tak md vyjadiovat odlidny mo-
dus nasledku, souvislosti a vzdjemného vztahu. Oznacuje jednak ur€ity typ
oslabené kauzality, ale také néco nebezpeénéjsiho, co jiZ neni moZné udrzet
v té distanci, jakou zajistuje zapojeni skrze oko a mysl. Namisto chrani¢eného
obrazu pracuje tento modus zapojeni s obrazem-prosttedim, v némz zvuk je
tim, co ,lokalizuje”, ,navozuje®, a dokonce ,vypravi“ obraz, pfi¢emz produkuje
t8lesnéji zakotveny soubor percepcf; namisto voyeurismu a fetigistické fixace
nastupuje prostorova dezorientace; namisto logiky ,.scény” organizuji pocho-
pen{ a narativn{ transformaci sémantické trsy, mentlni mapy Ci prostorové
metafory.

A konecné pojem ,pohlceni” ohladuje i zmé&ny zplsobu, jakym lze uvaZovat
o narativu a kauzalit& v socidlnim ¢&i politickém kontextu. Oproti v zdsad# ago-
nistickym/antagonistickym princip@im aristotelské poetiky &i dokonce struk-
turalistickému modelu binarnich opozic a logické transformace (Lévi-Strauss
nebo Greimas) implikuje ,télesné&j$i* nexus v rdmci postklasického modelu
spiSe gradienty sily a smy¢ky zpétnych vazeb, jeZ mohou zahrnovat vztahy
~kontaminace®, ale i bezdécné ptitazlivosti: vztahy paméti a traumatu, anti-
cipace a apres coup, jednostranné a vzajemné zdvislosti, navyku, hostitele a
parazita, pficemz viechny odklddaji a zdroveil posiluji hegelovskou dialektiku
pdna a raba, s niZ byvd drakulovsky mytus €asto spojovan.

To umoZituje pochopit, jak mohl drakulovsky mytus poslouZit Coppolo-
vi dvojim zplsobem: za prvé umoZiiuje prevrdceni klasického paradigmatu
(v némZ transparentnost pfib&hu &inf technologii neviditelnou a neslySitel-
nou) ve prospéch rematerializace filmového oznacujictho pomoci postupd, jez
jsou v DrACULOVI €asto pievzaty z raného filmu a ,dekadentni” vizudlni kultury.
Kde by snad jini postmodern{ reZiséfi mohli fetisizovat ,nové“ technologie a
ve svych filmech ,testovat” nové visledky vivoje v ablasti zvuku (Dolby), obra-
zové plochy (specidln{ videoefekty vrstveni a morfing) a sniménf{ (steadicam),
tam se Coppola zd4d byt vice ironicky distancovany a snad i melancholicky
v&domy toho, Ze neodbytné znepokojuje piftomnost coby priikopnik a kmotr
témeéf viech téchto oblasti. Za druhé drakulovsk§ mytus poslouZil Coppolovi
tim, Ze jiz sdm o sobé vyjadfuje onu odlinou kauzalitu kontaminace a vzdjem-
né zdvislosti, stejnd jako ,kauzalitu” medidlnich uddlosti ¢i, pFesnéji feCeno,
blockbusterového fenoménu. Vysokd schopnost téchto medidlnich epidemii
pronikat do vech oblasti stdtu a vefejné sféry, spoletné s jejich pfiznaénou
absorpci minulosti v pfftomnosti a jejich virovou schopnosti multiplikace, se
zd4 byt emblematickd pro nestability postbindrni, postantagonistické a post-
studenovéledné (ne)uspoiidanosti svéta.
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Na druhou stranu miiZe nékoho popouzet skutefnost, Ze se Coppola zpro-
nevéfil tomuto mytu pfiddnim rdmujictho pfib&hu, ktery vymeénil jeho hlubs{
pravdivost za politicky korektni tah nedvojzna¢ného ztotoZnéni Draculy s his-
torickou postavou Vlada Napichovace, a tematizoval tim takzvany ,stfet ci-
vilizaci®, pfi némZ ortodoxni kfestanstvi ,zachrdnilo” Zdpad pfed isldmem a
Turky. Podobné je moZzné Coppolu obvinit z toho, Ze posunul obraz Dracu-
lovy sexuality od bezuzdné polymorfh& perverzni touhy k dimenzim romantic-
kého piib&hu o neitastnych nevyhnutelnych osudech, zbyteénych sebevraZ-
déch a ,ldsce, kterd nikdy neumird", pfi¢emzZ spravné by mél upir symbolizovat
touhu, kterd nikdy neumira. Jakékoli jiné Fefeni pry oslabuje potenci samot-
ného pojmu nemrtvého, a obétuje tak psychickou ekonomii erotu a thanatu na
ubohy oltaf heterosexudlni Liebestod.

Oviem ani takovéto rozpory nelze vyfesit bez pfihlédnuti k iivahdm, které
ovlivnily i tuto kapitolu; zejména, Ze tento film nabfzi riznd paradigmata a po-
nechévd na divdkovi, zda se bude zapojovat jako (ji%) postklasicky divdk v rdmci
Klasického modu, nebo jako (stédle jet&) klasicky divdk v rdmci modu postkla-
sického. Podle jednoho z moZnych zdvérl bude muset metafora perspektivy,
kterd v oblasti film studies tak dlouho p¥evlidala, ustoupit odlisnému metafo-
rickému trsu; fen, ktery je zde navrZen pro DRacULU, odkazuje nikoli pfekvapivé
kpojmam ,traumatu” a ,.kontaminace®, ale stejné tak by se mohlo jednat o jiny
Lfigurativnf” prostor, nap¥iklad ,viscerdlniho“ a ,télesné hrtzy" (body horror).
Takovy film jako DracuLa se nabizi nejen k velmi odli8nym zplisob@m &tent,
ale je také schopen spojit divackou zkuZenost velkého pldtna a malé obra-
zovky, monitoru a videoherniho automatu, a pravé diky tomu patii do nového
Hollywoodu, do filmovych dé&jin i do jejich posmrtného Zivota. Piinejmen3im
v tomto ohledu je Coppolfiv snimek autentickym ztvarnénim drdkulovského
mytu: tento skuteény Dracula filmu je¥té jednou vstal z hrobu po (hojné dis-
kutované} ,smrti filmu” a (kasovni) ,srarti Coppoly”, aby nas viechny désil —
doufejme, Ze jesté po néjakou dobuy, protoZe kdo by nechté], aby film byl ldskou,
kterd nikdy neumira?

(Thomas Elsaesser: Specularity and Engulfment. Francis Ford Coppola and Bram Stokers
Dracula. In; Contemporary Hollywood Cinema. Eds. Steve Neale — Murray Smith, London —
New York: Routledge 2000, s. 191-208, pfeloZil Pavel Skopal.)
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