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Narcistni narativy (Il)

Porevoluéni ptakoviny aneb Horsi uz to nebude

Védomi sebe sama, ¢imz se mini sebeuvédomélost a sebereflexivnost, spolu s
odkazovanim, mGzZe byt jednim z rozpoznavacich znakl metafikce (fikce o fikci),
potaZzmo metatextu (textu o textu). Rimska dvojka v nazvu referuje[1] k predchozi
Casti ¢lanku. V ni byly jednak zmapovany a osvétleny rizné literarné a filmovédné
definice pojmu, jednak byla interpretovana tvorba vybranych tvircl a tvirkyn (Zdenék
Svérak a Ladislav Smoljak, Vaclav Vorlicek a Milo§ Macourek, Véra Chytilova ¢i Jifi
Menzel). Zatimco predchozi text se zaméroval na filmare a filmarky zacinajici pred
rokem 1989 a o poznani méné Uspésné navazujici po ném, tento se bude soustfedovat

na porevolucni metafikéni ptakoviny a bejkarny.

Znalé a davtipné ¢tenarstvo rozpoznalo, Ze ,ptakoviny a bejkarny” jsou aluzi k
Tristramu Shandymu, a to jak literarnimu, ktery byl psan britskym pastorem a literatem
Laurencem Sternem v letech 1759-1767, tak i filmovému, ktery byl takto v anglicky
mluvicich zemich pojmenovan (A Cock and Bull Story, r. Michael Winterbottom, 2005).
[2] Literarni dilo o psani i nemoznosti psani (auto)biografii a jeho zfilmovana verze,
ktera je biografii o biografiich, filmem o nataceni filmu a o adaptovani
neadaptovatelného, jsou prikladnou metafikci. Pfikladnou, protoze roman(y) i snimek
jsou plné toho, co je pro metafikce pfiznacné: tematizovani vztahu fikce, skute¢nosti
a role ¢toucich/sledujicich v (re)konstruovani déni a pripisovani vyznam; pfimé
oslovovani; odbocky; vstup vypravéce a jeho komentard; rozruSovani moznosti
reprezentace prostfednictvim zmnoZovani jedné postavy v riznych fazich jejiho véku a
v rznych Grovnich fikéniho; upozornovani na umélost a konstrukeni principy
zpredmétnovanim strategie vypravéni a zplsobu vystavby formou absentujicich, zcela
prazdnych anebo zprehazenych kapitol ¢i odhalovanim Grovni fikce (biografie,
nataceni biografie, reflexe nataéeného)... Shrnuto, poukazuje se na limity psani i

nataceni, pficemz se u omezeni nezlstava, nybrz se prekonavaji, hledaji se nové
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pristupy a postupy, jak jim Celit.

Porevolucni filmafi a filmarky[3] nataceli/y o nemoznostech nataceni, protoze zména
doby s sebou pfinesla nové vyzvy zejména ekonomického razu, které byly tematizovany
v dilech za Gcelem jejich kritiky. Fikce o fikci glosovala, jak autorské vyjadreni

[1996] Tomase Vorla, Vyhnani z rdje [2001] Véry Chytilové, Nejvétsi z Cechii [2010]
Roberta Sedlacka). Tlac¢ilo se na podfizeni se nejniz§imu spolecnému divackému
jmenovateli a vyhovéni sponzorlim nevkusnym zaclefnovanim produktd (Nejvétsi z
Cechd, Celebrity s.r.o. [2015] Miloslava Smidmajera). Alternativa se stavala stfednim
proudem, prefabrikovanou komerci pro masy, zaznivalo skepticky (Visaci zamek
1982-2007 [1993] a Mriaga — Happy End [1996] Petra Zelenky). Hlavnim pfedmétem
kritiky bylo, Ze uméni a tradice musi ustupovat pred byznysem a komerci (Donsajni

[2013] Jifiho Menzela).

Za komunismu pusobilo nékolik vyraznych osobnosti prozkoumavajicich moznosti
metafikce jako formy Gniku pfed tocenim prorezimnich filmd i jako prostfedku
»ne/konstruktivni kritiky”. V novém rezimu jakoby se prevladajicim proudem staly fikce
o ne/vzniku fikce, reflektujici dopady novych pomérd v kreativnim pramyslu. Mohlo by
se to na prvni pohled jevit logické, ale cela véc je mnohem komplikovanéjsi. Jenom za
posledni tfi dekady vzniklo na bezmala t¥i desitky metafikci. Sly by je zpfehlednit

vytvorenim kategorii.

V jedné pfihradce by byli reZiséfi/rezisérky navazujici na svou predrevolucni tvorbu
(Svérak, Vorlicek a Macourek, Chytilova, Menzel), tj. snimky rozebirané v pfedchozim
¢lanku. V dalsi kategorii by byli tvirci za¢inajici po roce osmdesat devét, ktefi
prozkoumavaji fikci o fikci opakované a pristupuji k ni pokazdé jako k vyzvé (Svérak
mlad$i, Zelenka, Najbrt, Némec, Svankmajer). Selekce by ale nemusela jit po autorské
linii. Mohla by reflektovat typ uméleckého odvétvi podrobeného nahledu: filmy o
nataceni filmu (Vyhnani z raje, Eliska ma rada divocinu [1999] Otakaro Marii Schmidta,
Ztraceni v Mnichové [2015] Petra Zelenky, Pojedeme k mori [2014] Jifiho Madla).
Zvlastni podkategorii by tvofily snimky pojednavajici o nedokon&eni (Nejvétsi z Cechd,
Polski Film [2012] Marka Najbrta, Ztraceni v Mnichové) ¢i zabyvajici se nonfikci (
Nejvétsi z Cechd, Holka Ferrari Dino [2009] Jana Némce, Kawasakiho riiZe [2009]

Jana Hfebejka). Ve velkém by bylo zastoupeno divadlo, at uz otazkou, pro jaké



publikum se hraje a jestli ma smysl hrat (Karamazovi [2008] Petra Zelenky),¢i proto,
Ze chce vyrazna osoba rekapitulovat Zivot a dilo, poodhalit zplisob realizace a sdélit
svétonazor (Donsajni, Odchazeni [2011] Vaclava Havla a Hmyz [2018] Jana
Svankmajera). Opomijenéjsim médiem je televize, ktera ve svétech pfibéhi predstavuje
antagonistu, proti kterému se jakozto konkurentovi kinofilni tvirce vymezuje (
Akumulator), nebo je predmétem umoZniujicim pfiznat plvod sledovaného a reflektovat

adaptacni proces (Mach, Sebestovd a kouzelné sluchatko).

Otazka adaptace — z jednoho média do druhého, preneseni do jiného prostredi pro
oziveni klasického namétu, naplnovani/vzdorovani predloze — se mlize stat hlavnim
zajmem metafikce (Karamazovi, Hmyz a Otesdnek [2000] Jana Svankmajera, Mach,
Sebestova a kouzelné sluchdatko [2010] Vaclava Vorlicka, TFi bratfi [2014] Jana
Svéraka). NesSlo-li by se po uméleckych odvétvich a médiich, profesich ani predmétech
zajmu, mohli bychom vysledovat, Ze metafikce slouzi k ozvla§tnéni nékolika zanrl s
dlouhodobou tradici v tuzemské kinematografii: détského filmu (Pojedeme k mori) €i
socialniho dramatu, které je neotfele spojeno s pohadkovym ramcem (Zdaby bez jazyka
[2020]Miry Fornaya Skokan [2017] Petra Vaclava). Samostatny oddil by nepochybné
byl vénovan i historiografické metafikci[4] jakozto fikce o fikci a zaroven fikce o
historii jako konstruktu (Holka Ferrari Dino, Kawasakiho ruze, Ztraceni v Mnichové a
Protektor Marka Najbrta [2009]). PFi zohlednéni vlivu postav na proces vypravéni
bychom mohli rozliSovat jednotlivé profese, zejména scenaristickou (Kamenny most,
Betlémské svétlo [2022] Jana Svéraka), ¢i pfitomnost osoby tvirce (Vyhnani z raje, Tri
bratfi; Holka Ferrari Dino a Vlk z Kralovskych Vinohrad [2016] Jana Némce).
Neopomenutelna by byla i pozice ¢tenare/ctenarky ve fikci jako tuto utvarejici (
Otesdnek a Néco z Alenky [1988] Jana Svankmajera, Zivot je Zivot [2015] Milana

Cieslara).

Jakékoliv zpétné tridéni je ovSem problematické. Jednotlivé kategorie jsou umélé,
nekteré prostupné. Pfredchozi odstavce mely nacrtnout moznou systematizaci bez
naroku na Uplnost a nabidnout od toho odvislé potencialni strukturovani textu. V
neposledni fadé mély poukazat na rozmanitost filmové produkce a ,opomenout”
hrani¢nost[5] nékterych pfikladi (Mazany Filip [2003] Vaclava Marhoula,[6] Kanarska
spojka [1993] Ivo Trajkova,[7] Zivot je Zivot[8] a Celebrity s.r.0.[9]).

Auteuri a historiograficka metafikce



»PFfibéh o zlovéstném, sebestfedném jedinci, touzicim po slavé a moci,” sebeironicky
prohlasuje Karel Roden na zacatku semiautobiografického Vika z Kralovskych
Vinohrad. Citovany posledni film Jana Némce, dokonceny z ddvodu rezisérovy smrti
Tomasem Kleinem, doklada, Ze nelze jednodu$e asociovat osobu tvirce s jejim fikénim
prekladem. Vpisovani sebe a své Zivotni trajektorie do fikce neznaci nutné
(auto)biografii, protoze mlize predstavovat hru s riznymi Grovnémi textualnich
preklad(i a vazeb. Roden, ktery ztvarnoval Némce za mlada v Holka Ferrari Dino, je v
pozici vypravéce pripominajicitho Némce-tvlrce, zatimco nékoho jako Némec v jeho
drivéjSich letech hraje Jifi Madl. Minimalné dvé dGrovné rovin fikce (Roden jako
némcovsky demiurg, Madl jako fikéni zpodobnéni wannabe-Némce) jsou v epilogu
zmnoZeny na tfi: pfepne se z inscenovanych pasazi do dokumentarnich zabért Némce

reZirujicitho Madla. Finalni prepnuti nema vést k dobrani se skute¢ného anebo

pravdivého, protoze je dalSi hrou s textualnimi rovinami a konstrukty.

V pocinu, ktery svym nazvem referuje k taktéz nespolehlivé odvypravénému Vikovi z
Wall Street (The Wolf of Wall Street, 2013) Martina Scorseseho, neslouZzi uziti
dokumentarnich zabérl autentizaci. Ke skute¢né a zaznamenané udalosti, kdy Menzel
seSvihal jednoho z potencialnich nec¢estnych producentd na karlovarském festivalu, je

nastfizen nesouvisejici potlesk porevolucnich prezidentl. Pasaze predstavujici



minulost, tfeba zruSeny cannesky ro¢nik konce Sedesatych let, jsou schvalné zjevné
natoCeny v soucasnosti. Jde o strategii, jak distancovat publikum pfiznanim
konstruovanosti a nespolehlivosti minulosti. Jinym pfikladem je udéleni viza pro
vycestovani do Ceskoslovenska z divodu Gmrti, pficemZ se jim mini poh¥eb
komunismu. Na odhaleni, ze tomu tak nebylo, kamera vystoupa nahoru a odkryje plac s
postavenou scénou. Jindy staci znat déjiny a védét, ze Jan Némec Jeana-Luca

Godarda nezabil.

Vlk je postmoderni, vysoké a nizké misici, velké déjiny a narativy zpochybnujici dilo,
které Gsti do nemoznosti poznani, potazmo banalizace presahu. Zato Némcova
predchozi Holka Ferrari Dino je pfikladem modernistického pocinu, ve kterém je
audiovize subjektivnim vyjadfenim toku paméti, zaramovaného jako postmoderni jizliva
reflexe modernistického vyobrazovani selektivnich a zkreslenych vzpominek. UZiva se
Némcem pofizenych dokumentarnich zabérd ze srpnové invaze, znamych jako
Oratorium pro Prahu (1968). Kolem Oratoria, zaclenéného v plné délce, je vystavéno
vypraveni o jeho porizeni a propasovani. Ve znovuinscenovani minulosti hraje Roden
Némce, ale nez by byl plnohodnotnou, konajici i komunikujici postavou ve fikénim
prekladu skutecnosti, je zpodobnénim vzpominek. NeslySime ho mluvit a jeho jednani
je podfizeno komentari mimo obraz, i monology/dialogy ostatnich jsou zastoupeny
voice-overem. Hlas, nalezici Rodenovi z roviny v budoucnosti, kdy jako rezisér
pripominkuje material a vybavuje si dfivéjSi dobu, pfiznava subjektivitu, selektivitu a

zkreslenost vzpominek, dava najevo jejich Gpravu do fikéniho tvaru.

Roden se na zacatku vymezuje viic¢i obraztim minulosti, které jsme vidéli mnohokrat, a
na konci odchazi, protoze se uz na to nemlze divat. Objevuje se sam Némec a zacina
rekapitulovat. Co predtim bylo eseji o pamatovani si minulosti, se preklopilo do
konfrontace minulosti a soucasnosti, ovSem s jizlivou sebereflexivni teckou: Némec po
letech dava na dobre minénou radu Clauda Chabrola, ze by se filmy nemély plést do

politiky, a tak nataci... Holka Ferrari Dino o srpnové invazi?!

Zatimco Jan Némec v historiografickych metafikcich prozkoumaval problematiku
subjektivity a (ne)spolehlivosti paméti i prekladu ¢i posuny skute¢ného do narativni
podoby, jini tvlrci se tazi, jakou roli sehravaji média v utvareni predstav a nazorl o
historii. Tvlréi duo Petr Jarchovsky a Jan Hrebejk po nékolika ostalgickych snimcich (

Pelisky [1999], Pupendo [2003]) tematizovali roli médii v reprezentovani minulosti.



Kawasakiho riZe pojednava o vzniku dokumentarniho portrétu o disidentovi, jenz se
ukaze byt kolaborantem spolupracujicim s StB. Vidime nataceni dokumentu véetné
rozhovor( a zachyceni rodinného Zivota portrétovaného, ale i to, jak pofizeny material
kriticky komentuji jeho tvirci (na adresu Zeny portrétovaného: ,Ona je jeho mluvéi.
Vytvari jeho obraz. Medialni obraz je dokonaly.”). Navzdory reflexi limitl tvorby, ktera
neni schopna zachytit odstiny Sedi zivota a dilema voleb v nedemokratickych

rezimech, se kon¢i virou v médium jako archiv (kolektivni) paméti.

Protektor Marka Najbrta reflektuje, jakou funkci zastavala média v historicky tézkych
okamzicich. Ustfedni muzska postava jako &lovék z rozhlasu stoupa béhem
protektoratu diky svému konformismu. Naopak hlavni Zenska postava jako zidovska
herecka ma po slibné kariére, a tak mize jen odbojné navstévovat kino jednak jako
zdroj Uniku pred realitou, jednak jako véc vzdoru, protoze se tam dostava i pres zakaz
vstupu. Vedle toho, Ze kazda z obou hlavnich postav pfedstavuje jiné médium a
protagonisté jsou v paralele k sobé navzajem vzhledem k vzestupu/padu kvuli zméné
politickych podminek, film sebereflexivné upozoriuje na ideologickou bez/moc médii.
Pokud v rozhlase probiha trialog ohledné cenzury, dvé spolu souhlasici, prorezimné
oportunistické postavy vypinaji zvuk opoziénimu kolegovi v nahravacim studiu. Naopak
protirezZimné smyslejici kolega, odklizeny kvili nazoriim do archivu, vypne prenos
koncertu konajiciho se na pocCest Heydricha. Promitac v kiné vlepuje do
propagandistického tydeniku policka z animovanych pohadek, které satirizuji promluvy

nacistickych pohlavard, a porada uzaviené projekce zakazanych filma.

Dalo by se rozsahle psat o tom, jak je Protektor pastiSi napodobujici postupy
pfizna¢né pro formalni podobu snimkl z doby, do niZ je zasazen, za G¢elem stavéni na
odiv, co v dobovych filmech nebylo pfitomné/mozné. Jelikoz jsem se o néco takového
pokusil jinde a v tomto narativu k tomu narcistné referuji[10], pfejdu k Ztraceni v
Mnichové. Ve snimku Petra Zelenky jde o pokladani si otazky, jak vibec skrze
audiovizi popularizovat nové nahledy na staré udalosti vnimané jako historické krivdy,
definujici charakter a povahu naroda. Autor titul vystavél jako argument zalozeny na
preramovavani sledovaného a slySeného, aby publikum dospélo ke zméné nahledu na

Mnichovskou dohodu.

Prvnich tficet pét minut sledujeme misty filmarsky neobratnou absurdni komedii o ex-

novinari a jeho Gnosu Daladierova papouska. Naslednych ctyficet minut sledujeme film



o nataceni kv(li Fadé problémi nedokonceného[11] pocinu o byvalém novinafi a
prostorekém okridlenci. Posléze se vede vyklad a polemika o revizionistické knize o
Mnichovské dohodé nikoliv jako zradé, nybrz taktickém kroku, a jejim mozném
zapracovani do plivodné neambiciézni ¢esko-francouzské komedie. Nékolikeré
preramovani, kdy prejdeme od zamérné nepovedené fikce k fikci o této nezdarené fikci
a na konec k disputaci o moznostech historickych fikci, proménuje s kazdym z
nacrtnutych aktl (sub)zanr, formalni podobu i pfedmét humoru. Ztraceni v Mnichové
si nejprve utahuji z éesko-francouzskych vztah(, kdy je humor zaloZzen na stvrzovani
francouzské nadfazenosti vic¢i cemukoliv ceskému. Dospéje se k tomu, Ze si Cesi (a

Cesky) stvrzuji narativy o sobé, byt se nezakladaji na pravdé.
Auteufi prozkoumavajici moznosti metafikce: Zelenka, §vankmajer, Svérak

Ztraceni v Mnichové jsou, nebudeme-li poéitat seridlovy Dabing Street (2014), v
poradi patou metafikci ve filmografii Petra Zelenky. MatrjoSkova struktura, v ramci
které se postupné odhaluji jednotlivé roviny a uchopovani i chapani historie, umoznila
rezisérovi a scenaristovi v jedné osobé zase jinak pristoupit k fikci o fikci. U
Zelenkovych snimkl nejde primarné o hru s formou, protoze ta je vZdy podfizena
tématu, jimz je adaptace, respektive problém adaptovatelnosti v SirSim slova smyslu.
Hudebni kapely ve Visaci zamek 1982-2007 a Mriaga — Happy End se musi adaptovat,
a to ve smyslu prizplUsobit aZ podridit se za Gcelem profesniho preziti, na to, co chce
jejich manazer. Nohavica a Plihal se v Roku dabla musi adaptovat na spolecnost, at jiz
zbavenim se zavislosti na alkoholu, nebo neodstfihavanim se od fanouskd a médii, aby
mohli viibec nadale existovat. Karamazovi jsou nékolikanasobnou adaptaci: literarni
predloha Fjodora Michajlovice Dostojevského je uzplsobena pro divadlo; zaroven se
vychazi z jiz upravené verze Evalda Schorma; inscenace se navic prenasi do prostredi
polskych ocelaren, kterému se uzpisobuje; a konec¢né herecky soubor reaguje na
osobni tragédii mistniho délnika a zkouSeni dle toho predélava. Ztraceni v Mnichové
tematizuji, jak adaptovat historickou literaturu faktu do narativniho fikéniho dila,
zaroven si délaji legraci z ne/pfizplsobivosti dvou narodnosti. Karamazovi proces
adaptace reflektuji taktéz, ale misto preramovavani a prepisovavani vidéného a
slySeného voli pfistup zmnoZovani vlivll a reflektovani toho, co vSe se podili na

aktualizovani znamého.



Pro Zelenkovu filmografii plati, co stoji v titulcich Mnagy: ,Nic v tom filmu neni

pravda. VSechno se skute¢né stalo.” Zdanlivy rozpor umoznuje rezisérovi probadat
nékolik rovin adaptaci-prekladd, ale nikoliv z jednoho média do dalSich, nybrz mezi
skutecnosti, jejim fikénim prekladem a zdokumentovanim tohoto vztahu. Mockumenty
Visaci zamek a Mriaga mystifikuji minulosti i moznou budoucnost kapel. Pfitomnosti
dokumentarniho §tabu, cameo vystoupenimi (Jan Foll, Mirka Spacilova, Chinaski,
Zdenék Troska) Ci prepisovanim vSeobecné znamé minulosti (jak doSlo k sametové
revoluci?) priznavaji pretvareni reality, aby tato — pro komercionalizaci alternativni

hudebni scény — byla kritizovana.

Oba filmy poslouzily jako urcity vzor pro Rok dabla, protoze i tentokrat
dokumentarista nataci o hudebni osobnosti/kapele: iniciatorem je anglicky mluvici
Clovék, prekazky predstavuji a zdrojem humoru jsou rozmanité fobie/obsese a opét
nechybi tiskové konference ¢i znamé osobnosti z kulturniho prostredi v malych
rolich... Zanrové i formalné se ovéem Zelenka posunul od mystifikaénich dokumentd k
metafikéni biografii o dokumentovani hudebnikd, a tak se zmnozily i jednotlivé Grovné
fik€niho prekladu: nejenom dokumentarni rovina, kdy je zaznamenavan hudebnik i
kapela a nezbytné jsou rozhovory v podobé mluvicich hlav do kamery, ale i rovina o

nataceni a natacejicim, ktera tvori dalsi paralelu k portrétované hudebni osobnosti, a



k tomu pseudobiograficka rovina jako z regulérniho biopicu. VSechny roviny jsou
podrizeny vyznamovému ramci hledani, co ¢lovéka presahuje, a vzhledem k rozreSeni

roviny s dokumentujicim ma Rok dabla bliz k fikcim o nedokonceni fikce.

Karamazovi se mohou jevit jako dalSi tuzemska metafikce, kde jevisté predstavuje
kondenzovanou verzi svéta a vsichni hraji n&jakou roli, jako tomu bylo u Saska a
kralovny ¢i v Donsajnech a Odchazeni.[12] Zelenka se stejné jako Chytilova s Polivkou
Ci Menzel a Havel taze, kdo kde hraje pro koho a za jakym Gcelem. Podstatné;jsi se ale
pro néj zda byt vzajemné prostupovani skute¢ného a uméleckého, uméni ozvlastnujici
skute¢nost a skutecnost néjakym zplsobem u/pre-tvarejici uméni. Herci se v Satné
bavi, pritom prejdou do nacvi¢ovani napsanych dialogli anebo monologi; cela jedna
linie z pfedlohy s Gnosem a zabitim ditéte je odstranéna, aby jednomu divakovi
nepfipominala tragickou nehodu jeho syna, nebo predstaveni nabyva podobnosti mezi
hrou a osobnim zivotem jednoho z divak(, kdyZz ve hfe zemfe otec, zatimco on se
dozvida o skonu svého syna; ¢i se vede paralela mezi milenkou ve hre, ktera vyhrozuje
sebevrazdou, a divakem-otcem, ktery spacha sebevrazdu. Bez publika by uméni nebylo

Zivé a nadale neprezivalo, neziskavalo na relevantnosti.

Zelenku vic zajima spolec¢enska funkce uméni, nikoliv jeho zpracovani v mysli
recipienta/recipientky, na coz se zaméruje nékolik celoveCernich dél Jana
Svankmajera. Jeho dlouhometrazni prvotina Néco z Alenky, vznikla jesté pied revoluci,
je surrealistickou, a tudiz svym duchem vérnou adaptaci knizni Alenky v Fisi diva Lewis
Carrolla. Titulni divenka podobné jako tvlirci animovanych dél oZivuje pfedméty, akorat

tak ¢ini pomoci vlastni fantazie.

Je to ona, ktera nam vypravi, bofi ¢tvrtou sténu a sdéluje zdanlivy protimluv, ze
musime zavrit oCi, abychom néco vidéli. Je to ona, jejimz hlasem promlouvaji ostatni
postavy. Je to ona, ktera svou fantazii zabydluje vyfabulovany svét, at uz jeji plac
predstavuje povoden, ¢i okolni predméty (zvife v terariu, nlizky v Supliku ¢i karty na
hrani) naleznou takovou funkci, jakou jim ona pfFifkne. ,VSechnu moc détské
imaginacil!” jako kdyby pamfletové hlasala tato metafikce o konstruovani fikce
prostiednictvim fantazie. Pozd&j$i SvankmajerQv Otesdnek navazuje na Néco z Alenky
jednak surrealistickym zmocnovanim se kanonické pohadky, jednak praci s détskou
perspektivou, konkrétné rliznymi mentalnimi projekcemi dospivajici divky Alzbéty,

ktera ma bujnou fantazii pfi stfetnuti s pedofilnim sousedem anebo pfi ¢teni knih,



které jsou dle jejich maloméstackych rodi¢i nevhodné.

Metafikéni rozmér nevychazi z reflexe, ze fikéni narativy a svéty pribéhu jsou
konstruovany v mysli recipujicich, nybrz ze stfetu socialniho dramatu (manzelé snazici
se o dité) s pohadkovym ramcem (pfitomnost vSezravého Otesanka).[13] Respektive je
zalozen na konfrontaci dvou hledisek, optik: dospélého, a tudiZ normotvorného, a
dospivajiciho, snaziciho se narativy prepsat. Alzbéta, poucena pohadkou o
Otesankovi, se snazi zabranit tomu, aby se déni odvijelo jako v predloze. Srazka toho,
co je postavami svéta prfibéhu zakouSené jako skutec¢né, a obrazl z médii je
zuzitkovana i v tzv. running-gazich. Zabér bonbdnu, ktery se rozmazne dole na
schodech, je prolnut s reklamou na néj a sloganem, ze se rozplyne na jazyce; reklama
na zehlicku je doprovazena stiznosti zeny, ktera ji pouziva pfi sledovani televize;
manzelé-sousedé si po odchodu z kina stézuji, ze film byl blbost, protoZe nebyl o
nich, obycejnych lidech. Po oslavé détské predstavivosti v Néco z Alenky jsou v

Otesankovi fantazie dospivajicich a medialni obrazy utinany/narusovany realitou.

Hmyz je zalozen na odhalovani kreativniho procesu, popisu modu operandi Jana
Svankmajera, ktery ve svém poslednim filmu osvétluje svou tviréi metodu. Anebo jde o
soucast promyslené hry, ke které patfi i rezisértv Gvod a spousta odkazi na
predchozi tvorbu i kontext jejiho vzniku a pfijeti? Svankmajer neset¥i sebereflexivnimi
postupy: zmnoZovani rovin (inscenovana hra bratti Capk( Ze Zivota hmyzu,
dokumentovani jejiho inscenovani v€etné mezilidskych dramat ze zakulisi, zabéry z
natacéeni obojiho se Svankmajerem a jeho tymem); vkladani pasazi ukazujicich tvorbu
vidéného a slySeného (realizace trikd, zvukovych efekt ad.); jizlivé odkazovani anebo
Cerpani z dalSich textd (postava citujici Shakespearova Krale Leara, podvratné uziti
pisni z Prodané nevésty, upominky na Lekci Faust Ci Spiklence slasti); rezisér misty
vstupuje a osvétluje, poskytuje kli¢ k interpretaci; herci hovori o tom, jakou roli
sehrava v uchopeni roli snéni; Svankmajer mluvi o stfihu jako ekvivalentu snu
prenasejicim na jina mista, prfitom zminuje, ze jeho zamérem bylo natocCit Hmyz jako
animovany film nebo loutkové divadlo, tj. s minimalnim pohybem kamery a kratkymi

zabeéry, stylizovanym herectvim, Zadnou psychologii...

VSe zminéné i mnohé dalSi postupy vedou k distancovani publika, az se napliuje jedna
z tezi v dile, Ze jedinou adekvatni a smysluplnou odpovédi na surovost Zivota je

cynismus fantazie. Fantazii je zde zmnozena fikce (divadelni hra, jeji inscenovani i



nataceni obojiho), jejiZz realizace i konstrukéni principy jsou odtajriovany.
Svankmajerovy metafikce jsou jednotné v tématu,[14] u kterého film od filmu dochazi k
urcitému posunu: od oslavy détské imaginativnosti (Néco z Alenky) pres vyjadreni
skepse kvili ubiti pfedstavivosti dospivajicich (Otesdnek) az k dekonstrukci fikce jako

sebeobranného mechanismu dospélych (Hmyz).

Betlémské svétlo je metafikci, ktera je védomé nejspis poslednim, a proto bilancujicim
po&inem pro svého tviirce — stejné jako vyse interpretovany Svankmajertiv Hmyz a jako
v pfedchozi ¢asti textu rozebirani Menzelovi Donsajni a Jasného Navrat ztraceného
raje. Tvircem se v tomto pfipadé nemysli reZisér a scenarista Jan Svérak, nybrz autor
povidek, které poslouzily jako predloha, a predstavitel hlavni role Zdenék Svérak.
Svérak senior hraje spisovatele, ¢imz krom své skutecné persony odkazuje i k Trhaku.
Zatimco v ném jako autor scénare planovaného divackého hitu spise pasivné sledoval,
jak scenarista mini, ale rezisér i okolnosti nataceni méni, v Betlémském svétle se
pokousi psat, ale toulava mysl i vSednodenni zalezitosti mu v tom brani. Nabizelo by
se spojovat skutec¢nou osobu Zdenka Svéraka s jim ztvarnovanou postavou, ale tyto
psychoanalytické biografismy nejsou na misté, protoze v pripadé metafikci jde vzdy o
textualni preklad, konstrukt, ktery ma reprezentovat strasti psani v navaznosti na

svérakovskou filmografii, nikoliv predstavovat skute¢nou osobu.

V kontextu domaci polistopadové tvorby jde o vyluénou zalezitost, protoze predtim se
na proces psani zaméroval pouze Kamenny most. Oba snimky tematizuji tvarci krizi
piSicich autord, ale uchopuji ji jinak[15] — Svéraci se poprvé ve své filmografii
dopustili toho, ze nesladili téma s vypravénim, protoze kolize mezi nimi se stala
sjednocujicim principem. Ponauceni i prozreni pro postavy a publikum se nelisi od
Akumulatora: hlavni postavy opomijeji podstatné kvili unikani do fikéniho, at jde o
zivotodarnou energii vysavajici televize v Akumulatorovi, anebo psani povidek v

Betlémském svétle.

Druhy zminény snimek zachazi dal, protoze spisovatel opomiji podstatné i ve své fik¢ni
tvorbé: povidka, ktera dala celému pocCinu nazev, se prostrednictvim svych
deprivilegovanych postav (nizkopfijmova rodina se synem s Downovym syndromem)
pfipomina a hlasi o prostor, ale dostava ho az na zavér. | spisovatelovi dllezité véci
dochéazi pozdéji, az necha do svého Zzivota vstoupit druhé a bere na né vétsi ohled.

Odpovida tomu i struktura a vyvoj vypravéni, pficemz oboji je v protikladu k



Akumulatorovi. Zatimco v ném se schvalné zpasivnély budouci hrdina postupné stava
aktivnim, v Betlémském svétle spisovatel urCuje a ovliviiuje smérovani svych postav, az

se tyto za¢nou nazorové prosazovat a ovliviiovat své narativy navracenim drive

autorem vypusténého ¢i navStévovanim se mezi predtim oddélenymi povidkami.

Samotné psani zde predstavuje proces, ktery zahrnuje i pfepisovani, provazovani
zprvu izolovanych blokl ¢i zapracovani sebekritickych i od ostatnich kritickych
poznamek ke zvolené mluvé postav, zplsobu jejich (re)prezentace i vérohodnosti a
vyvoji déni. S ¢im se Svérak mladsi i starsi museli popasovat v pfipadé Po strnisti bos,
kdy se knizni povidky musely u filmové adaptace sjednotit do idealné soudrzného
celku, a Trech bratrd, kdy se tfi mini-operetky musely néjak propojit, se zde stava
predmétem zajmu. U Trech bratri byl stejné jako u Betlémského svétla zvolen
metafikéni ramec, ktery mél spojovat tfi znamé pohadky (o MaruSce, o Rizence, o
Karkulce) osobou vypravéce-zapisovatele lidové slovesnosti a pohadek v podani
Zderika Svéraka. Podobné jako u Svankmajerovy dvojice Néco z Alenky a Otesdnek je
reflektovana Gloha détského/dospivajiciho recipienta jako (spolu)tvirce fikéniho
narativu. Vidime vizualizované détské publikum, které se hlasi o slovo, Ze pfibéhy zna;
hlasuje, jestli nechat vlka zit; pfipadné hada, kdo se na konci objevi. Do dialogu s nim
vstupuje vypravéc, ktery ma identickou funkci jako spisovatel v Betlémském svétle:
stavét do popredi proces konstruovani vypravéni. V tomto pfipadé vychazi z toho, Ze
pohadky mély svij plvod v lidové slovesnosti, ale Ze jejich zapsana verze se

odliSovala, a tak je reCeno i ukazano, jak se odstranuji odbocCky, jak se pracuje s



oCekavanim, jak se material pfizplsobuje publiku a pfipadné se i proménuje s ohledem

na zasahovani do déni.

V Akumulatorovi zase pohadka-leporelo predc¢itané a ukazované détem poslouzi jako
inspirace, jak se postavit televizim vysavajicim energii. Pfechod z popisované scény na
dalsi je formou platkovani zabérl, jako kdyz se obraci stranky leporela, a tak médium
priznava sebe sama, svou inspiraci i zakomponovani dalSich médii do své formy i
vypraveéni. Prvni metafikéni film Jana Svéraka se od téch rozebiranych vyse odliSuje

tematizovanim médii, nikoliv procesu.

Uvodni komentai mimo obraz oslovuje pfimo publikum, pfipomina jeho pozici: ,Proto
jste dnes nechali vychladnout vase televizoty. Vstoupili jste sem. Do tmy,” zatimco
jsou slova pronasena na c¢erném platnu. Citovana slova pfimo i nepfimo upozornuji na
rozdil mezi zazitkem ze sledovani televize a navstévou kina, jako kdyby Svéraci
aplikovali teorie Marshalla McLuhanao chladnych a horkych médiich:[16] televize je ve
sveéteé pribéhu médiem, které vyzaduje vysSi participaci, a tak je energeticky
narocnéjsi, oproti koncertu, ktery dobiji zivotadarnou energii. Akumulator ukazuje i
sdéluje, ze v televizi je ¢lovék postradatelnym obrazem; ze diky rozmanitosti
programové nabidky i zpravodajstvi mGze médium saturovat nenaplnény Zivot postav,

ale Ze jde o inscenované, do nékolika programovych blokd i planG v ramci

predkamerového prostoru rozmisténé nahrazky vzdalujici se skuteénym zazitk(m.

Proti pasazim zviditelfujicim médium a délajicim si legraci z jeho pravidel (snova
projekce s hrdinou zakryvajicim cizojazycné titulky, prilet studiem na vyrobu obrazd,
ocitani se v televiznim svété s postavami z popularni kultury ad.) jsou postaveny
makrodetaily zprostfedkovavajici fyzicky intenzivni zazitky: pichani injekéni strikackou
do zily ¢i vrtani zubl. Opozice nejsou vytvareny jenom mezi médii (odliSna divacka
zkusSenost kino vs. televize, odlisSny vklad u televize a koncertu, leporelo pohadka
slouZici jako navod k vyreSeni problémi s televizi), ale i mezi ,televizualnem” a

realnem.
Zavér aneb Podivnéjsi nez fikce

Zavér, navracejici se k zacatku, rekapitulujici pfedchozi a pfinasejici nové poznatky,
byva takto psan za Gcelem vytvoreni zdani uzaviené a soudrzné struktury.[17] Néco

takového by nebylo na misté u textu o tuzemskych porevoluénich metafikcich, které



reflektuji fikci jako konstrukt, tematizuji proces jejiho vzniku a jsou na jednu stranu
velmi rozmanité, na druhou se pfipadnym dodate¢nym kategorizacim vzpirajici. Neni

neobvyklé, kdyz tyto podivnéjsi (nez) fikce nékolik Skatulek prostupuji.

Znalé a davtipné ¢tenarstvo rozpoznalo, Ze ,,podivnéjsi (nez) fikce” je aluzi k Horsi uz
to nebude (Stranger than Fiction, 2006),[18] americké metafikéni dramedii reziséra
Marca Forstera, ve které spisovatelka premysli, jak ukoncit knihu a i ,zivot” jeji
Ustfedni postavy jejim odpravenim v zavéru. Protagonista knihy si ale zacne
uvédomovat, Ze je vytvorem — a svému predepsanému osudu chce vzdorovat... S konci,
jak vidite, nemaji problém jenom spisovatelé a spisovatelky fikci ve fikcich o fikci, a
tak si z predchozich odstavcl i obou textl vezméte, co uznate za vhodné. Ja si tieba

odnesl penize na dva, s ohledem na inflaci spi$ jeden najem. HUF jesté bude.
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Parody//metafiction: An Analysis of Parody as Critical Mirror to the Writing and
Reception of Fiction. Kent, United Kingdom: Croom Helm 1979, str. 13. Waughnova na
to reaguje a v Metafiction: The Theory and Practice of Self-Conscious Fiction (1984)
piSe, Ze metafikce i parodie maji stejnou Glohu (ozvlastnovat konvence fikce a uvadét
nemohou byt samy o sobé a Ze jedno (Zanr) automaticky spada pod druhé (strategii
textu).Viz Patricia Waugh, Metafiction. The Theory and Practice of Self-Conscious

Fiction. London, New York: Routledge 1984, str. 65.

[6] Mazany Filip je pfikladem parodie, ktera neni metafikci. Pouze hyperbolizuje
Zanrové konvence a klisé noiru a hollywoodskych dobovych produkci (ironizovanim
noirového voice-overu, pfiznanou umélosti kulis, zveli¢ovanim rekvizit atd.). V

omezené mire uziva znak( metafikce (sebeuvédomélé pohledy do kamery, nataceni

filmu), ale to vSe patfi i k parodiim.

[7] Prvni uvedeny, celovecerni reZijni a scenaristicky kinodebut Ivo Trajkova, vznikl v
ramci porevolu¢niho kvasu a je brakem (pulpem) snazicim se utahovat si z hrdé
pokleslych zanrovek prichazejicich do kin a na televizni obrazovky ve snaze saturovat
porevoluéni trh. Zesmésnuji se noirové promluvy, nadsazuji se melodramatické vyjevy,
v akéni pasazi ze srazu pada a vybuchuje invalidni vozik a ve westernové scéné je

antagonistou trpaslik, postupné odhalovana rodinna a vztahova kombinatorika mezi



postavami prekonava i nejSilenéjsi propletence ze soap oper a na konci je nevazné
pfislibeno pokracovani. Z rozhlasl (radia, tlampace) slySime zcizujici promluvy,
prostrednictvim kterych film dava najevo, Ze vi, ze je filmem. Hlas z tlampace oslovuje
pfimo publikum (,Pozor, hlaseni pro divaky v kiné. Manekyny zakoupily pét stejnych
panenek...”), pfipadné je sebeironicky zakomponovana kritika, ktera zazni od
rozhlasového moderatora v audio-cameu Romana Holého (,,Tvircim radobykomedie se
nepodarilo [...] navic kompletné vykradenych ze zahranic¢ni produkce, s unylym, nic
nefikajicim déjem. Herecké vykony jsou plytké, povrchni, bez vnitfniho vyvoje.
Kanarska spojka je zkratka zoufaly pokus o samotcelnou, pseudointelektalskou

komedii zjevné impotentniho reziséra.”).

Snimek sice vykazuje uvedené prvky a postupy, které by jej radily k metafikci, ale
podobné jako je Mazany Filip parodi a nikoliv fikci o fikci, tak je Kanarska spojka
persiflazi, tj. vysméSnou napodobou, a nikoliv fikci o fikci. Oba tituly upozornuji na
svou umélost a misty odkryvaji své konstrukéni principy. Cini tak ale primarné pro
dosazeni komického Gc¢inku, nikoliv za G¢elem tematizovani dila jakozto konstruktu.
Prinalezi k urcitym zanrim (parodie) ¢i vyrazovym prostfedkim (persiflaz), v nichz
projevy vylozitelné jako metafikéni jsou soucasti zavedeného nakladani s konvencemi

(napf. sebereflexivita a nadsazeni/podvraceni zanrovych tropl je u parodii normou).

[8] (Re)formulovano (neo)formalisticky: jakmile neni urcujici umélecka motivace, ktera
strhava pozornost na umélost textu a tuto stavi na odiv, nybrz motivace
transtextualni, kde se dilo odkazuje k jinym textlim a jejich konvencim, jde o
parodii/persiflaz, nikoliv metafikci. K podobnym zavéridm bychom mohli dojit i v dalSich
dvou uvedenych pripadech: filmu o nataceni nekone¢ného serialu Celebrity s.r.o. a
filmu o pfedstavach na zakladé &tené a sledované fikce Zivot je Zivot. Posledni
zminény mél nejspis byt obdobou MuZe z Acapulca (Le Magnifique, 1973) Philippa de
Brocy. V tomto Muzi z Czechie se misto romanopisce, ktery do svych knih zapracovava
zkuSenosti ze svého zivota, soustfedujeme na muze, ktery unika pred realitou do
predstav, a to na zakladé ¢teného anebo vidéného. Proces zpracovani uméleckého dila
v mysli postavy se mlze jevit jakozto metafikéni. AvSak riizné mentalni projekce (sny,
denni snéni, predstavy), které jsou stylizovany po vzoru agentskych, piratskych a
jinych dobrodruzstvi z jinych literarnich nebo filmovych pocind, pouze ozvlastnuji
dramedii, neutvareji jeji Ustfedni princip, jako tomu bylo v Tajném zivoté Waltera

Mittyho (The Secret Life of Walter Mitty, r. Norman Z. McLeod, 1947). Uz proto, Ze



autor &tenych knih, formujicich predstavy, se v Zivot je Zivot objevi pouze jako vedlejsi

postava.

[9] Celebrity s.r.o. v rezii Miroslava Smidmajera a s Jifim Madlem v hlavni roli je
romantickou komedii, ktera je akorat zasazena do prostredi nataceni jednoho z
nekonecnych serialli. Zasazeni do televizniho prostredi je vyuzito k rGdznym narazkam a
vtiplm, od podfizovani se ukazatelim sledovanosti a sponzoriim pres uspéchanost a
lacinost produkce az k nenaroc¢né cilovce pavlacovych drben a bulvarniho vytézovani
skandald a slavnych osobnosti. Stejné tak jsou vysokoSkolské aspirace postavy
zaminkou ke cameim osobnosti pfedstavujicich sebe sama (Dusan Klein, Tomas Vorel
starsi...), a k zapInéni predkamerového prostoru filmovymi knizkami a plakaty. V
Celebritach s.r.o. je profese protagonisty i situovani na nataceni podfizeno zanru
komedie, protagonistovo hledani autenticity uziva schématu romanci. Ne kazdé dilo
obsahujici tvorbu fikci je automaticky metafikci, kdyz pouze referuje k sobé a k jinym
filmim/serialim (i zplsobu jejich utvareni), a tak potencialné metafikéni redukuje na

aluze.

[10] Viz Marek Slovak, Minulost jako kinematograficka pastis: Normal, Protektor, Ve
stinu. In: Lubos$ Ptacek (ed.), Film a déjiny 6. Postkomunismus: Promény ¢eského

historického filmu po roce 1989. Praha: Casablanca 2017, str. 105-128.

[11] Na rozdil od americké kinematografie, ve které fikce o fikci odhaluje proces
vzniku dokoncenych dél, je pro tuzemskou tvorbu, reflektujici zdejsi podminky, typicky
soubor dél o nedokonceni. Vedle Ztraceni v Mnichové do néj spadaji jeSté Kamenny
sam sebe v jeden moment definujici jako ,film o hercich: kolik hrajes roli, tolikrat jsi
Clovékem”, ackoliv Gstici do pointy, Ze postavy jsou jenom kolekci sému, které se
zavérecnymi titulky zaniknou, protoze zdstanou uvéznény v médiu. Polsko-Ceska
koprodukce — svym nazvem narazejici na to, Ze v Polsku méa idiom ¢esky film (potazmo
humor) stejny vyznam jako u nas oznaceni Spanélska vesnice — je dimysInéjsi nez ji
popisujici citat vyse. Kolik umis jazyk(, tolikrat jsi ¢lovékem, kolikrat jsi ve fikci
zmnozZen, tolikrat jsi hercem: znama ctverice (Pavel LiSka, Lukas Pavlasek, Tomas
Matonoha, Marek Daniel) ztvarnuje sebe sama, ale i postavy ve filmu o nataceni filmu,
taktéz postavy v daném nataceném filmu, ale i své hyperbolizované medialni verze

(zaclenéni LiSkovych problematickych vztah(, propiranych v bulvaru, jeho namluveni



navigace Ci Pavlaskovy reklamy) i alter-ega vznikla z toho v§eho (Daniel). Co se zdalo
byt soucasti jedné roviny (nataceni filmu), se posléze vyjevi jako véc nalezici do roviny
dalsi (nataceny film, napf. scéna propagacniho rozhovoru v rozhlase), az ono vrstveni
dosahne Grovné, kdy se vSe zhrouti do sebe a herci stoji pfed modrym platnem a
uvédomuji si pfitomnost kamery. Po Protektorovi, ve kterém Slo o zviditelnéni toho, co
se ve fikci a kinematografii ztracelo vinou historie, stejny rezisér Marek Najbrt i
scenaristicky tym (Benjamin Tucek, Robert Geisler, Marek Najbrt) vypovidaji o ztraceni

se v rizném typu medialnich obrazd.

[12] Pristup jevisté jako synekdochy svéta, ve kterém lidi hraji rizné role, zvolil Vaclav
Havel ve své celoveCerni rezijni a scenaristické filmové premiére i derniéfe zaroven:
Odchazeni. Filmova adaptace Havlovy divadelni hry, kterou napsal koncem minulého
rezimu a navratil se k ni v roce 2006, se od jevistni verze odliSuje. Zatimco ta,
rezirovana Davidem Radokem (2008), obsahovala zcizujici komentare mimo obraz,
které mély podobu pfipominek a zamysSleni samotného scenaristy-Havla, filmova verze
voice-over odstranuje a distancuje publikum tim, Ze pfiznava vztah mezi filmem a
divadlem, podobnosti a odliSnosti mezi obéma médii, a tudiz akcentuje adaptacni
proces. Snimek, byt zasazen do exteriérl, stavi na odiv divadelni postupy. Pracuje se
stylizovanym herectvim, odpsychologizovanim, exaltovanymi a expresivnimi projevy;
upozornuje na prichody a odchody postav z/na scénu, protoZe se za odchazejicim
dostavaji pres jezirko; v jedné pasazi bourka strhne faleSné kulisy; anticky chér ma
podobu Zab, které kvakaji v jezirku, pficemz jednou z nich se na konci ukaze byt sam
Havel, ktery se vynofi a ocituje zprofanovanou frazi o pravdé a lasce, jez v
postmoderni spolec¢nosti pozbyla vyznamu. K tomu si pohrava s nékolika rovinami
textualnich prekladd, at uz narazi na skutec¢nost (napis Dost bylo Havla ve scéné
neseni Gandhiho busty, cameo etického mluvéiho Ladislava Spaéka, obsazeni Dagmar
Havlové-Veskrnové do role manzelky), ¢i kombinuje nékolik inspiraénich vzor(

(Cechoviv Visriovy sad, Shakespeariv Krdl Lear, kterého postavy chvilemi cituji).

vrvoe

[13] | pozdéjsi metafikce jako Skokan &i Zaby bez jazyka tézily z pohadkovych vzorci:
o hloupém Honzovi v prvnim, o kohoutkovi a slepi¢ce v druhém pripadé. Pomoci nich
ozvlastnovaly socialni dramata, ktera jinak sazela na autenticitu. Pohadkové putovani
intelektualné indisponovaného jedince za bohatstvim a princeznou bylo pfreneseno do
soucasného snobského Cannes vytésnujiciho skutecné minoritni (etnika a jejich

osudy). Repetetivni struktura povidacky o kohoutkovi a slepi¢ce, postavena na plnéni



Gkoll a variacich, umoznovala misto stupnovani domaciho nasili ukazat jeho obmény a
opakovani v riznych tfidnich a genderovych konstelacich. V obou pfipadech ma vést
inspirace pohadkovym narativem a jeho aktualizovani k uvédoméni, jak jsou urcité véci
ve spole¢nosti, predevsim v kulture, a tudiz mentalité lidi, zakofenéné (narativ cesty
jako Gspéchu, ovSem jen pro privilegované se spravnou barvou pleti; narativ pomoci

prostfednictvim spojeni jako jina forma manipulace a predavanych traumat).

Nejenom pohadky byly ozvlastnény metafikénim ramcem (u Svankmajera, Vaclava a
Fornay), pro détsky film platilo v jednom pFipadé totéz. Rezijni a scenaristicka
dlouhometrazni prvotina Jifiho Madla Pojedeme k mori ma dospivajiciho protagonistu,
ktery si stejné jako jini v predlistopadovych snimcich hraje na detektiva, ale k
vySetfovani na rozdil od nich uziva kameru. Hrdina je zaroven tvircem toho, co
sledujeme. Kamera je jak prostfedkem k vypravéni detektivniho pfibéhu ohledné mozné
otcovy neveéry, tak i technologii, ktera mGze nékteré vzpominky anebo osoby
vystfihnout/vymazat (potencialni pritelkyné hrdinova kamarada), jinym vzdat poctu a
uchovat je v paméti (zesnuvsi babicka), nékteré odhalit (nevlastni bratr), jiné
kompromitovat (nasilna otcovska figura u hrdinova kamarada). Vedle prvku ve
vypravéni a prvku, prostfednictvim kterého se vypravi, je i prvkem zpfedmétnujicim
médium, praci s nim. Hrdina-vypravéc-demiurg vachkovksy placne rukama, aby mohl
nasledovat strih, upravuje obraz a zvuk barevnymi prechody, previjenim ¢i zménou
hlasu, v komentari mimo obraz reflektuje, Ze urcuje, co na konec zaradi a co nepouZije
apod. Na détsky film Madl navazal zakomponovanim technologie jako nezbytného
prvku a jeji reflexi, potazmo reflexi média. Dohady, zda jde i o semiautobiografickou
metafikci (Madl se taktéz narodil a vyriistal v Ceskych Budé&jovicich, v mladi hral sport

a péstoval si cinefilni deviaci), patfi jinam.

[14] évankmajerovi bude v tomto textu vénovano méné prostoru, jelikoz literatura
reflektujici jeho tvorbu je rozsahla. Z praci, které se aspon trochu vztahuji k
problematice sebereflexivity Svankmajerovské fikce a problematice adaptace alespon
viz Lubo$ Ptacek (ed.), Metamorfézy imaginace: Celoveéerni filmy Jana Svankmajera.
Praha: Casablanca 2021, respektive Radislav Horak, Néco z Alenky, Fausta, Poea, de
Sada i bratfi Capkti. Svankmajerovy filmové adaptace, jejich specifika a vzajemné
podobnosti. In: Tamtéz, str. 48-73. Srov. Matas Slamka, Imaginacia na druhid: Rozbor

filmovych adaptdcii Jana Svankmajera. Brno: Masarykova univerzita 2018.



[15] Vorlliv pocin byva oznacovan za definiéni priklad tzv. chcipackého filmu.
Odsudecné nalepce navzdory se opomiji, Ze v ném rozervany tragikomicky hrdina prece
jenom napiSe scénar o umélci hledajicim tajemstvi na Karlové mosté, ale tento kvili
vnéjsim vliviim (zména financovani po revoluci, potycka s potencialnim sponzorem z
osobnich dlivod() neni natocen. Paradoxné sledujeme to, co ve svété pribéhu nedoslo
realizace, coz se ve své zauzlovanosti stalo vzorem pro pozdéjsi tuzemské metafikce o

nedokonéeni jako Nejvétsi z Cechdi, Vyhndni z rdje, Polski Film &i Ztraceni v Mnichové.

Ke kritikou uméle vytvorené kategorii chcipacky film viz prvni recenzni zminka,
obsahlejsi pojednani a nasledna polemika i reflexe toho v§eho po letech: Petr Marek,
Recenze Mrtvy brouk. Revue Tamto 1998, ¢. 981. Srov. Petra Hanakova, Hrubianstvi a
narcisismus aneb O chcipackeé tendenci v sou¢asném ceském filmu. Revue Tamto 1998,

¢. 982. Dostupné online z: http://www.tamto.cz/trendy-smyslne-i-

nesmyslne/hrubianstvi-narcisismus-aneb-o-chcipacke-tendenci-v-soucasnem-

ceskem-filmu/ [vyd. Gnor 2017, cit. 27. 07. 2022]. Srov. Jaromir Blazejovsky, Pravo na

chcipactvi. Revue Tamto 1999, ¢. 991 s. 72-73. Dostupné online z:
http://www.tamto.cz/trendy-smyslne-i-nesmyslne/pravo-na-chcipactvi/ [vyd. Gnor
2017, cit. 27. 07. 2022]. Srov. Petra Hanakova, Odpovéd na Blazejovského reakci.
Revue Tamto 1999, €. 991 s. 73-74. Srov. Antonin Tesar, Mrtvej brouk mezi zanry. A2

2017, ¢. 2. Dostupné online z: https://www.advojka.cz/archiv/2017/2/mrtvej-brouk-

mezi-zanry [vyd. Gnor 2017, cit. 27. 07. 2022].

[16] Horka, mezi ktera radi filmy, fotografie, radio Ci tisk, jsou vysokodefiniéni,

bohata na smyslova data. Chladna média, mezi ktera rfadi Ustni projevy, obrazkové
stripy, telefon a prave televizi, byt ta se zdokonalovanim technologie ,tepla”, jsou
nizkodefiniéni, vyzadujici vétsi miru divacké participace, doplnéni si. Viz Marshall

McLuhan, Jak rozumét médiim: Extenze ¢lovéka. Praha: Mlada fronta 2011.

[17] Lze leda komparativné a reduktivné shrnout dvé zmapované etapy z obou ¢asti
Narcistnich narativi. Pfedrevoluéni fikce o fikci zviditelnovaly vzorce prevazné pro
odhaleni ideologie. Porevoluéni fikce o fikci nemély jednotny fokus. Tazaly se, jak se
skrz fikci vztahovat k historii (Ztraceni v Mnichové, Kawasakiho rize, Protektor,
Holka Ferrari Dino); jak pfedmétem z&jmu ucinit samotné podminky vzniku ve
spolecensky, ekonomicky, politicky i medialné se proménujicim prostredi (Polski Film,

Nejvétsi z Cechu, Kamenny most); jak navazat na tradice, ale tyto ozvlastnit pro novou


http://www.tamto.cz/trendy-smyslne-i-nesmyslne/hrubianstvi-narcisismus-aneb-o-chcipacke-tendenci-v-soucasnem-ceskem-filmu/
http://www.tamto.cz/trendy-smyslne-i-nesmyslne/hrubianstvi-narcisismus-aneb-o-chcipacke-tendenci-v-soucasnem-ceskem-filmu/
http://www.tamto.cz/trendy-smyslne-i-nesmyslne/hrubianstvi-narcisismus-aneb-o-chcipacke-tendenci-v-soucasnem-ceskem-filmu/
http://www.tamto.cz/trendy-smyslne-i-nesmyslne/pravo-na-chcipactvi/
https://www.advojka.cz/archiv/2017/2/mrtvej-brouk-mezi-zanry
https://www.advojka.cz/archiv/2017/2/mrtvej-brouk-mezi-zanry

dobu s kompetitivni festivalovou krajinou (Skokan, Zaby bez jazyka) &i publikem
navyklé na jinou technologickou a medialni zkuSenost (Pojedeme k mofri); jak
adaptovat predlohu, aby byla relevantni, pfiCemz se zohlednovala i role
Ctoucich/poslouchajicich/sledujicich (Karamazovi, Otesanek, Néco z Alenky, TFi bratri
); jak v jednom médiu pojednat o jiném médiu a vztazich mezi nimi (Akumulator, Mach,
Sebestovd a kouzelné sluchatko); jak vepsat sebe jako tvirce, aby Slo o narcistni
narativy jako specifickou kategorii vypravéni, nikoliv filmy od narcisi a o narcisech (
Kamenny most, Odchazeni, Donsajni, Vik z Kralovskych Vinohrad, Betlémské svétlo)

atd.

[18] Z tuzemskych analytickych praci na dané téma viz Katefina Borovska, Dvojita

Metafikce ve filmu Horsi uz to nebude. Brno: Masarykova univerzita 2011.



