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Narcistni narativy

Cast | - tuzemska metafikce pFed a po roce 1989

Rozmohl se nam tady takovy neSvar. Lidé piSici o audiovizi velice Casto pouZivaji cizi
slovicka. Zejména pak jedno slovo. Je to slovicko meta. Znalé a dlvtipné ¢tenarstvo

nejspis rozpoznalo, Ze predchozi véty parafrazovaly jednu z kultovnich scén z Pelisku

v v

(1999) Jana Hrebejka. Znalejsi a dlvtipnéjsi ¢tenarstvo si samo vyvodilo, co pro
ostatni bude dale napsano pfimo, tj. ze pro metafikci je typické: znacné
sebeuvédomélé a sebereflexivni zviditelnovani textu jakozto konstruktu, a to napriklad
formou odkazovani se, prepisovani, zmnozovani zac¢atkd anebo koncl; komentovani ¢i
vstupovani do ¢asti textu od autora/vypravéce/postavy; poukazovani na umélost
prostredkl, tematizovani vztahu reality a fikce/textu. Na Grovni lidi pfijimajicich
obsah (ne)primé oslovovani ¢tenarstva/divactva, které je namisto pohrouzeni se

distancovano, a tak si uvédomuje svou roli.

Psani definujici metafikci

Predlozka meta, majici fecky plvod, znamena ,,0“, ,za“, ,néco presahujici”.[1]
Metafikci se tak mini fikce o fikci, jdouci za omezeni konvencnich vypravéni. Termin se
pfipisuje Williamu H. Gassovi. Ten v knizni sbirce eseji Fiction and the Figures of Life
(1979)[2] takto pojmenovava literarni dila, jez jsou sebereflexivnéjsi, resSici otazky
psani i percepce a recepce. Pohravani si s formou vnima jako disledek obeznamenosti
spisovatell a spisovatelek s knihou jakoZzto médiem i odbornym kontextem, ktery je
obklopuje. Robert Scholes ve vlivném textu Metafiction (1970),[3] pretisténém pozdéji
ve stejnojmenném sborniku editovaném Markem Curriem (1995),[4] metafikci vnima
jako néco vic nez sebevédomou nebo sebereflexivni fikci. Definuje ji jako fikci se
zaclenénou kritickou perspektivou, jako hrani¢ni psani mezi fikci a kritikou. Nestaci
proto, ze jednou z postav je spisovatel Ci recenzent, protoze text musi tematizovat

onu hranici, obsahovat v sobé vztah mezi autory a ¢tenari ¢i uménim a zivotem,


https://www.youtube.com/watch?v=kOIfwgIGA5Q

upozornovat na svou umélost.

Za predchldce téchto sebekritickych fikci povazoval Scholes literarni a divadelni
pociny obsahujici véci pro metafikce vlastni. Epistolarni formy — romany a basné psané
v dopisech — sedmnactého a osmnactého stoleti. Ramovani, a tudiz pfiznani vypraveéni
(Canterburské povidky). Hry uvniti her (Shakespeare). Prace s figurou vypravéce
(Fielding). Postava umélce umoznujici zpfedmétnovat proces psani a ¢teni, pficemz
¢tenim se mini tvorba textu, struktury a naplfovani vyznamy. Parodie, u nichz zdroj

humoru vychazel z poukazovani na limity fikce.[5]

Linda Hutcheonova, znama jako badatelka v oblasti teorie adaptace, v knize
Narcissistic Narrative. The Metafictional Paradox (1980) tvrdi, Ze jeden typ tzv.
narcistniho narativu vyvstal z postmodernismu: historiograficka metafikce jako fikce o
historické fikci, ktera zpochybniuje reprezentaci a zplsoby usporadani,
prostrednictvim kterych ma byt historie rozpoznatelna.[6] Oznaceni narcistni
vypravéni nemini nijak hanlivé, nybrz €isté popisné, protoze narcismus chape jako
védomi vlastni existence a Sarmu, znak sebeuvédomélosti, ktera se neomezuje na

umeélecké formy a obdobi.

Jako priklad uvadi kresby Picassa a Eschera, Straussovu operu Capriccio a z
kinematografie filmy Jeana-Luca Godarda. U nich si i na zakladé peclivych textualnich
analyz Petera Wollena v8§ima, Zze u raného Godarda je narativni a dramaticka struktura
dana, ale postavy zpochybnuji samy sebe a jimi uzivané kédy. U pozdéjSiho Godarda je
podvracena nikoliv komunikace mezi postavami, ale snimku samotného, a to
pfechodem od CO k JAK (je ono co délano).[7] Narcistni narativy se totiz soustfeduji
na proces, a tak je metafikce fikci, ktera do sebe vklada komentar o vlastnim
vypravéni. Nasledné rozlisSuje dva typy, respektive mody: covert (skrytou) a overt
(okazalou) formu, pficemz druha se od prvni lisi zjevnosti sebeuvédomélosti a

sebereflexivnosti, a to tfeba sebereflexivnim oslovovanim ¢tenarstva.[8]

Linda Hutcheonova se problematice dale ¢astec¢né vénovala v Politics of
Postmodernism (1989). Soudi, ze metafikci utvareji dva akty: akt ¢teni, ktery je vnéjsi,
a akt psani-vypraveéni, ktery je tématem romanu a je vnitfni. Patricia Waughova v
publikaci Metafiction: The Theory and Practice of Self-Conscious Fiction (1984)[9]

naopak spatfuje dynamiku ve vztahu mezi fikci a realitou. Na sebeuvédomélosti a



systematickém upozornovani na konstruovanost a umélost dila se shodne s

Hutcheonovou i Gassem, do jisté miry i se Scholesem.

Z plivodné literarni teorie byl pojem prevzat teorii filmovou, nejvyraznéji a
nejvyznamnéji danskym badatelem Torbenem Grodalem. Ten v primarné kognitivistické
knize Moving Pictures: A New Theory of Film Genres, Feelings, and Cognition (1997)
rozpoznava na zakladé emocionalni responze a pozice publika pFi sledovani nékolik
Zzanrti/emocionalnich struktur, pficemz jednim/jednou z nich je metafikce. Ta se
nezaklada na pohrouzeni do fikce, nybrz na rdznych modech distancovani. P¥i
nejjednodussim, exhibicionistickém dochazi k osloveni, at jiz explicitni formou
promluvy do kamery, Ci implicitni formou potlacenim herecké interakce, smérovanim

pohledl a slov do publika.[10]

Grodal argumentuje, Ze metafikce zviditelfiuje vzorce fikce a zaroven je urcitou
obranou proti estetické kritice. Polemizuje s vytkami, ze fikce o fikci pozbyva vyznamu
Ci Ze vyznam je pouze autoreferencni ve smyslu psani o psani. Podle néj totiz
odhalovani postupt dekonstruuje ideologické vzorce zanrovych podivanych Ci
poukazuje na jejich problemati¢nost, a tudiz rozrusSuje nasi fascinaci jimi.[11]
Rozebira ¢i se letmo pozastavuje nad tvorbou auteurl jako Jean-Luc Godard, Alain
Resnais, Peter Greenaway Ci Alain Robe-Grillet. Neopomiji ani avantgardu, ktera
metafikéné, za Gcelem kritiky kliSé a reprezentace, odhalovala postupy a
zviditelnovala vztah fikce-adresat; animovanou tvorbu, ktera byla dlouhodobé a ve
velké mife metafikéni; parodie, zvlast ty uZivajici zabérl z jinych dél (Mrtvi muzi
nenosi skotskou sukni [Dead Men Dont Wear Plaid, 1982] Carla Reinera); Ci serialy
pohravajici si s genderovymi normami (Mési¢ni svit [Moonlighting, 1985-1989] Glenna
Gordona Carona). Poznamenava, Ze rozliSeni mezi metafikci a dalSimi zanry,
predpokladajicimi emocionalni napojeni se a zpasivnélou pozici (melodrama, horor), je
dano divackou recepci a preferencemi.[12] Tvrdi, Ze dliraz na vypravéni jako vzorec a
okazalé vytézovani schémat ¢i Zanrovych klisé mGze byt zakouSeno rGzné: jako

intenzivné plsobici Zanrova vypravéni, nebo jako distancujici metafikce.

Predrevolucni metafikce

Navzdory rozmanitosti v moZnostech pfistupu a vykladl nebyla ¢eska/ceskoslovenska

metafikce dosud dlikladnéji reflektovana. Zde to bude aspon ¢astec¢né napraveno, ale



s opomenutim kognitivistického rozméru; naopak se zamérenim na moznosti vykladu
umoznéné odkrytim konstrukénich mechanismi audiovize. Metafikce byla u nas pfi
nejlepsSim prisuzovana velmi Gzkému okruhu tvlrcd (predevsim Zderku a Janovi
Svérakovym), ale az poté, co tuzemska zurnalistika nedavno zacala prejimat zkratku
meta ze souc¢asného anglického psani o audiovizi. SpiSe v zahranic¢i nalézame studie Ci
diplomové prace vénované vybranym tvircim (obzvlast oblibeny je Woody Allen)[13] Ci
konkrétnim zanrdm (horor/exploatace)[14] i vybranym dilim serialovym (The Twilight
Zone Roda Searlinga ¢i Simpsonovi Matta Groeninga)[15] a filmovym (zejména
adaptacim metafikcnich predloh jako Pokani reziséra Joea Wrighta/spisovatele lana
McEwena a Tristram Shandy Michaela Winterbottoma/literata Roberta Sterna)[16]. V
Ceském akademickém prostredi se objevuji hlavné analyzy zahrani¢nich pocind, v nichz
pojem metafikce spiSe pouze zazni, ¢i jde o jednu z vice perspektiv (Grandhotel
Budapest Wese Andersona, Zelig Woodyho Allena, Tristram Shandy)[17], nez Ze by byl

opravdu urcujici (s vyjimkou Horsi uz to nebude Marca Forstera).[18]

Ceskoslovenské fikce o fikci se od americkych odligovaly tim, Ze pro né nebyla uréujici
hra s konvencemi vypravéni, vystavby a zanrQ, nybrz kritika kinematografického
pramyslu jakozto celku a politickych omezeni a z toho vyplyvajicich limitd umélecké
tvorby. Casta jsou semiautobiograficka vyjadieni, respektive povzdechy, jak autor

mini, ale cenzura ¢i finance méni.

Zdenék Svérak v Trhaku (1980) a Nejisté sezone (1987) hraje fikéni verze sebe sama.
Stejné jako Jifi Menzel v Bajecnych muzich s klikou (1978). V nich sehrava roli
reziséra, ktery by rad mapoval dobu a misto, ale nema na to ani dostatek financi, ani
oporu a podporu s ohledem na negativni povést tvlrcl jakozto komediant(. Sam
pritom — v narazce na své predchozi posmutnélé komedie — reflektuje, Ze neni dobrym
komediantem, protoze mu neslo tocit opravdu vtipné grotesky, a proti lidové zabavé
stavi — v naraZce na své predchozi adaptace Bohumila Hrabala, Josefa Skvoreckého &i
Vladislava Vancéury — adaptovani uznavané literatury. Snimek je pastisi, ale rozhodné
ne nostalgickou, protoze jizlivé odkryva a pro komické Gcely podvraci Sirokou dobovou
praxi: handlovani s filmy mezi ko€ovniky, nebezpeci nitratového filmu pfi styku s
ohném, vliv rychlosti projekce na divacky zazitek, sebestfednost hereckych div,

absenci penéz ¢i vméSovani ze strany mecenasskych osobnosti.



Bajecni muzi s klikou jsou postaveni na pnuti mezi projekcemi (predstavami, sny),
které jsou stylizovany po vzoru nemluvnych civkovych podivanych, a deziluzivnimi
praktikami spojenymi s dispozitivem (celym souborem vyroby, prodeje i konzumpce).
Audiovize je véci Gniku pred skutecnosti, ve které nebyvaji Stastné konce, jak je
publiku sdéleno ve zcizovacim zabéru, kdy se postavy po svatbé podivaji do kamery a
konfrontuji se s tim, ze svatba z rozumu, za GCelem zalozeni stalého kina az tak

rozumna nebyla.

Na podobném konfliktu — mezi intenci a instituci (cenzurnich organ(, reZisérem a
vedoucim tvlréi skupiny i producentem) — stoji i Svérakovy scenaristické pociny Trhak
a Nejista sezéna. V prvnim pfipadé Svérak ztvarnuje scenaristu, kterému je plvodné
autentické dilo o vesnici pretvareno do lidového trhaku, a tak se glosuje jak vylhanost
obrazu vesnice za komunistd, tak marna snaha o planovanou tvorbu lidové produkce,
kdyz navzdory vSemu je vysledek odvisly od lidského faktoru a nahody. Trhak obsahuje
vtipy zaloZzené na ukazovani trhlin pfi tvorbé fikéniho dila: Gvodni pfe/obsazovani roli
s radkou camei, rezisér chapajici scénar doslovné, rlizné zplsoby inscenovani scény
kvlli neschopnosti herce, uziti zabérl z jinych snimkd z finanénich divodu, roztrzeni
platna... Pokrytim celého procesu vyroby se odliSuje od porevolu¢nich metafikci,
soustredujicich se na jednu vybranou oblast: od tézkosti spojenych s psanim u
Kamenného mostu (1996) a Betlémského svétla (2022) az po problémy s natacenim u

Kanarské spojky (1993) ¢i Vyhnani z raje (2001).

V Nejisté sezone predstavuje Svérak herce cimrmanovského divadla, které je kvili
dohledu cenzury nuceno Cinit kompromisy: pouzivat urcity jazyk ¢i pridat spolecensky
uvédomélou a politicky vhodnou podzapletku kritickou ke kapitalistické postavé. V
jeden moment je cenzorlm feceno, Ze satira nemize byt ani pozitivni, ani
konstruktivni. Pfiznani limit( finanénich (nedostupnost kostym( a rekvizit),
technologickych (potize s oponou) i lidskych (dynamika v divadelnim souboru a
instruovanost cenzor( reagovat urcitym zplsobem) jakoby odpovidala pozadavk(im
glasnosti (otevienosti): dirazu na svobodu slova, poZadavku na reformu prebujelého
statniho aparatu a poukazu na nutnost feSeni neefektivnosti ekonomiky. V Nejisté
sezoné je divadlo synekdochou, ktera ma zastupovat celé kreativni uméni v
nedemokratické spolec¢nosti, a tudiz nejistotu smérovani, jak ma dokladat epilog se
zakazem a zhasnutim svétel. Pojeti svéta jako jeviSté odpovida metaforickému

konceptu theatrum mundi, ktery pozdéji vytéZovaly dalSi metafikce: z porevoluénich



Karamazovi (2008) Petra Zelenky, Donsajni (2013) Jifiho Menzela ¢i Hmyz (2018) Jana

Svankmajera, z predrevoluénich Sasek a krdlovna (1987) Véry Chytilové.

Posledni zminény titul, filmova adaptace stejnojmenné divadelni hry Boleslava Polivky
a s Boleslavem Polivkou v titulni Gloze, je o hrani. Pfedloha byla obohacena o rovinu
odehravajici se v soudobé spolecnosti, a tak se vytvareji paralely mezi tehdy (kdy je
SaSek na kralovském dvore a mGze byt kriticky vici vrchnosti diky své specifické
pozici) a ted (kdy postavy z minulosti jako klaun, francouzska kralovna ¢i némecky
kral maji svou obdobu v sou¢asnosti). Diky praci s dvéma rovinami (minula a souc¢asna)
a dvéma moznymi strategiemi vypravéni (bud se Ustfedni postava propada do
minulosti, nebo jde o jeji predstavy) je publikum vedeno k tomu, Ze ma odhalovat
principy fikce. Zjistovat, jak k pfesunlim mezi ¢asovymi liniemi dochazi. Zaroven
pridanim scén odehravajicich se pravdépodobné béhem normalizace se explicitnim
u€inilo vyznéni predlohy. Nejde pouze o metafikéni aspekt zmnozovani roli (vesnicky
pijan ted, SaSek tehdy) a reflektovani herectvi (z redlu znamy herec hraje o hrani), a
to i v partnerskych vztazich (predstavitelka kralovny je realna partnerka $aska).
Hlavni je odhalovani skrytych ideologickych vzorcl: komu, kdy a jak i pro¢ se hraje,

protoZe je to odvislé od mocenskych, politickych a spolecenskych vztahad. V



nejsebereflexivnéjSich pasazich s borenim ¢tvrté stény a promluvami do kamery si
SasSek stézuje, ze ho nebavi bavit, protoze se dlouho musi Sklebit, a ke konci varuje,
ale i nabada, ze kazdy mlize byt Sasek. To znamena pfijmout Glohu podvratnou vici

statu quo, protoze déjiny byvaji cyklické.

Podobné apelativni, pfitom svou satirou jizlivé, jsou Chytilové Sedmikrasky (1966),
ironicky vénované lidem pohorsujicim se nad poslapanym salatem. Ustfedni duo se
rozhodne zlobit, ¢imz je minéno si hrat a jit proti konvencim. Konvencemi se nemini
jenom spolecenska pravidla, kdyZ byl snimek zpétné (d)ocefiovan jako feministicky
pamflet, ale i ta spojovana s filmovou formou. Rada postup( strhava pozornost na
sebe i na dilo, kterého se titulni kvétinky zmocnuji — ovliviuji stfihovou skladbu. V
jedné scéné vyhodi vénec, ktery skonci v dalSi sekvenci, ale — po vzoru
experimentovani s montazi — v jiném Casoprostoru. V jiné ¢asti upozorni, Ze nejsou
konvencné psychologicky definovanymi postavami prochazejicimi vyvojem, nybrz
textualnimi konstrukty v médiu, a tak se mohou za pomoci nlZek rozstfihat.
Avantgardni dovadéni slouzi jako Gtok na pohled a proti objektivizaci div€ich tél,
¢emuz protagonistky bud vzdoruji vySe uvedenymi zplsoby, nebo alespon na své byti-
pro-pohled upozornuji, a tim ho podrobuji kritice. Pfikladem mlZe byt pasaz, v niz se
Julie pred jednim muzem svléka a zakryva si intimni partie vystavenymi exponaty
motyll, nacez je narativni celek preruSen rapidmontazi motyld. Sbératelé hmyz chytaji,

aby se jim pys$nili, ale on mGze kdykoli uletét a odmitnout stat se Glovkem.



S pribyvajici stopazi se ovSem ukazuje, Ze zlobivé holCicky médium nemaji pIné pod

kontrolou. Dlouho ovliviiovaly jak epizodické, na grotesknich skecich postavené vrSeni
scének s napadniky, tak styl, a to vedle stfihové skladby i barevné ténovani, které se
v jedné casti proménovalo odvisle od jimi ovladaného metronomu. Ke konci zasahne
doposud nepritomny vypravec pokladajici feCnickou otazku, jestli Ize napravit, co bylo
zniceno, a prepisujici dfive vidénou scénu, aby demonstroval, jak by ona naprava
vypadala. U Chytilové metafikéni pohravani si s formalnimi vzorci vede k obnazeni
ideologickych vzorcli zalozenych na mocenské dynamice: Sedmikrasky chtéji, ale
nakonec nemohou ovladat vlastni narativ, protoze je nad nimi vy§$i moc, vic¢i nizZ je

vzdor marny.

Vlastni poetiku v pripadé metafikci si budovalo i autorské duo Vaclav Vorlicek a Milos
Macourek, které stavélo na stretu svéta pribéhu, jenz neni tolik vzdaleny tomu
skute¢nému, a rlznych zanrovych vzorcid. Prikladem toho je jak snimek Kdo chce zabit
Jesii? (1966), v némzZ se pracuje s médiem komiksu a podvraci se superhrdinské
narativy, tak na popularni televizni serial Arabela navazujici celovecerni spin-off
Rumburak (1984), v némz se komentuji pohadkova klisé. Jejich humor je zaloZzen na

stfetu dvou motivaci: realistické, ktera ma oporu v nasem svété, a transtextualni,



ktera vychazi z konvenci jinych dél, zanru apod. Srazka dvou motivaci pfitom posiluje
sebereflexi snimkd, odhaluje Zanr i médium, a tak jsou ve vysledku obé& motivace
podrazeny motivaci umélecké, ktera upozorinuje na dilo jako konstrukt, zviditelfiuje

jeho stavebni principy.

V Kdo chce zabit Jessii? se resi, jak se zbavit komiksovych postav, které se dostaly

viivoe

automobild.

Vedle rozporu realita versus zanr se do konfliktu dostavaji i dvé média — film a komiks
— a tak je fada vtipl rozehrana kolem pritomnosti komiksové bubliny. Chlapec neumi
Cist, a tak nevi, co mu jedna komiksova postava fekla, pfipadné se plvodné
dvourozmérna bublina nataci v trojrozmérném prostoru do stran, aby mohla byt ¢tena
vSemi, ¢i dojde ke splynuti dvou bublin, tudiz omylem i vzniku novych slov a vyznam{
(misto novi pracovnici jsou snovi pracovnici). VeSkeré sebereflexivni a sebeuvédomélé
hratky souvisi s nékolika metafikénimi motivy a tématy. Zapletka ma jako vychozi bod
moment, kdy védci chtéji ovliviiovat podvédomi a nevédomi indoktrinaci snl. Déni i
vyznéni je ale v rozporu s cilem védcl, protoZe predstavy a myslenky, zvlast
spoluutvarené fikci, si nelze podmanit. Komiksova skupinka rozruSuje jednotlivé
instituce (manzelstvi diky fantaziim manzela, akademickou pldu, kde manzel prednasi
a kam jeho zhmotnéné sny vtrhnou, i soudy a vézeni, protoze si s nimi systém nevi
rady). Co by Slo s ohledem na dobu vzniku vnimat zjednoduSené jako kritiku zapadni
popularni kultury, protoze i supermanovsky nadc¢lovék je vyobrazen jako zaporny, je
metafikci o mentalnich procesech spojenych s porozuménim (bubliny), zpracovanim
(objevovani se ve snech) a prekladem do realného (protichlidnost motivaci)

superhrdinskych komiksG.

Rumburak je taktéz postaven na konfrontaci: tentokrat pohadkového mustru, ktery je
spojen s nadprirozenem a antropomorfizaci zvirat, a naseho svéta, v némz se ocita
titulni Carodéj schopny se proménit v havrana. Sebereflexivnost je ale omezena. V
dvodu je hlasatelin komentar mimo obraz prerusen Rumburakem, ktery fekne, ze ma
ve zvyku lézt na cizi vinu a ze si pribéh bude vypravet sam, kdyz je jeho. Hned od
zacCatku se tim dava najevo nékolik véci. Jednak se odkaze na televizni serial, ve
kterém jedna vyrazna zapletka obsahovala Rumburaka urcujiciho podobu pohadek skrz

vysilani, a jednak se zdlrazni, Ze nepljde o tradi¢ni pohadku, protoze v jejim ¢ele neni



princezna anebo Hloupy Honza, nybrz antagonista, ktery by stejné jako scenarista v
Trhdku &i dvojice Marii v Sedmikrdskdch rad uréoval sméfovani déni. Zanr zde ovéem
neni ani tak glosovan, byt se jedna z postav zmini, Ze si pfipadala jako v pohadce,
jako spiSe aktualizovan: ke kouzleni je pouzivana nejmodernéjsi technologie, ktera
zaroven umozni jak mizeni, tak znovuobjevovani zvirat i jejich (ne)promlouvani. Na
rozdil od Kdo chce zabit Jesii? do sebe nenarazi realisticka a transtextualni motivace,
ale druha se podfizuje prvni. | zavérec¢né pohadkové pouceni, u kterého dochazi k
uréitému posunu, koresponduje s aktualizaci a porealisti¢ténim Zanrového schématu:
zatimco v bajkach jsou zvifata ztotozrnovana s konkrétnimi vlastnostmi a Gsti se do

morality, v Rumburakovi poznani o neodsuzovani pohadkovych antagonisti/zlych

havrani z bajek odpovida odstinim Sedi reality.
Porevoluéni metafikce

V, ehm, realném kapitalismu se vSichni uvedeni tvlrci (Svérak starsi, Menzel,
Chytilova, Vorlicek s Macourkem) pokusili o alespon pfipomenuti svych nékdejSich
metafikénich pocinl. Pouze Svérak starsi, za prispéni a nékdy i z hlavni iniciativy
svého primarné rezirujiciho syna Jana, fikci o fikci prozkoumaval systematicky.
Pristupoval k ni jako ke kreativni vyzvé, jak danou problematiku uchopit pokazdé
jinak, zatimco konstantni byla jen figura Svéraka starsiho jakozto mentora ostatnich
postav. Naopak Menzel, Chytilova i Vorlicek s Macourkem se ke svym hram s formou,
médiem, zanrem i formatem navratili pouze jednou, pficemz vzdy upominali na dfivé;jsi
pociny: Menzelovi Donsajni (2013) G¢étuji s Gpadkem divadla a obecné vztahem
vysokého a nizkého podobné, jako jsou Bajecni muzi s klikou férii pocatkl
kinematografie u nas; Chytilové Vyhnani z raje se misty pfimo vztahuje k
Sedmikraskam a Saskovi a krdlovné: Mach, Sebestovd a kouzelné sluchdtko (2000)

uziva drive osvédceneé.

DonsSajni obsahuji stejné jako Bajecni muzi s klikou semiautobiograficky ramec a
komentuji dispozitiv/aparat, tj. cely soubor technologickych/praktickych,
institucionalnich a percepénich/recepcnich praktik spojenych s danym uméleckym
odvéetvim. Ve starsSim snimku vystupuje osoba nedspésného reziséra, kterého
sebeironicky ztvarnil sam Menzel. V pozdéjsim titulu je postava provincniho reziséra,
ktery se vzmlize leda na adaptovani latek cizich lidi, zatimco vzdoruje avantgardé a

komerci a sleduje vytlaceni vysoké kultury nizkym byznysem (hazard). Co se tyce dél



jako dispozitivu/aparatu, tak v Bajecnych muzich s klikou byl film ukazovan jako
prisecik Sir§iho a provazanéjsiho fetézce (produkce a vystrelky mecenasky a herecky
v jedné osobé, propagace obsahujici zhodnoceni, uvedeni v ko¢ovnych kinech, reakce
publika). V Donsajnech je uvedeni divadelni hry a zachovani divadla taktéz odvislé od
pusobeni rdznych sil, od individualnich (preference reziséra, vztahy s hereckami) k

institucionalnim (provazanost politiky a byznysu).

Zatimco ale Bajecni muzi vychazeli z poetiky grotesky, ktera umoznila vypravét o
produkci, distribuci i recepci fikce, DonSajni Cerpaji z divadla a reflektuji ho. Prejimaji
z néj zcizujici promluvy do publika, jako kdyz protagonista-vypraveéc v Gvodu fika, jak
a pro¢ nema rad operu, ¢i glosovani symbolické funkce mizanscény, kdyz se dvojice
bavi, ze za baroka leva strana symbolizovala zlo, pficemz se inscenac¢niho postupu
snimek misty drzi. Do paralely se davaji i strukturni a narativni mechanismy divadla a
audiovize. Rezisér divadelni inscenace ke konci prvniho aktu zmini, ze divactvo by
mélo odchazet na prestavku radostnéji, Cehoz ekvivalentem maji ve filmu byt radoby
komedialni peripetie s odcizenym a nabouranym autem. A vytvari se i podobnosti a
odliSnosti mezi hlavni postavou reziséra a titulni postavou v jim inscenované hre,

protoze, jak je i FeCeno, s obéma to dopadne Spatné.

Spatné, ehm, dopadli nejen Donsajni, ale i dal$i spoluprace Boleslava Polivky a Véry
Chytilové Vyhnani z raje. Alespon podle dobovych kritickych ohlas(i a hodnoceni na
databazich, pficemz v obou pfipadech bylo dilo vztahovano k predchozimu pocinu
Polivky (jako spoluscenaristy a predstavitele hlavni muzské role) a Chytilova (jako
rezisérky a spoluscenaristky), zkultovnélému Dédictvi aneb KurvahoSigutntag (1992).
Referenéni ramec ovéem spise tvofi diivéjsi metafikce Sasek a krdlovna a Sedmikrasky
, protoze jsou taktéz o hrani vicera roli a jejich splyvani, ne/moznosti nalezeni

autenticity a ve vysledku nelispésném pokusu o smérovani déni i pfripisovani vyznam.

Duo titulnich hrdinek se v Sedmikraskach opakované tazalo pro¢, pficemz na misto
détské snahy o pochopeni jim vice Slo o zpochybnéni zabéhnutého radu véci. Zato
rezisér natacejici ve Vyhnani z raje alegorii o lidské podstaté odmitne odpovidat na
PROC (pro¢ scénu nelze natodit, pro¢ ma byt vyfazena ze scénare, proé novy herec
neni dost dobry). Obé metafikce tvofi dialog: zatimco dvojice Marii se zlobivé zakusuje
do jablka poznani, protoze bez zdlvodnéni nehodlaji pfistoupit na to, Ze néco nesmi,

rezisér jako demiurg orchestrujici na vétsSim piskovisti hemzeni tél se vyjevi jako



arogantni, pokrytecky, smésny, bez seberflexe. V d¥ivéjsim Saskovi a krdlovné i
pozdéjSim Vyhnani z raje ztvarnuji Bolek Polivka a jeho partnerka Chantal Poullain

yrivgw

zfikénélé verze sebe samych, jen se vyznamové tézisté od kdo-kdy-hraje-co-pro-
koho-a-za-jakym-ucelem posunulo k prozkoumavani toho, kdo-koho-jak-reziruje-s-
jakym-amyslem. Ve Vyhnani navodné interpretace natacenych scén slySime z st
postavy reziséra neustale, ale kdyZ je v jedné snové projekci uzito hlasu samotné
Chytiloveé, tento je témér neslySny a predevSim nesrozumitelny. Postavy na zacatku
naleznou netradi¢ni rudy vykal (jak ozvlastiujici!), ktery si rizné vykladaji, a tak

zapocinaji roztrzky. Ukaze se ale, ze $lo o film ve filmu o nataceni filmu. V metafikéni

jizlivosti o unikani smyslu je i moznost poznani zpochybnovéana.

U Vorlickovy a Macourkovy hrané verze popularniho animovaného vecernicku pro déti i
celou rodinu ale nema moc smysl vyjmenovavat, v ¢em je podobna pfedchozim pocinlim
autorské dvojice, protoze tak Cinila valna vétSina dobovych kritik a recenzi. SpiSe
bude pfinosnéjsi zminit, v ¢em se svou metafikénosti odliSuje. Jisté, znovu jako v Kdo
chce zabit Jessii? a Rumburakovi se postavy ze zanrového svéta (komiksu, pohadek,

kresleného serialu) dostavaji do svéta blizkého naSemu. U Macha a Sebestové se



akcentuji specifika formatu a animace, ktera nenabyvaji podob konfrontace
dvourozmérného s trojrozmérnym (Jessie), nybrz morfingu. Titulni hrdinové v
sebereflexivni pasazi priznaji svij medialni plvod, kdyz vylezou z televize do svéta
lidi, a tak prejdou z dvourozmérné do trojrozmérné podoby. V jiné scéné je nova
postava proménéna do hlinéné figurky. Podobné savojska kralovna, kdyz se chce
navratit zpét na slavnostni obrad, se omylem ocitne na jiném kanalu a v jiném poradu,

a to v reklamé na kavu, ve které se kvlli zmenSeni malem utopi.

Po vzoru prepinani mezi stanicemi a podle pravidel animovanych pohadek s
nadprirozenymi rekvizitami, které umoznuji nemozné, se pfistupuje i ke konvencim
vypravéni a zakonitostem spojenym s filmovym prostorem. Kouzelné sluchatko
umoznuje presun z jednoho mista na zcela jiné, vzdalené, aniz by se titulni hrdinové
museli vydat na cestu. Zavér zase priznava, Ze se vypravéni jako celek podfizuje
principu pohadek: Stastnému konci. V epilogu se ostatni rozvzpomenou, Ze nebyla
vyfeSena jedna linie, spojena s visici pFi¢inou kolem (ne)navraceni jedné z postav do
plGvodniho stavu pred proménou, a tak to napravi. Na Gplném konci si vSichni vzajemné
zamavaji, kazdy se navrati k plvodnimu (trojrozmérnému, dvourozmérnému) formatu i

Zzanru (pohadky, potazmo détského filmu ze Skolniho prostfedi)... a na televizni

obrazovce se objevi napis KONEC.

POKRACOVANI PRISTE

Zavér by mél shrnout dosavadni poznani z pfedchozich odstavcd. Zminit, Ze badani v
oblasti domaci metafikce je v pocatcich, a tak Ize prozatim pouze vepsat nékolik
filmarskych osobnosti na mapu. Nazfit jejich dila nové: jako ta, ktera vyuzivaji fikci o
fikci pro nastoleni rezimné pfrijatelné kritiky (Svérak); ta, ktera jsou vypadem proti
formalnimu schematismu, aby dosahla zcizovaciho efektu a vedla publikum k vétsi
uvédomélosti a reflexi marasmu (Chytilova); ta, ktera stavi na stretavani skutec¢ného a
fikéniho, ale nakonec se obraci k fikci, jak je zpracovana v mysli a jaké zanrové a

vypravééské konvence dodrzuje (Vorlicek, Macourek).

Dale pripomenout, Ze s velkou mirou zevSeobecnéni Ize ¢eskoslovenské metafikce
vymezit vi¢i americkym tak, Zze odkryvani formalnich vzorcl bylo zaminkou k odhaleni
ideologie a pfiznanim tvircich omezeni vychazejicich ze statné-politického zfizeni. A

pri zaneseni hodnotici perspektivy skepticky poznamenat, ze porevolucni navazani



bylo v lepSich pfipadech snahou o dialog s minulosti, v horSich nedspéSnym pokusem o

zopakovani téhoz.

Taktéz se ke konci obvykle upozoriuje na védomé nedostatky. Napriklad ze s ohledem
na zplsob vybéru, zohlednujici jakous-takous kontinuitu po roce 1989, byla
ignorovana trojice predlistopadovych dél Oldficha Lipského (Vzorny kinematograf
Haska Jaroslava [1955], Happy End [1967], Velka filmova loupez [1986]), byt ty jsou
priznacné pro mnohé porevolu¢ni metafikce, protoze sjednocuji povidkové/epizodické
vypravéni zvolenym ramcem (projekce, slavnostni vystavy). Uplnost nebyla cilem, a tak
absentuje jak historiograficka metafikce Jara Cimrman lezZici, spici (1983) o malosti
naroda nuceného si vymyslet velikany, tak tvorba Vojtécha Jasného. Jeho povidkové
Dymky (1966) obsahovaly jednu fikci o nataceni fikce, tézici jako Menzel, Chytilova i
Lipsky z tradic grotesky a postavené jako u Chytilové na ztraceni se v rolich a
nerozliSovani mezi fikénim a skutecnym. Navrat ztraceného raje (1999) byl podobné
bilancujicim, semiautobiografickym pocinem jako Gplné posledni Menzelliv (Donsajni),
Chytilové (Vyhnani z raje) i Svérakiv (Betlémské svétlo) narcistni narativ. A v idealnim
pfipadé by na konci krom avizovani véci pristich, jako je pfislib systematizovani velmi
rozmanitych podob ceské metafikce poslednich tfi dekad v dalSim ¢lanku, mél byt novy

poznatek. Mél, ale pretékam do basketballu (znalé a divtipné ¢tenarstvo nejspis

odkaz rozpoznalo, stejné jako na zacatku), a tak doufam, Ze textu date smysl az vy.
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