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UvoD

Jan Svankmajer (1934) je dnes znargdevsim jako rezisér a animator. Autor je ale
také vytvarnikem, igdstavitelem pozdnihdeského surrealismu. Da $ii, Ze unglec je
proslulejsi ve sité, nez doma, Ceské republice, kde vroce 1994 ziskal ¢oénza

dlouholety urglecky pginoséeskému filmu.

Za vybsr tématu mé bakailgké prace rive nejspiS laska deskému animovanému
filmu, ktera roste od doby, co jsem zjistila, Zenaovany film neznamena jen pohadky pro
déti. V détstvi jsem nejspiS vinou neznalosti svych ¢ddihlédla Krysee Jiiho Barty a Nco
z Alenky od Jana Svankmajeraili®hy uZivajici sice animace, ale jeizko zaaditelné mezi
pohadky pro &ti. Zastal mi z nich dojentehosi zakazaného a tajemnéh&iemo, co jsem
vibec nechapala, ale co mne velniitghovalo. DalSim posunem pro mne byl objev
Trnkovych animovanych loutkovych filinpro dosplé- Kybernetickd babbka (1962) a Ruka
(1965)- a dalSich animovanych filmJiriho Barty z osmdeséatych let.idRym vSak pro mne
znamenalo shlédnuti Svankmajerova filmu Lekce Fausialém prazském kin V tomto
filmu bylo obsaZeno v3e, ptem ma dtska ¢ast duse touzila. Pettepek v roli doktora
Fausta, animované sekvence, kde se ukazujegnych podobachidbel, stard loutkova
postava KasSparka, humor barokniho loutkového davadiulisach starych doima Zicenin.
Tolik tedy k divodu vykEru tématu. JednoduSe neodbytnosgtsid touha #dét ,,co za tim
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tajemstvim ¥zi“, ktera gehlusila vSechna racionalni ,proti.

Nyni se ale zatme na akaderti¢jSi problémy. Jak uvidime dale, analyza
umeleckého dila psychoanalytickymi autory byla detsekrat kritizovana, z vicei mérg
opravrenych divodi. Arteterapie, v naSemifpads chapana thlem pohledu roZznovské gkoly
pojima vytvarnou imaginaci préwe shod s psychoanalyzou (Kyzour, 2089Pa:ita viak
s ukitosti s dialektickym ogtovanim hypotéz, s klientovou verbalni i neverbapowvedi,

s vyvojem analyzy &hem terapiegi sezeni. Klieniv obraz je rozsujicim prvkem dyady
terapeut- klient. My mame nyni k dispozici p¢gen tento ,roz&ujici prvek” terapie: obraz-

obraz rozpohybovany, obraz 8danou hodnotou oZiveni. Jsme ochuzeni o tolikséeda
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uvazovat o0 moznostti nemoznosti naSi prace. VeZme vSak v Uvahu pozitiva a moznosti,

které se ndm nabizejfimnalyze i kontaktu s ,pouhym* dilem usice.

Méame zde moznost vyzkousSet si postupy, které paghzwdavost arteterapeuta, ale
které je nemozné ,zkouSet" na zivém a v analyimmném klientovi. Nebtbpotom bychom
mohli byt pravem osgeni, Ze intelektualizujeme klieint problém, Ze si udrzujemeifdny
odstup. Uéité vyhody skyta moznost prostudovat ke konkrétnbfgmatice vice studijniho
materialu (tedy i pro autorku nového, kteryize rozsSiit obzory zajimavé pro préaci
arteterapeuta). K dilu Jana Svankmajera existujeozstai kritického a analyzujiciho
materialu, mame k dispozici autorovy vlastni koragnk rekterym dilim a postupm préace.
Vzhledem k typu tvorby Jana Svankmajera se dostéavigadru samotného useckého
tvoreni, které je pra&vu ntho zn&né akcentovano- k inspiraciétskymi zazitky a dtskou

hrou, dtskou imaginaci.

K nasi praci se Svankmajerovym dilem se zdaji bjthodrgjsim materidlem kratké
filmy. Ty v sok¥ obsahuji vSe typické pro autorovu tvorbu a jechrdiasto vyuzivano idve
vytvorené vytvarné dilo i postupy ziskanéwdjSi praci. Ostatni tvorbu vyuZijeme spiSe jako

doprovodny materidl.

Dulezitou sodasti prace je analyza tstinich motiw a tvircich postugf, které se
prolinaji celou Svankmajerovou tvorbou (oralita, stiekce, zaujeti taktilitou...) a
korespondenceckterych momernit v tvorbs se skuténymi Zivotnimi proZzitky.

Pri praci budeme vychéazet ¥qupokladu, Ze (filmova) tvorba Jana Svankmajera je
autentickd, autorskajgsto Ze na jeho filmech spolupracuje filmovy Stédnferaman,ithaci
atd.). DalSim pedpokladem jsoudkteré vySe zmiéné infantilni zdroje, ze kterychigdevsim

vychazi tvorba Jana Svankmajera.

NasSim cilem bude nalézt, v jakéimise uplatuji védomé a nesdomé tendence ve
tvorbé Jana Svankmajeraidipokladame, Ze tyto tendence se v kazdém dileandspfiuji,
Ze mizeme v dile nalézt i prvky spaéleé s mechanismy, které se upigt pri vzniku snu.
Pokusime se identifikovat zdroje, ze kterych kotkir@melecka dilacerpaji svou inspiraci.
Chceme nalézt pokud mozno adekvatnisgb, jakym nizeme interpretovali nahlizet dilo
Jana Svankmajera (tedy tvorlijoveka- urnelce, nikoli laika, ¢i klienta v terapii) pi



zachovani arteterapeutického pohledu (tedy nikgthediska umdlecko- historického, i kdyz

k tomuto kontextu pochopitedrstale pihlizet musime).

Jestlize jsme prve mluvili o arteterapeutickém wijudbrazu, jako roz&ujiciho prvku
vztahu terapeut- klient, zde mame na mysli obragpabybovany, oziveny. ,VSechno to
zékladni u filmu je zaloZeno na optickém klamu. Bsmatné obrazky na jednotlivych
filmovych polickach jsou mrtvé... u filmu animovaného z¥lagM. Kacor, 2010, s. 12)
Bereme pak Svankmajer film jako pribéh, ale i artefakt vznikly z jednotlivych obrazi
slozeny z mnoha artefakt(tedy nejen fipravené scény k nateni, ale i literarni podobu

scénde, pouzité pedem pipravené loutky a vytvagnzpracovany material).

Ackoliv nemizeme naplnit dialektickou podobu komunikaceisdem obrazu, bude
nasim di¢éim cilem sledovat, co se & vytvarné tvorby prvotSi, komunikaci mezi
psychickymi vrstvami tiirce, jak o nich pojednava M. Kyzour (2008%ouladu s mySlenkou
H. Ogdena- pacient p@abuje prosnit svou vlastni zkuSenost. Symbolizac@rppojenim
védomeého aspektu zkuSenosti se spodnimi vrstvamihgsyc,Vytvarna prace nesi jen
navraty na ony ,pivodni KiZovatky" v aspektu kognitivhim, ale'gdevsim jejich zpracovani,
odziti na @mdé predwdomi, kdy obraz ziskava funkci snu a zkuSenostojqzi vytvarné

symbolizace obohacena aigemocionalni doprovod™

1 Zivot a tvorba Jana Svankmajera

Jan Svankmajer se narodil 4.1iz4934 v prazskych VrSovicich v rodiraranzéra
vykladnich skini a Svadleny. U této informaceitSina Zivotopisnych udajz unglcova
osobniho Zivota kan. O tom, Ze vyistal jeS¢ se sestrou, se dovidame z jeho vlastni
vypowedi, a to rovnou Vv souvislosti sincestnimi sny, jebpsal vramci Ankety o
erotismu surrealistické skupiny. .,V mych incestnfwedstavach, snech nikdy nehrakasv
roli matka. Zato jsem #h silnou erotickou vazbu na svou star$i sestru...“Sdankmajer,
2001, s. 65).

O ditstvi Jana Svankmajera se dozvidame spis&mepv jeho filmech,¢i v jeho

komentdich k nim. Autorcasto mluvi o svémadtistvi jako o nev§erpatelném zdroji inspirace,

% PaedDr. M. Kyzour, RoZnovska interprataarteterapie- metody prace, ideova vychodiska,
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piesto se z literatury @&tnych rozhovar s unélcem dozvidame minimum konkrétnich Gilaj
,BYyl jsem uzkostny, uzaeny, nekomunikativni, ve Skole pasivniiegrotizovany, plny
infantilnich imaginaci, které nebylo jak realizavgtlan Svankmajer, 2004, s. 187) Je to jiz
témei klasicka undlcova Wta, kterou obréuje podle toho, jestli se vztahuje kjeho
.posedlosti jidlem*“ ve filmech, nebo ke vztahu kifkém. Jak dale uvidime, autor &ssto
zabyva ve svych textech i filmech svym nechutenstvkterym v dtstvi trpel. DalSi
neopomenutelnou ésto uvadnou vzpominkou je darek od otce k Vatumc V osmi letech
dostal Jan Svankmajer loutkové divadélko, catonpodle jeho nazoru vyznamny vliv na
celou dalsi tvorbu. Loutky a loutkové divadlo my pomohly gezit dtstvi (které chape jako

zatatek celozivotniho boje).

Muzeme se jen dohadovat, kam az sah&leowa autostylizace, kdyZteme jeho
prohlaseni o vlastningtstvi. Jendzko se dostavame k objektivnim Gitaj, nebo s¥dectvim
jeho spolupracovnik ¢i blizkych, coz je mozna spojeno i s faktem, Zea@yvame tvorbou
umelce stale Zzijicicho. Ze vSech autorovych vygdivse ovSem shodrdozvidame, Zedtstvi
mel klidné, meél milujici matku a tolerantniho otce. Toto je vSakainé obecna vypoid,

ktera miZze (ale nemusi) banalizovat i skryvatlu konflikt.

Vroce 1960 se uitec ozenil s Evou Svankmajerovou, vytvarnici, ktgétom
spolupracovala az do své smrti v roce 2005 na mnudnaZelovych filmech. Jeji prace byla
oceréna mti Ceskymi lvy za spolupraci na filmech Jana Svankraajgrejlepsi vytvarny
padin za filmy Lekce Faust a Sileni, za nejlepsi viiéareSeni filmu Otesanek a za nejlepsi
filmovy plakat k filmim Otesanek a Sileni).éo o vztahu Svankmajerovych se dozvidame
z knihy Stanislava Drvoty, Osobnost a tvorba, kel@gpsana osobnost Evy Svankmajerové.
Umelkyn¢ zde sice neni jmenovana, ale vzhledem k uveder#rotopisu a publikaci jejiho
obrazu Opice jsme schopni vytvarnici identifikovddko divce byly BvS. Ukité nedostatky
(pocit nedostatsého citovéeho zdzemi v rodinsnizeny sluch vastvi) kompenzovany
silnym vyvojem fantazie. Zala kreslit a pozgi se u ni projevily neurotické projevy
(predevSim somatického typu). V obdobi dospivani ga@dfgocitu, Ze je svym zjevem Spatn
vybavena pro Zenskou roli, pokusila se i o sebelwrafozdji se se situaci po svém
vyrovnava a spoléha na své vlastni schopnosti, a zangry. KdyZz po svath s Janem
Svankmajerem necrii¢ othotni, proziva svou situaci jako kritickou, poddbpociuje i
pocatky svého matstvi. Jeji reakce usti dimdy velmi silnych, ¥tSinou somatizovanych,

neurotickych piznaki. ,Nesmirné pochopeni a laskav§igiup manzela nakonec vykona sve,



sama je si pak nakonec schopiianmat, Ze i manzelstvi ji iZe poskytnout pevné zazemi pro
snahy o urdlecké uplatini.“(S. Drvota, Osobnost a tvorba, 1973, s. 47)nk#dstvi jist
nebylo prosté konflikt a krizi, avSak evideninbylo pevné, jak nagdcuje napiklad
spole&na tvorba manzél (spol&né asamblaZze z osmdesatych a devadesatych lemikkéa
objekty, surrealistické projekty, vystavy a doprdué knihy, filmy, spoléné ovliviovani,
nekdy az splyvani tvorby, vzajemné portrétovani gmlené bass, ¢i vytvarny dialog).

V knize Anima, animus, anima&teme biografie obou manZelumelct. Zatimco u Jana je
Zivotopis strénym shrnutim tvorby, u Eviteme intimni, zda se autentickou, zpdzeny od
détstvi do roku 1997, ktera zahrnuje i informace onksovi a postuph se rozvijejicim
vztahu. Poté, co napiSe, Ze chlapci se gjchbtykat a ji to obtZuje, piSe o prvnim setkani
s budoucim manzelem vroce 1958 nadstaveni Kral jelenem, které Jan Svankmajer
reziroval: ,Miluju to a chci to, tohleto. Ptam seatra, kdo to reziroval. Ukazuje mi ho. Je
krasny, ma tzkou hlavu, Gzké ruce, dlouhé nohy,rénotl, stoji v sale, vidim ho. Silgrho
miluji. Ptam se, jestli je Zenaty. 1971, Jablor€aréle, vystavidt. Pardda. Riziko. Jenomze
ja se bavim a nehodlanigstat. Jan ma deprese. 1972, Snad ho opoustine. dlets. To neni

tak snadny, Hjit o JS. Takovy poklady se nazahazujou, ony siajygsou pilis drahy...*

Spolu manzelé vychovali dceru Veroniku (Veronikaub#t spolupracovala jako
kostymni vytvarnice na Svankmajetofiimu Sileni a novém filmu fRZit swij Zivot) a syna

Véclava, ktery se stal také autorem animovanyaohifil

Pri cetk® studii, autorovych vlastnich komehta ale i rozhovak, se dovidame
minimum autentickych vypadi o unglcové Zivote, ndzorech, tvorh Prekvapujici se zda
mira shodnych prohlaseni opakujicich se vizefijSich publikacich. V jednom z rozhovor
(pro Hospod#ské noviny, 2009) se dovidame, Ze jako podminkupmaziti diktafonu fi
prohlidce knovizského ateliéru, si stanovuje, aloyzmat@eného nebylo pouzito jakdima
ie¢. Teprve po setkani s reportérem pis€nodpovida péivé pripravenymi odpowd’mi.
Umeélec tedy nenechava nahodadny detail. S§ obraz ukazuje wejnosti, divakovi, jen
takovy, jaky jej chce mit a své odgaW na otazky kolem osobniho Zivota a nazoru na
spol&nost i na urini dava kazdému tazateli n&nmé, upravené pro tiskfiPprostudovani
vice publikaci a rozhovorzjistujeme, Ze urlec ma omezeny repertodr svych odmy
svych text, a ty se potom vSude opakuji v malych @ébach. Takovou autostylizacittheme

vnimat jako obranu, ale i jako s@st propagace vlastni osoby a dila, coz by mezilaim



nebylo nijak vyjimé&né. Udivuje nas snad jen mira gegnost, az pedantiost, s jakou to

tvarcecindi.

Podle F. Dryje (in Svankmajer, 1994) Jan Svankmajgtvarnik, loutk#, filmovy
rezisér a basnik Zma svou turéi ¢innost jako autor strukturalni malby a strukturdini
asamblazi, tedy vytvarné tvorby ozp@ané jako informel. Informelni tvorba dominovala
vicemért neoficialni vytvarné scénv Ceskoslovensku koncem padesatych let. Velice brzy se
vSak autor oft piiklani od abstrakce ke konkrétnimu. Od expresivbst@kcejako
omezujiciho kanonu setirce vraci k figuralni tvorfy totiz k navrtim loutek (jiz jako autor
kratkych animovanych fili). Od p@&atku Sedeséatych let upiafe skrze filmové postupy
vlastni vytvarny projev a typ animovaného filmupge to velice vhodny (tvorba dekoraci,
kreslenych i loutkovych sekvenci, animovani orgiyot i neorganickych objektatd.).

pozvolnym vyvojem autor dospiva k tvérbvlivnéné surrealismem.

Nadvornikova (1998) mluvi autoréwezatizenosti ,filmovym ugmim“ zpisobené
snad tim, Ze film a jeho techniku nikdy nestudo¥ajeho filmech nachazi odkaz studii na
oboru loutk&ské scénografie a rezie na divadelni fakdkademie muazickych usmi v Praze
(1954- 1958), loutkidké katete. Zde absolvovalipdstavenim C. Gozzi Kral Jelenem, které
inscenoval jako kombinaci loutek a hérg maskach. Techniku ,velkych loutek® s herci
uvnité uplatnil pozdji ve svych filmech Posledni trik pana Schwarzwal@gepana Edgara,
Don Sajn a Lekce Faust. Vyznamné bylo pro autotikéeé s Emilem Radokem, pro jehoz
film Johanes doktor Faust vodil staré marionetyi Rat&eni poznal i své budouci
spolupracovniky- hudebniho skladatele @deLiSku a kameramana Svatopluka Malého.

U Jana Svankmajera se setkavame s filmy autorskgmilastnim slova smyslu-
pacinaje volbou a interpretaci néta, pres scénida vytvarné slozky, vékterych gipadech
animaci. Unglec spolupracoval &adou animatar, nékteri z nich paii ke Spéce ¢eskych
animatofi, ovdem Svankmajer tvrdi, Ze tato spoluprace je¢rnautilitarni a lis
iniciativniho animéatora by nesnesl vzhledem k v¢$eintnému autorskému typu filmu.
Nékdy, pokud sekvence neanimuje sam, anini@orpomaha (nap druha epizoda

z Moznosti dialogu, ktera byla fyzicky né&r@).

Rada film1 vznikla bez technického scéeéjako ¢ird improvizace mo na mist
nat&eni (nap. Zvahlav aneb 3aty slaméného Huberta, Kostnice, Historia natuta&anik

domu Ushael). Filmy pro rakouské studio (Spiel mit steinemgkick mit Weissmann) tvd
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sam, pouze s kameramanendktére filmy byly gipraveny s velice podrobnym obrazkovym
scéndem. Ri nat&eni filmu Néco z Alenky vSak i fedem pipraveny scénaodlozil ,a
pokratoval improvizaci tak, Ze novy scéngsal postuphipo sekvencich v gadi, jak je tail,

a to gimo na &lo her@im, objektim, rekvizitam nebo prostdi.“ ( Kator, 2010, s. 126)
V téchto zneénéach Slocasto i 0 myslenkové posuny i pointiilghu. Svankmajer tvrdi, Ze ve
studiu film vytvai znovu, nikdy nerealizuje jen jednu verzi filmuysledny artefakt vzniké
az ve dtizné a v kong€né podob se niize liSit od pedstavy, kterd byla na &tku tviréiho
procesu. Bez ukameni ,vnitthiho modelu® (pedstavy o tom, jak ma dilo vypadat) se ale do
nat&eni rezisér nikdy nepoudt (Svankmajer, 2001) Twéi prizpasobovani se heiin,
objektim a prostedi mizeme s trochou nadsazkiirpvnat k tvir¢imu vyuzivani ,ndhod" f
malbs. Jan Svankmajer sam charakterizuje pnomscénge ve film nésledow ,...Zijete
svym filmem, jste v &m 24 hodin den¥) pak je pirozenég, Ze vasecdomi z&ne ovliviiovat
filmovou realitu a naopak. V tomto stavieisého transu... zénaji do scén@ vplouvat nove
netekané nepldnované obrazy .&kmji bait racionalni konstrukci scéré a jeho
naplanovanou ideu* (Svankmajer, 2001, s. 175). dafor najednou zji¥lje, Ze tai film,

ktery nezna, &oliv je jeho jedinym turcem.

FrantiSek Dryje konstatujetgimy posun ve Svankmajerdvvorbs jako celku: ,od
stylizace vyrazu k autentickému prozitku, od expras deformace filmovych loutek ke
konkrétni funkci zaloZené principem analogie a nezfedkované tvarovou estetizaci.”
(Dryje in Svankmajer, 2001,s. 47). Autoédoms postupuje podle antiestetického principu

surrealismu.

Zvlastnosti filmi je ¢astad absence hudebniho doprovodu. Autor tvrdiudbdnnehraje

v jeho Zivot, ani ve filmech velkou roli.

Neopomenutelnou seésti Svankmajerovy tvorby jsou smysleni tvorovésikse
z koldzi a asamblazi dostavaji do filmu: Jednouutaravych motivaci ktvorb je
,znepokojivé nutkadni demystikovat pozitivistick&cronalni vzorce mysleni a konani* (Dryje
in Svankmajer, 2004, s. 13) v navaznosti tiadsiwké fantastické besti@ci treba Boschovy
kreativni kreatury. Jan Svankmajer od Sedesatyttvyvéi cykly kolazi (Svank-meyers
Bilderlexikon) a posléze cyklus grafickych fistPfirodopis. Jedna se o soubory
mystifikacnich, pseudatdeckych ilustraci fantastické fauny a flory, i @i trojroznérné
podoby, fantastické asamblazové objekty- monsti.tiNo tvorbu navazuje film Historia
naturae, ktery je animaci muzejnich expénavirecich koster a preparovanych Ziiaia.
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Svankmajerovi fantastii tvorové potom oZivaji odkolik let pozdji v celoveternim filmu
Néco z Alenky, kde se prolina autorova imaginacéilshem Lewise Carrola. Pokud se tedy
zabyvame filmem Jana Svankmajera, musime bréat hulvgeho tvorbu ostatni, jelikoZ se do
témei kazdého filmu promita, néilad pouzitim diive vytva'enych asamblaz&i v podole
loutek a kolazi, nebo jakoripny disledek experiment (taktilni experimentace). V mnoha
filmech se také objevujitfpdnety, které autor sbird a schitge ve svoji ,kunstkomi@",
kterou vybudoval po vzoru Slechtickych fodShirka je viejnosti nepistupna a jsou zde
africké masky, fetiSe, asamblaze sestavené podlenBoldovych portrét, mediumni kresby

i dila sodasného surrealismu. Surrealistickd kunstkomora arake v Hornim Stigkoveé
(ktery zakoupili manzelé Svankmajerovi v roce 1984d té doby v#m sbirku buduji) pat

k obrazu osobnosti Jana Svankmajera. Ddfs@dstavu o jeho uimi jako ré¢eho spojeného

S magii.

2 Analyza ungleckého dila a surrealismus

2.1 Moznost a nemoznost interpretace dila suradisty

Stojime ped problémem, zda imeme undlecky artefakt nahlizet jako akt
symbolizace (nejen), a pokud ano, jak nahlédnoojepruntice hlasiciho se k surrealismu?
Usnadiuje nam pistup k neégdomym tendencim, které kr@mvolnich zangri vedou ke
vzniku untleckého dila fakt, Zze je uflec obezndmen s teorii psychoanalyzy a &¢gasto
védon®) pouzivd symboliky, ktera zdanéivjednoznané nabada k psychoanalyzujicimu
pohledu a interpretaci? Nebo s pokusu o interpretaci pohybujeme ve freudiansiséona
smyslu v zaarovaném kruhu? Ocitdme se na tenkém ledug|gervi, Ze my vime* a naopak
Svankmajer pracuje s materialem provokujicim k gemanym vyklachim, které davaji jeho
dilu jisty styl. O takovych vykladech viak sam pjRada lidi se diva na imaginativni dila
jako na jakousi Spionazni zpravu., domnivaji sestad k takovému dilu plozit spravnou
desifrovaci mizku a pak Ize projev imaginacéepést do srozumitelného jazyka. To je velky
omyl. Latentni obsahy se daji deSifrovat jen pomdestnich asociaci a jen takuge
fungovat intersubjektivni komunikace meziteem a divakem...“ (Jan Svankmajer, 2004. s.
95)

Nas ale miZe zajimat vice, neimy vyklad symboliky urdleckého dilaZaujal mne
piedevsSim zfisob prace a neinnég, ¢i jen malo se obmiujici se postupy a momenty
prolinajici se celou tvorbou jednoho autora, tedymfalni stranka dila. Technika prace,
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zpasob nahlizeni reality, prace s realitou a jégtpdeni ,k obrazu svému” az po akt vzniku

jedinginého dila.

2.2 Surrealismus, uteni vyvoje tvorby Jana Svankmajera

Tim, co¢asteéne osvobozuje Svankmajera jakaitee, jsou antiestetické a ludikativni
principy surrealismu. Umaikiji mu vytv&et nagiklad objekty bez esteticky vyznamného
vysledku, legitimovat shatelskou vade Vyvoj surrealismu ma tedy na dilo Jana
Svankmajera vliv i2jmy na prvni pohled, a ta‘grevim fi vytvareni objeki (asamblazi),
kolazi a grafik. ,Na sklonku Sedesatych let se...rfkwaajerova tvorba ocita v bezprizsini
ptisobnosti silového pole surrealistickénnosti, ktera se (Ceskoslovensku rozviji ve
specifické kontinut od pedval€éného obdobi aZz po seasnost...koncenttyricatych a
pocatkem padesatych let se zformovala kolem osobri€stla Teiga skupina autbr..
(Medek, Istler, Tikal a dalSi) argdevsim basnik a teoretik Vratislav Effenbergeramavali
na ¢etné surrealistické postupy (experimentace), atevea revidovali- @ svym dilemci
kritickou reflexi- rekteré az doposud ndesitelné postulaty surrealistického programu.” (F.
Dryje in Svankmajer, 2001, s. 74) Skupina formugiadiferencujici se v 60. letech se sama
nepovazovala za surrealistické hnuti, ale hlasia jednoznéné¢ k surrealistickym

vychodiskim.

Po d@&asném ochromertinnosti se pdatkem 70. let kolem osobnosti V. Effenbergera
rekonstituuje Surrealisticka skupina peédujici ludikativni a experimenalriinnost. Nové
obdobi je tedy charakterizovano jako obdobi kolekth her (hry interpretai, surrealistické
hry). Svankmajer se aktigrpodili a iniciuje¢innost Surrealistické skupiny, kolektivni hry a
projekty ovliviuji a inspiruji Svankmajerovu usieckou tvorbu. Ke kolektivniginnosti
Surrealistické skupiny se Jan Svankmajer uchylgvatieviim v obdobi, kdy nemohlsto
vlastni filmy a Zivil se jako trikaa vytvarnik na BarrandéW 1973 az 1980). Podle vlastnich
slov i swdectvi manzelky vtomto obdobi trpi depresemi ¢bligijak neutenymi).

Tryznivych pocifi se zbavuje pracinnosti pro skupinu.

Za pozornost stoji vSudyijpomnost humoru, a to zvi@&humorucerného, v celém
Svankmajero¥ dile. Cerny humor (termin uved| ve znamost André Bretdmize Antologie

¢erného humoru, 1939), s oblibowspovany surrealisty, ,Freud charakterizujecitym
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presunutim psychickéh@zist z individualniho Ja n&ast osobnosti (,nadja"), ktera je k nasi
pomijivé individuélni existenci schopnd zaujmoutsiop nevzruSeného nadhledu;
nevzruseného pohledu z vySe. (Pechar, 1992) Hurmeostdva neodditelnou souwasti
Svankmajerova dila, komika dava leckdy smysl simadkteré bychom jinak zavrhli, jako

nesmyslinée.

Jako piklad mizeme uvést humornou situaci z filmu Spiklenci sldale ,magik”
Pivonka provadi slozZity ritudl vyroby kohouti masky &t@m nezapomene ,s noblesou
spartakiadniho ciéence pootdvat p&eného kohouta, jenz je- alegpoee svych atributech-
zarove: vysostnym magickym instrumentem* (F. Dryje in Sksaxajer, 2001, s. 94). Protiklad
magického ritualu a nasledovného pohledu néikiaktého samot& Pivaiku, jak p&e a poté
sam pojida kohouta na smetas olfadnosti obvyklou spiSe u ndwiho okéda, v nas
vyvolava rozporuplné pocity. Zde jsmeepre, jak piSe Freud ve studii o vtipu, éslky
komiky vznikajici z kontrastu ipdstav, z rozplynuti dekého @ekavani, ,jestlize toto
zklamani neni pravtrapnée” (Freud, 1995, s. 148). My jsme jako diyamnechani mezi timto
pocitem trapnosti a komiky. Komicka slast vznikaleoFreuda az tehdy, kdyz rozdil dvou
vydaji energie neni pouzitelny jinak a schopny odvodmelschuzeni o podminku vzniku
komické slasti veselou naladou (ktera ve filmu dhyitomny je spiSe zmovany ¢erny
humor), divak komino ani nedekava. Festo o tuto slast neni ochuzen, jelikoz nezvykle
velky rozdil vSechny néfznivé podminky prolamuje (za podminek, Ze je diwikmto

rozdilim citlivy).

2.3 Problematika vztahu surrealismu a psychoargzy

Nyni se pro lepSi porozumi tématu kratce zattme na problematicky vztah
surrealismu a psychoanalyzy. ©tiblasti jsou Uzce spojené s dilem Jana Svankmajekge
podotknuto vyse, surrealistova znalodt, g jakkoliv zkreslena a nedokonala, zékladnich
principi psychoanalyzy a symboliky, jakoZz i relmych tendenci uplatjicich se
v umelecké tvorkt, nam naSe uvazovani o déiei sice sloZijSi, o to vSak zajimaySi praci.
Surrealista Svankmajerova typu je navic obeznaraké $ historii a vyvojem surrealismu,

ktery ma vCechéach Ceskoslovensku) dlouhou tradici.

Jiti StromSik (in Freud 1990) charakterizuje inspiragirealismu psychoanalyzou
jako jedno z ,plodnych nedorozwmi“ v d¢jinach ungni. Podle autora tedy nenildzité, zda

surrealisté sprawn pochopili Freuda, ale ,co z toh&ast&éného pochopeni nebotipo
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nedorozumini ucklali.” Takovéto ,plodné nedorozuwni“ vSak vzbuzovalo u Freuda pramalé
nadSeni, kdyZz se ,jeho jménocado objevovat v manifestech provokatévanarchistického
avantgardniho hnuti* (Pechar, 1992, s. 68).Béchar v knize Prostor imaginace, sva tvrzeni
doklada citacemi korespondence mezi Freudem, Beatam Stephanem Zweigem. Zda se, Ze

pro pochopeni problematiky jsou Pecharovy myslerdtice poditné.

André Breton hoviil o svém ,nadSeném obdivu k Freudovi, od kterghrg ani
v pozdjSich letech neupustil. Sigmund Freud vSak pissdagm ze svych dogisBretonovi
(1932): ,Ackoliv se mi dostavd mnoha &lectvi o zajmu, ktery vy i vaSii@telé mate o mé
vyzkumy, ja sdm si nejsem schopen ujasnit, co @ ahce surrealismus. MozZna nejsem
vabec uzjpisoben, abych mu porozémprotoze jsem tak vzdalen ¢mi.“ Pechar souhlagn
se Starobinskeho ndzorem vyjajg domrénku, Ze Freud byl v komunikaci $quistavitelem
surrealismu zdrzenlivy, jelikoz & vyhrady proti surrealistickym interpretacim jeho
badatelské prace. V roce 1938 piSe v dopise S.ghwebtevent o svém smysleni: ,,...AZ
doposud jsem byl v pokuSeni pokladat surrealidigti Isi mne zjeva vybrali za patrona, za
stoprocentni blaznyiéknime ptadevadesatiprocentni, jako u absolutniho alkoholen
mlady Spasl se svyma nevinnymacima fanatika a se svym nepopiratelnym technickym
mistrovstvim (zde m& na mysli Dalihogmodnitil k tomu, abych s\ nazor zrevidoval. Bylo
by skutén¢ velmi zajimavé studovat analyticky genezi obraagbioto druhu. Z kritického
hlediska by vSak bylo mozrtci, Ze pojem urni se vzpéuje jakeémukoliv rozgeni, kdyz se
kvantitativni vztah mezi nédomym materidlem a ipdwdomym zpracovanim nedrzi
v urgitych mezich. Jde tu vSak v kazdénippd: o vazné psychologické problémy.“ (Freud in
Pechar, 1992, s. 68)

Inspirace Freudovym Zdazrénim sexuality, netxdomi, mechanismem snové
transformace, technikou volnych asociaci a symbalignu vedla surrealisty k pokusu zrusit
logiku jazyka a nahradit ji spontannimi, automatiglynoucimi gedstavami. Co se tyka
téchto ,automatickych jfedstav“, ngli bychom se podivat na Bretonovu koncepci
automatického psani, jak nam o ni referuje Jeamteski (in Pechar, 1992). Upozwije na
fakt, Ze analyza tohoto procesu se neshodujedsfavou, kterou si utyita o duSevnim
fungovani psychoanalyza, na zaklasych zkuSenosti. Terminy, kterymi Breton definuje
surrealismus, poukazuji na Charcota, Janeta & pge na s jako je spiritismus,
parapsychologii a k mediumatickému &tid. Freud na rozdil od parapsychologického badani
negredpoklada, ze neédomi a vlada principu slasti by disponovaljjakou silou, ktera by

byla hlubSi a bohatSi obdobou nasekdomeho ja. B podrobné analyze Prvniho manifestu
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surrealismu Pechar shledava, Ze psychicky automasissice ma umoznit, aby se zachytilo
skut&né fungovani mysleni, je to ,diktat mysSlenky bexé&koli rozumové kontroly,
neovlivreny Zadnym estetickym nebo morélnidetzlem*.Nikde vSak neni tvrzeno, Ze jde o
mysleni neédomé NepiSe se o tom, Ze by automaticky text podaviahyp prepis proces
probihajicich v nesddomi. SpiSe je stkni redukovano na navykové mechanismycné
scleni ustupuje do pozadi a mysSlenkové navyky, autemg uvohuji cestu pro napmé
projevy ne¥domi. ,Breton naopak Zdaziuje totoZnost tohoto procesu s procesem
normalniho mysleni“ (Pechar, 1992, s. 69) jak sgepuje ve spontannim mysleni. Jestlize
ma byt rozumova kritika vylaiena v pébéhu psani, fisobi ovSem v procesiieni, kdy jde o

to pochopit nefimy vyraz neédomé touhy. Rozumovéa kontrola neni tedy negovaraeip
Breton navic mluvi o vyznamnosti podchyceni ,siljbin ducha“ podrobeni této sily
rozumové kontrole. U Bretona tedy nedochazi k takav zkresleni Freudovych néaépjak

by tomu bylo v pipact ztotozreni automatického psani simym prepisem ne&domi.
Podobr to plati o pedsta¥, Ze v surrealistickém programu jde o nastolendylarincipu
slasti a vylodeni principu reality. Takto Freude rozhodg nepojimal, naopak jde v terapii o
opétovné podizeni principu reality &ch psychickych hnuti, kterd se racionalni kontrole
vymkla a byla dirigovana principem slastifig@mz psychicky Zzivot nutn predpoklada
spoluast primarniho i sekundarniho psychického processérard Legrand v
Lsurrealistickém telefonu Praha- P2 diferencuje formulaci surrealistického standas
duraz, ktery surrealisté kladou na princip slastizlrodré nemizeme vykladat jako Uplnou
nahradu jednoho principu druhym. Poezie aénimby potom zatedly ,do sypké pdy

iluzorni euforie.“

Dosti svévolnym zfisobem naklada s Freudovou aftldpd Frommovou terminologii
Jan Svankmajer, kdyZ o sblpiSe, jako o ¢&istém nekrofilovi, nebo pokud stale uziva
terminu ,princip slasti“, kdyZ jimieba definuje celé ugni. Také piklada ne¥domi Glohu

VEtSi, nez jsme pr@wmnalezli v pojeti ,zakladatele surrealismu®.
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3 Vybrana problematika psychoanalytického pohledwna umélecké dilo,
vychodiska pro praci

~Jednim ze sezénnich rituAhaseho intelektualniho Zivota je jednoucaa prohlasit
psychoanalyzu za demodé&gkonanou, kor@é mrtvou a polbenou. Strategie takovychto
Utoks je také dobe secwena.” (Slavoj Zizek, 1996)

Pfi naSich uvahach o vztahu @m a psychoanalyzyj o psychoanalyze uéni, jsme
nuceni brat v potaz historicky vyvoj, jakym tytolasti prosly od dob, kdy Sigmund Freud
napsal studii Basnik a lidska fantazie (1908)f stamdzvem Jedna vzpominka né&tstli
Leonarda da Vinci (1910)i Gvodni studie o Dostojevského dile BraKaramazovovi
(1928). Freudovy studie o wmi a estetice byly podrobeny tvrdé kritice, jeh@ladovnici
zkouSeli, kam az mohou sahat hranice toho, ddempsychoanalyzéici o problematice
tvorby untleckého dila. Nafklad StromSik (in Freud, 1990) oznge , schematické
odkryvani omezeného regjftu symboti a komplex“ za slepé rameno liter&wdného
vyvoje. Toto ,rameno vyvoje“ vSak nechceme v tétagpopomenout, neni nutné vymezovat,
charakterizovat psychoanalyzu p¥aakto omezenym chapanim. Bhpednutim k nogjSim
pracim, které Freudovy myslenky podstatthohacujigi jen dale rozvijeji, sihlédnutim ke
kritice nag. ahistorénosti Freudova fistupu, se psychoanalyzy jakozto optiky pohledu na
unglecké dilo nechceme Gginvzdat. Musime si také byt stadlédomi rozdilu mezi praci
s klientem a urdeckym materidlem, u kterého nam chybgi@ni nasSeho Usudku. Jak piSe
Pechar (1992), ,kazdy zé&v zastava nutd hypotézou.“ Dialekticka podoba psychoanalyzy
zde chybi.

V prvnich desetiletich psychoanalyzy si studie klarh cil prokazat, Ze i nejtsi
piedstavitelé lidského rodu podléhaji ,zakon které ovladaji normalni i chorobnénd se
stejnou pisnosti* (Freud, 1997). Vime, jak ,smétrdopadla ve Schapir@wkritice Freudova
hypotéza o éstvi a osobnosti Leonardév OvSem mimo kritizovanou ahistoricitu textu se
muzeme ve studii zachytit pozitivnich éldzitych moment. P. Kalina (2006) upoztiuje na
vliv Schapirovy undlecko historické studie (Leonardo a Freud) na vypojdruhé sétové
valce: Rad autof oviem uniklo, Ze se tim (n#imo kritiku mylné ¢asti Freudovy
interpretace, ktera stavi na Spgapfelozeném symbolu) sami@n€ nedotykdme podstaty
problému, jimz je otazka: promitaji se dé dosgilych traumatické zazitky z jejichétbtvi,
piipadré dalSi skryté obsahyi nikoliv? Je teba si dale wdomit, Ze Meyer Schapiro sam

analytické postupy po cely Zivot pouzival.” (Kaljr2D06, s. 325) Schapiro vSak uznava, ze
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Freud byl schopen poloZit nové zavazné otazkyseekykaji undlcovy osobnosti a na které
jeS€ nikdo nedal lepSi odpéw’. Slabiny patrani Freudova i jeho nasledovursbatuje pak
piredevsSim ve vysitlovani slozitych jew na zaklad jediného Udaje a malé pozornosti
vénované historickym a socialnim podminkam vazanyosdbnosti uréice. Opomijeny jsou
také otazky pivodu zvyki, viry a instituci.

Tyto starosti odpadaji v naSerfigad jen cast&éné. Nutné je neustale uvazovat nejen
o obdobi dnednim, kdy Jan Svankmajetitvoybrz i o dob 60. a 70. let, jiZ zna autorka jen
zprostedkova® a jejichz charakteristika je od dnesni situacdazodliSna, nemluyo situaci,
ktera panovala pro ufte. Nutné bylo také brat v ivahu spwiest surrealistické skupiny, ve
které se Jan Svankmajer pohyboval a byl aktivniastinikem jejich setkani (wmi musi byt
vyswtlovano jako sotast Sirokého Zivota socialniho, ne jen z maléhailmkrsoukromého
Zivota, jak piSe Vygotskij, 1981)

Zminme jest kratce poznamku Vygotskeho: ,nezajem o analyzumjoie téngt
obecnym nedostatkem vSech psychoanalytickych matam je znamo pouze jediné dilo,
které je vtomto ohledu t&fhdokonalé- Freudova studie Vtip a jeho vztah kédewi..."
(Vygotskij, 1981, s. 84).

Pechar zniiuje tizna uskali psychoanalytickéheigiupu k dilu i vzhledem k vyvoji
oboru v kapitole Ureni v perspektiv ,jaské psychologie®. ,Jaska psychologie® tiad
vytvorila pojmovy aparat, ktery pomaha vyhnout se primitn omyiim v pristupu
k umelecke tvorlg, ale zarove ucinit zadost odm ,konstruktivrée rozumovym* silam (Pechar
zmitiuje F.X. Saldovu kritiku, ktera vola po obmezenyghoanalyzy ureni na ty gipady,
které ,Zejmé po ni volaji). Koncepty E. Krise (wodné historika ungni) jasré ukazuji, jak
se psychoanalytickyifstup k ungni menil a zjemioval (napiklad oproti istupu O. Ranka).
E. Kris nemini omezovat své analyzy jen rigp@dy, kde je pudova energie neutralizovana
(koncept ,fize pudové energie”, kdy splyvaji agresivni i elcgiudy), ale je si jiz ddb
védom specifinosti &I, kde je kulturni aktivita nesena energii, ktefdzachovala svou
pudovou kvalitu. Pro Krise je uttecka tvorba procesem, ¥mZ j& obnovuje svoji kontrolu
nad pudovymi hnutimi. Pechar upoioje na riziko splynuti podobnychiptupi s @istupy
estetii a literarvédnych badatél nepsychoanalytickych. Prace tak pozbude oné
pregnantnosti a objevnosti, ,kterymi se vy&ma psychoanalytické zkoumani v oblastécim
specifickych jew, k jejichz objas#éni byla psychoanalyzar@devSim vytveena“. (Pechar,
1992, s. 31).

DalSim bodem Krisovych Uvah je esteticka iluze, jed jakousi ochrannou funkci,

ktera zajiSuje autorovi moznost projevit zakdzana pudokénf jez divak iluziva proziva.
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Znazonovaci funkce dila doplje jeho petrvavajici funkci magickou: ugrec
prostednictvim svého dila ziskdva moc nad objektivniitaa Pohled, kterym se uftec
diva na objekt, kdyZ ho chce znovu sttyoma smysl zmagovani se tohoto objektu. ,V
samotném vytv@ni dila se pak ve vztahu k objektu projevuje korabé destrukce a
konstrukce...neédomy smysl| tohoto procesu je ovladnuti objektueraucdestrukce realného
objektu. Ta je vSak spjata s konstrukci jeho obrazeho znovuvytvienim.“(Pechar, 1992,
str. 33).

Tyto Gvahy maji v pojeti Svankmajerovy tvorby vl rozboru konkrétnich filra.
Téma destrukce a znovu vyteai je u tohoto autora zesilengatném opakovani i v samotné
podstat casto uZzivané animace loutekiegneta (magické zmoovani se objeky).

V naSi praci budemer@dpokladat platnost zakladnich Freudovych kongepisada
nagiklad funkci primarniho procesu spjatého s mechmapissnové prace, ipdevsim
s kondenzaci atfpsunem, jez lze vyuzit pro analyzu deckého dila. Primarni proces je
ovlddan tendenci halucinovateplstavu situace, kter&ipaSela slastné uspokojeni (totoZzné

s ne¥domou touhou dévajici vzniknout snu).

Napodobovani Freudovych interpretaci a tezi @&ninvystidaly po druhé sstové
valce rekteré nové fstupy k Freudo¥ odkazu (v souvislosti se strukturalismem,
saussurovskou seémiotikou, sémiotikou, sociologf)s0. letech objevuje ngiklad Kris,
Lacan nebo Gombrich praci o vtipu (Freud, studigp ¥tjeho vztah k neéddomi z roku 1905)
a piklada ji stZzejni vyznam. No¥ je pojimana prace Vyklad $iiz roku 1900).

Nasemu dalSimu postupti ghapéani dila Jana Svankmajeré&ze pomoci rozgéeni
nahledu, ktery poskytuji dalSi psychoanalytickyentovani aut.

3.1 Psychoanalyza filmu- analyza autor&j divaka?

»Film vypravi své pibéhy o svych postavach, svémégypomoci obrai. Vyjadiuje
se obraz# stejre jako sny. Copakeétsen neokouzli, nepolekd, nevzruSuje, nezivi, réamiati
strach svymi obrazy? Slova a dialog ve filmu slopiEdevsim k tomu, aby tinformovaly,
aby ti umozovaly racionalg sledovat ¢ a viesnat ho podle kritérii obvyklé reality do ramce
pravdépodobnosti; a pravtento ukon, kdy se obrazy zahaluji ptasttakzvané obvyklé
reality, jim casté&n¢ odjima ireélnost, typickou pro obrazy ve snu, pimualni jazyk snu.”
(Fellini, 1986, s. 105)
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»Sen” autofiv je sugestivéd predavan divakovi, ktery jeho obrazy pasivorejima.
Francouzsky strukturalista Christian Metz v knimeaginarni signifikant: psychoanalyza a
film, nabizi psychoanalytickou teorii filmu. Za wimou povaZuje aplikaci psychoanalyzy
nikoliv pro analyzu autdr mysleno rezisér, producent a kameramah ani ne pro analyzu
hrdina filmu, ale pro pochopeni mechanismu identifikakiera divaka k filmu vaze. Metz

vychazi z Freudova konceptu vykladuisnz podobnosti mezi snem a filmem.

Tak, jako se dopustili mnozi psychoanalytici jinyplorekud spekulativnich analogii,
tak se i Metz pokusil aplikovatékteré psychoanalytické konceptytedevsim v ndvaznosti

na psychoanalytiky francouzské, Octavia Mannonila@uese Lacana.

Jakkoliv jsou tyto analogie odvaznéj zavadjici, mohou byt v ufitém sngru
inspirativni a od teorie filmu, stejrtak, jako od historie pohledu na &ni neodmyslitelné.
Zejmeéna v kontextu arteterapie je nem@me pehlizet. V pokusech o psychoanalytické
vyklady uneni (pciitaje mezi umni film), nastava dlezitd znéna. Nejde zde o vyklad
symboh tak, jak jej zname od Freuda, alepopsani analogickych struktuMetz pouZziva
psychoanalytickych termiénna vys¥tleni vztahu divaka a filmu- proces identifikace a
vnimani. Vztah divaka a dila jeulézitym rozSfenim obvykle v psychoanalyticky
orientovaném pohledu adhziované dvojici térce- dilo. A v naSemifpack se pra¥ ocitame
v pozici divaka, ktery se pohybuje na ¢astl imaginarniho k symbolickérfu

V 70. letech vystoupil Christian Metz se studii gmgrni signifikant, Signifiant
imaginairé. Zde pomoci Lacanovy revize freudovské psychoamalpropojil sémiotiku,
studia divacké percepce filmu a zarodky teorie dého vypraeni* (Pt&ek, 2002). Podle
Jacquese Lacana je rkeomi strukturovano jazykem, ale také se mu vymylagan mini
newdomou tu gast konkrétni a transindividualni promluvy kter®jsktu chybi k tomu, aby
obnovil kontinuitu své &omé pomluvy.” (Lacan, 1936), coZz nam dokazuji gnobrazy,
které do jazyka zcelai@voditelné nejsou a jejichz préstinictvim ne¥domi komunikuje

s wdomim c¢lovéka. Metz cerpa z Freudovy interpretace usnie¢ smi i filmu maji za

* Lacan rozliSujeit zakladni roviny: imaginarni, symbolickou a redintmaginarnim je proces, jimz vznika
nase J&, identita, kdyZijpmame obrazy (imaga) jinych lidi i sebe samag8ito obrazy se ztotdiijeme (viz
stadium zrcadla). Symbétio je vyvojo mladsSi a obsahuje znaky od jazyka po zakore mHthazi své misto

v symbolickéntadu spolénosti tak, jak je zajivan gedevsintedi (po projiti krizi oidipovského komplexu)

® Signifikant (signifiant, pv. termin de Saussiur) Pechar v fekladu Metze popisuje jakdedstavu, ktera je
spjata se zvukovou nebo grafickou materialitou mnaknysli komunikujicich osob. Nositelem vyznamu,
filmovym signifikantem neni nic realného, film etige jen jako fotografickyi zvukovy zdznam- obraz,
latinsky imago.
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signifikanty redevsSim obrazy. Metz své Uvahy nevaze jen na gignifvizualni povahy, ale

na Wtsinu figurativnich postupi verbalnich.

Dulezity pro pochopeni vztahu divaka k filmu (prohibgmu na projeknim platnu) je
koncept ,stadia zrcadla“. Stadiem zrcadlacima vyvoj identity subjektu, jedinec se
ztotoziuje se svym obrazem v zrcadletephod od realnéhoigs imaginarni (obrazove)
k symbolickému (kulturnimu- jazykovému). Tehdyedidentifikuje v zrcadle obraz (imago)
sebe sama a daleie nastat posun od této prvni abstrakce k dal&au (od imaginarniho
k symbolickému).

.Lidské mlac ve wku, kdy je nakratko, ale ipce jen na uity cas gedi
instrumentalni inteligenci Simpanz, rozpoznava memswij obraz v zrcadle. A toto
rozpoznani je signalizovano vymluvnou mimikou takz&ho aha- erlebnis, jimZz se podle
Kohlerové vyjaduje posteh dané situace a kteréedstavuje rozhodujici okamzik aktu
pochopeni...tento akt se nedeypava tak jako u opice v jednou pro vzdyiewneé jistot o
nicotnosti daného obrazu, nybrz vyvolava étditcelouradu gest, v nichZ hravym agobem
zakouSi vztah pohyb obrazu, pjimanych za své, k zrcadlenému okoli a vztah tohot
virtualniho komplexu ke skutaosti, kterou zdvojuje, to znamena k jeho vlastnitiu a
k osobam i objekim, které jsou v jeho sousedstviposta®i chapat stadium zrcadla jako
identifikaci...” (J. Lacan, 1949)

Filmovy signifikant je imaginarni- jelikoZz oprotiivhdlu napiklad, neni realny, ale
zarova neni ani pla symbolicky (stadium dalSiho vyvoje abstrakce, «tgedstavuje vznik
jazyka). Film tedy mize Zistat na Urovni nesdomi- to k nam také promlouva é@po svymi
snovymi obrazy (ty jsou az potom naslédmterpretovany do symbolickélfddu. Nositelem
vyznamu jsou zde vyjevy na plétna doprovazejici zvuky. Imaginarnost filmového
signifikantu vede spota¢ s viemovym bohatstvim k tomu, aby divdk odhlédodilreainého
swta a naprosto se pofilbdo swta filmem vytv&enéhd. ProZivani filmu tedy ffipomina
svymi rekterymi rysy ponéeni se do snu nebo&mn. To plati zejména u filmu vypréyci
urcity déj. Metz popisuje divaka v pozici, ktera je iderk#ci s kamerou, stava se tak

vSevnimajicim subjektem (ztota#m s ugitymi postavami filmu je aZimsi druhotnym).

Filmové platno je podle Metze druhym zrcadlem: &po wdomi znovu prozivame
slast prvotniho wdomeéni si J&. Film se stava fetiSem ve smyslurpopgislusného poznani,
ale je zarove i dokladem, Ze ktomuto poznani doSlo. Podminkobopgnosti divaka

® Terminsuspension of disbelizhamené jakousi nepsanou dohodu divakdrsite dazasném odloZeni
pochybnosti. Tatoilehka dohoda se ale neSikovnym filmovym jazyk&naamernym budovanim odstupudii
(termin mvodrs pouZil S. Coleridge, vobiji se z&al pouzivat ve 20. stoleti)
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pohrouzit se do e filmu je pra¥ tento rozpor: togemu gihlizi, nepoklada za realitu, ale

néco v rm musi pece jen v realitui@dvadného it’.

Metz v praci vyuziva souvislosti mechanisisnové prace, jakymi jsou kondenzace
a presun s metaforou a metonimii {@dzrené pFedevSim Lacanem), zejména pojem
kondenzace mu umtdje sledovatiadu Kiznych asociativnich vazeb- kazdé obrazné
vyjadieni v sob skryva kondenzované implicitnitgrstavy, jeZ rize analyza explicith

rozvinout.

V piehledu teorii katedry filmovych studii UK nachazipiehled o vyvoji filmove
teorie, jako posun od zkoumani textu, tedy autkeazkoumani divaka a celé ideologické
filmové instituce. Vyvoj filmové teorie v 70. letecje nazn&na posunem od ranych
strukturalistickych praci Ch. Metze k ideologickym psychoanalytickym pracem J. L.
Baudryho a poté k pozgim psychoanalytickym pracim Metzovym a nastelpracim L.
Mulvey, feministické filmové teoreatky. Filmova teorie tak nakonec dochazi ke zkoumani
kontextu kulturniho, politického a socialniho.

4 Symbolizace, imaginace, hra. Vychodiska tvorby

»Imaginace je subverzivni, protoZe stavi moznéimktite&énému. Proto pouzivej vzdy
tu nejzlgsilejSi imaginaci. Imaginace je neéjgi dar, ktery lidstvo dostalo. Imaginace

polidstilaglovéka, ne prace. Imaginace, imaginace, imaginace...arfSwmajer, 2001)

V biografii, ktera je sotésti knihy Anima, animus, animace se vedle Zivaiopih
fakt, jako je datum narozendj ¢asového vyvoje tvorby ocita datum 1942. Tehdy ddsta
Jan Svankmajer k vanbm loutkové divadlo, které se stava ,trvalou hodmojeho mentalni
morfologie“(Svankmajer, 19975am autor o sebpide, Ze toto loutkové divadlo mu ststvi
poméhalo ,vyizovat si @ty s dosglymi*.

" Presun z toho, co bylo vlastninigamstem pozorovani, &emu dit odmitlo \&fit, mé& pro Metze obdobu

v kultu technickych stranek kinematografie (Pecghavietz, 1991). Podle Freuda se podminkou slasti u
fetiSismu stavaiednst, ktery byl zpozorovan v bezprastini souvislosti s objevem anatomické rozdilnosti
pohlavi (vys¥étleného digtem jako zmrzé&eni u Zeny). D& pod tlakem Gzkosti (kastfai Gzkost) vypudilo novy
poznatek ze své mysli a soigstilo nadale své vzruseni pouze na doprovodeginEt (negastji sowast
Zzenského o#liu). (Freud, 1996)
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Zde se dostavame ktématu symbolizace a symboliuke ktera se odehrava
v potencialnim prostoru (koncept do psychoanalgti¢korie uvedl D. Winnicot, 1953).
Potencialni prostor zachycuje oblast prozivaniékkezi mezi fantazii a realitou. Vyvojoge
setkavame se vznikem potencialniho prostoru mezkanaa dittem, jako s hypotetickou
oblasti lezici mezi ditem a objektem (matkowasti matky). Tato oblast vznikne diky
odcEleni se ditte od vSech objelt které gedstavuji Bco jiného, nez ,ja“. Je oblasti ,hry,
tvorivosti, prechodovych fenomén psychoterapie a kulturalni zkuSenosti“(V. Vavrdaps,
S. 96). Potencialni prostor lezi mezi vnit psychickou realitou a ¥si- skut€énou realitou.
Pokud primarni objekt (matka nebo jéast) funguje ve velmi ranych fazich vyvojeétit
jako presré naladny na poteby ditte a plni zpdatku jeho poZzadavky, poskytuje ditiluzi,
Ze to, co se e, je dilem diite samotného (iluze omnipotence). Nemluvime zdg &l o
realitt, ale ani o halucinaci. ,Zaklada se zde vznik dblpsozivani stojici mimo testovani
realitou, mimo s#t, kde se ptame, zdaaeo je ¢i neni pravda, oblasti, jeZz neni zkoumana
z hlediska pislusnosti k vninimu ¢i vngjSimu swtu“(Vavrda, 2005, s. 97). Do této oblasti
pati prechodové objekty, které nélezi do prostoru medi aelrgjSi realitou, kde podle
Winnicota (1953 in Vavrda, 2008pchazi k symbolizacschopnost symbolizace tedy souvisi
piiméierg rostouci nedokonalosti ntaty p&e. Symboly tedy vznikaji k zastoupeni toho, co

neni bezprogedre dostupné.

Prechodovy objekt se pro distava symbolem matkyi(jejiho prsu) v dob matiny
nepitomnosti. Kojenec i fantazii o kojeni nap uchopi svou oblibenourigryvku. Tato
situace pomahaigklenout propast mezi ja a vSim, co k self nép&dyz si di¢ zalina
uvédomovat svou separaci. Podle Winnicota (1953, 18Ravrda, 2005})edy vztahovani se

k objektu vyidista ze zkuSenosti magické vSemocnosti.

Dostavame se tedy ke vzniku imaginace, potenc@ostor dava vzniknout pozgi
»Spontanni turci cinnosti zdravych lidi... kde istavd zachovana hra a iluze“(Fonagy a
Target, 2005, s. 150). Imaginace je moznosti pthkasé vnitniho s¥ta ¢lovéka se svtem
okolo, s realitou. Poskytuje nam jakysi druh svobodl vyjadienim imaginace se stava hra,
ktera se po éitém vyvoji stava moznosti, jak propojit svou fazita realitou. Vyvoj jde od
duélniho charakteruc¢tského zazitku reality- v modu ekvivalence (idegey zazivany jako
piimé repliky reality) a pretend modu, kde ideje jsoeprezentace (lhostejno, jak
koresponduiji s realitou). Vé&vrtém az patém roce pak dochazi ke sjednoceni oimmi a
vytvéri se reflektivni modus psychické reality ( Fonagyeaaget, 1996 in Vavrda, 2005)iiP
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dosazeni tohoto reflektivniho modu sitidnohou hrat s realitou, odpada nutnost ebaeat

¢innost na jen hrui pohyb v reali.

~Symbolickda hra se vyjadje pouzivanim reprezentaci. Ty dfit slouzi jako
hromosvod pro psychické intenzity, které se vazgehk pgedstavam o objektech jeho
nejblizSiho s¥ta a jako nahrady d@ii umoziuji odzit si sva pnuti bez toho, aniz by télon
dopad do jeho realného Zivota“. (M. Kyzour, 20609)sme tedy zit u Svankmajerova
loutkového divadla, které dostava jako darek k \¢dmg kdyZz mu je osm let a studii na
loutk&'ské katetk DAMU v letech 1954- 1958 jako obnoveni zkuSenastagické
omnipotence z raného obdobidtiét Také se izeme bavit o0 obnoveni pohybu v prostoru,
kdeteSeni (zivotni) problematiky neni vazano realiterantiSek Dryjetasto piSe o ,magicke
praxi“ filmare, do centra surrealismu je staa funkce magie jako tw¢iho principu,
.magické aspekty imaginativnich produkci“. Jak limeé niZe, stavd se autor naprosto
vSemocnym, kdyZz dokédze ozivovat vSe, co se mu zesadimu, loutky, devo, &ci denni
potreby, dokonce animuje i lidi. Manipuluje s loutkauealita® je podizena jeho #li a
nasledna ( a velicgasta az naduzita) destrukce vSe sné zase zdi (jak sam autor piSe,
2urc¢ité destruktivni pocity # filmovani ve mr vyvolavaji ,tajné“ libidindzni pocity”
(Svankmajer., 2001, s. 137). Vyvolani silnych pbgé patré disledkem oné symbolizace,
symbolické hry, kde artefakty se kterymi je nakldal@astupuji @lezité gedstavy a dlezité
objekty, osoby (viz silné prozivani nagéi filma Zanik domu Ushér, Don Sajn, Lekce Faust
atd.) Psychické intenzity jsougsunuty do herniinnosti, steji tak jako i tvorbé obrazu gi
snu se e presun psychickych intenzit na zdadlimedilezité objekty. B symbolické ke
dit¢ maze nakladat sipdnety ,beztvarymi“ a tyto pednméty mohou byt blizké fechodovym
objektim- ,je zde fyzicka existence spojena s psychickyimmamem®(Vavrda, 2005, s. 105)

Jakymsi ,kolapsem pretend modu“ (Vavrda, 2005, @0)1lbychom mohli nazvat
udalosti kolem naté@ni filmu Don Sajn (1970) a Lekce Faust (1994), kdsa“ (nat&eni)
zatala mit gimé (by se souvislosti, kterou siipousgl jen autor) dopady naédi v realit.
Kolaps herniho modu vede k tomu, Ze fantazijriierni akce je prozivana jako skiré a
stava se tak zdrojemdkdy i celozivotnich) pocii viny (kdy nepomaha zadnégswdcovani,

Ze to realita nebyla).

Ptipadem (neckného) gesahu ,hry* do realného Zivota bylo n&ai filmu Lekce

Faust. V Gryvcich z deniku psanéh#i pat&eni Svankmajer zmiuje onemociéni Petra

8 M. Kyzour, Vybrana psychoanalyticka pojeti symbaluztah primarniho procesu a snové préce.
http://www.arteterapie.wz.cz/arteterapie.html
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Cepka, pedstavitele role Fausta, ktery musel byt ke konet&eni hospitalizovan
s onemoc#nim slinivky. Cepek mu jednou Wtal, jak je to mozné, Ze se mu Mefisto usadil
v biise a Svankmajerovi ne. Ten v Zertu odfmt#, Ze Cepek je Faust, on Zeipsh jenom
vypravi. ,Nemizu se zbavit Spatného&lomi, vititek, Ze je to vSechno moje vina, Ze jsem
ho (Cepka) obsadil do role Fausta. Ale film uZ je hojoed uz se to viechno zarazi. Uz je

konec. Jsmeigci rozumni lidé. Tikrat den si to opakuiji.“ (Svankmajer, 2001, s. 191)

Film Don Sajn je adaptaci lidové barokni hry, verétje nakonec vinik potrestan (v
roving vidéni surrealisty). Svankmajer v kapitole Smrt, fiha exhumace Dona Sajna (Sila
imaginace, 2001) popisuje svou vtiravotegstavu, ze naténi filmu Don Sajn je jeho
poslednim. Nat&eni pod tiznymi zaminkami stale odkladal, a kdyz kone zatal filmovat,
bal se, Ze film nebude moci dokimn ,Od zatatku se mi vtirala i@dstava, Ze je to i
posledni film, Ze P nat&eni zeniu." P nat&eni autor sam animoval rukama hlinu na krob
Malostranskéhoitbitova, zahrabaval a znovu vyhrabaval loutku zyh(i)Chvili jsem zapasil

s lakavou pedstavou nechat Dona Sajna pochovaného na Malskémamntibitove®).

Ve stizné nakonec Svankmajer nasdiilsackou vyrazené (#jmé nepovedeny zai)
filmové okénko, kde ,v pofedi je rozmazana klapkaslem zabru, v pozadi ja, kameraman
a pedstavitel KaSpara. Kdo spustil kameru? Kdo drZanstenou klapku, ktera spolu
s prostedim Malostranskéhorbitova vytv&i moji podobu?“(Svankmajer, 2001, s. 156) P
piimhoueni oka z okénka z okénka vytupuje Svankmajerovdolpa. Zde uz mySlenky
piestavaji postradat totoznost s udalostmi v realiyt udalostmi dlezitymi pouze pro

autora.

Tato udalost ize asociovat ippady, kdy pi vytvarné tvorls v ateliéru (nafiklad
technika smyvaného neboli@kho akvarelu) nastane zlom, kdy autorovi to, colgevi na
papie, je @li§ redlnym Ukazem jeho mySlenek a emoci. Kdy bead stane riekaré
projekci napiklad traumatického¢i emainé negativniho zazitku. Twova ¢innost okamzit
ztraci swij herni charakter svym bezprieinim dopadem na realitu, fantazijni obraz se
projikuje na realny objekt, artefakt &i pahlédnuti zve#i pasobi z@gtné silné na emoce
samotného autora, vyvolava dalSi obavy.

Symbolick& hra se Z&na objevovat $Sinou na pelomu druhého aétiho roku Zivota
¢lovéka a edpoklada schopnost symbolizace, pouzivani reptaziersolnit (Solnit, 1987 in

Vavrda, 2005) vymezuje (symbolickou) hru jako aiktivs predpokladem Ze jde o opak
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realného, s charakterem vyfedi a pouzivani iluze, prdstnictvim opakovani je

prostedkem asimilace &sto se fiblizuje vzpominani na minulost.

V ur¢ité fazi vyvoje mysSleni déte ma mysSleni podobu hry, hra v tomto kontextu
spliuje Freudovu fedstavu o mysleni- jedna sasto o zkusmou akci s relatéynmalym
vydejem energie a s minimalnim dopadem na redfitatoZe je vSe jenom ,jako", ieme
brat v dvahu veskera moziéSeni a vSechny své touhy, fantaziefanp Mluvime zde o
né¢em, co Svankmajer nazyva svobodou imaginace. Taibosla je motivaci pro tvorbu:
,Téma svobody, pro které j&&stoji za to vzit do ruky &ec, pero nebo kameru“(Svankmajer,
néceho absolutniho vifpad animovaného filmu, a tématu autoerotismu (Spiklestasti).
Tvorbu chéape jako permanentni osvobozovani a ,f@dek autoterapie* (Svankmajer, 2001,
s. 115), picemz se uz vzdaluje onomu ludikativnimu principurbyg hry, ktera ma smysl
sama v sob Tvorba ma tedy smysl osvobozovat autora a pdiedka, pokud jsou spény

jeji antiestetické principy.

Moznosti, jak propojit sit imaginace s realitou poskytuje hra. Pokud jejiysim
porgkud preneseme, poskytuje ditou svobodu imaginace pr&wautorsky (animovany) film

ve Svankmajeraypojeti.

V urcitych souvislostech se zda, Zzé&zeme podobhinakladat s hrou, kteroutrbeme
v nékterych smyslech ztotozZnit s imaginaci miningllomezenou realitou (realita je
vyuzivana ve prosgh pidni a fantazie) a Svankmajerovym filmem, kterémizeme v
urcitych pripadech fipsat podobné moznostignosu psychickych intenzit jako vipac snu

a obrazu.

V tomto snéru piinosné je také pojeti hry Melanie Kleinové, kteyéalpri pozorovani
svych malych &i obezndmena s Freudovym Vykladend $h900). Hry a fibéhy vlastnich
déti zatala zkouSet vykladat stejnjako Freud vykladal sny. Hra je pro Kleinovou jpkai

newdomého a potlgeného. Je vyrazem fantaziidé a jeho Gzkosti.

Také podobé& zatala vnimat, jak neddomé fantazie mohou mit vliv na kazdodenni
Zivot. ,Déti si vytvaeji hmizostrasné fantazie, které jsou zaloZzené na nepeoh@wta a
které jsou pohamé jejich vlastni Uzkosti. Odkrytédhto fantazii mze snizit strach actl
osvobodit, aby svou mysl pouzivaly pla tvaive.” (Klein in Témata psychoanalyzy |, 2002).
Na infantilni zakotvenost Svankmajerovy tvorby byeh mohli usuzovat z opakovani
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nekolika témat, jez tvid podstatnowast jeho dila. Ono pojmenovani strachu seerrovnat

filmovému vyjadeni dosplého autora.

Sam Jan Svankmajer hodnoti viastni tvorbu jakérewéni ,odgisté hry k pokusm o
vnitini i vrgjSi osvobozeni se od strachu a Uzkosti (i kdyZzot@osun neni rovnogmy). Jako

zbrai pouzivam sarkasmus, objektivnéerny humor.“ (Svankmajer, 2001, s. 34)

FrantiSek Dryje (Dryje in Svankmajer, 2001) se pitale Cinnost, kterd ma smysl
sama v sob (miréna je hra) zniiuje o prolinani a ,kontaminaci“ on&isté hry* procesy
nehernimi. Hra- fikce se ve filmech pravidektida s ne-hrou, realitou. Od santelnécisté
hry se autor pohybuje ketén funicni (interpretace Carrollovy Alenky skrze vlastni

vzpominky na étské prozivani).

5 Aspekty tvorby védomé i nedomeé

.Praktick4 aplikace teorie psychoanalyzyiza mit ®jaké realné vysledky pouze
v piipact, kdyz se vzdadkterych kardinalnich p@tetnich omyh teorie, az vedle neédomi
zatne i wdomi chapat jako jev nikodiist¢ pasivni a uvidi v &m samostatny aktivni faktor...”
(L. S. Vygotskij, 1981, s. 85)

Doposud jsme se zabyvali vznikem &letkého dila spiSe z hlediska sdamych
tendenci. Urtlecké dilo vSak neni snem. Tak jako piSe Freudagipy vtipu o rozdilu mezi
snem a vtipem (poipdchozim projednani podobnosti): ,Sen je naprostirialni dusevni
produkt, jinému nema co &d... musi se dokonce igZit, aby se mu rozuo... mize trvat
pouze v pestrojeni” (S. Freud, s. 123). Ani hra v naSem tbdjako zkusma akce bez dopadu
na realitu, symbolicka hra) séil nezabyva svymdinkem na pipadného divaka. Film je
ovSem ve zcela jiném postaveni, rigm byt asociélnici nesrozumitelny. Autor tak
naranéeho projektu, jakym je film, samiime docela dote vi, Ze jeho dilo bude promitano
divakim. Nehled na otazky financi (zcela jisheopominutelné) se také zabyva otazkami, jak
na film zareaguji divaci, kritika. Film nee byt nesmysinym sledem obiaZani
Andalusky pes Daliho 8ufiuela neni nepromySlenym spontannim aktem vzhieday.

k dokonalému formalnimu zpracovani). Automatickéxtyte také nejsou zaznamem

newdomych pochoil (ani to tak Breton v Manifestech surrealismu ndijvrPokud ma celé
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dilo charakter po s@bplynoucich pedstav ,né&zenych rozumem®, musi bytas kritice
ospravedisno kulturré- historickym vyvojem. Svankmajiv divak musi byt alespio
minimalné poweny o vyvoji, ktery umoznil, aby bylo dilofifato a roz&eno. Jinak by se
autor zcela jist ned@kal velké publicity a skolika ocerni jiz za svého zivota (nailad
ocereéni kiistalovym globem zaifnos s¥tové kinematografii v roce 2009). F. Dryje tvrdé z
surrealismus nikdy nehledal obecenstitende nebo divaky. Ozraje Jana Svankmajera za
~vyjimeéného surrealistu® a podotykd specifitu filmové twgr ktera se definitivh
uskuteénuje teprve v interakci s divakem. V3echny Svankmoaje filmy ziskaly obrovsky

divacky i odbornicky ohlas a viastmeexistuje dilo, které by nebylo vysoce agen

V rozhovoru pro Hospodské noviny umnilec tvrdi: ,Nic takového jako talent
neexistuje. Urdlecka tvorba je sublimaci libida. My jsme pak jakBsuby, které nasavaji
podréty z vlastniho, ale i kolektivnino n&lomi. Autentickd tvorba je z osmdesati az
devadesati procent psychicky automatismus a taksetd procent &doma intervence.”
(Svankmajer, rozhovor pro Hospdeiéé noviny, 2009, s. 19). Toto prohlaSeni (stgako
mnoho jinych autorovych promluv o vlastni tv&ytzni spiSe jako reklamni slogan na novy
film. Autor ¢lanku, ktery s uricem vedl rozhovor, také poznamenava Svankmajerovu
profesionalitu, ochotu dlouho pézovated fotoaparatem pro gebu rozhovoru, dokonce
s maketou slepi hlavy (rekvizita z filmu Spiklenci slasti). Ro¥h posledni ¥ta stejného
rozhovoru zni do @ité miry jako autostylizace, kdyz Svankmajer tviz, divackou fizen
ignoruje, Ze ji nepdebuje pro svou tvorbu, ,potlesk ho nedopuje”. Jakaci pohon tvorby
Svankmajer ozriije predevsim nesdomé, infantilni tuzby, &domé aspekty tvorbyijznava
jen zidka. Pro charakteristiku svého dila¢adyuziva oznéeni vztahujicich se k nésomi,

se kterymi ovSem naklada veln

Vzhledem ke slozitosti procesu vzniku &eckeho dila, je ieba brat v Gavahu
jednotlivé faze tvorby, v nichz sefigth pondeni do kreativniho procesu i auterodstup od
dila, wdomé zanmiry se prolinaji s neddomymi tendencemi. Rada momerit umslecké
tvorby je iracionalnich a skuteé tvorlg nejednou pomaha sama nahoda. | prciloen
pracuje nahoda jen tehdy, je-liraven.” (J. Kulka, 2008, s. 379). ,Teorie &éecké tvorby
je casto zatZzovana nejiznéjSimi predsudky. VSechny je nutno odvrhnouti Bméleckém
tvoreni je mozné doslova vse... je to prace i hra, skt i sen... &ast i distance... Mimo
tuto dialektiku ho nelze dostét@ pochopit.” (Kulka, 2008, s. 381, 382)

Jan Svankmajer sdm charakterizuje kreativni proa®: ,Zakladem mé tvorby je

vnitini model, na jehoZz utv@ni se podili jak sloZzkaédoma, tak i neédoma. Impulz
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prichazejici z okolniho s¥a (z reality) je zpracovavan v nelomeém kotli vnitni laboratde,
do jejichZ prostor nemantiptup. Inspirace je potom zvonkem u domovnichiighkterym je
mné oznameno, Ze viiti model je uz hotov... v pbéhu tohoto procesu seckolikrat
meziprodukt vyn&i na okamzik do &domi k oplod&ni dalSimi impulzy reality... rytmus

tohoto procesu az do zazvmi zvonku neovliadam.* (Svankmajer, 2001, s. 130)

Je otadzkou, zda popisovany \umii model* vznika skut@né v newdomi anebo
v predwdomi. Jan Svankmajer podle vlastnich pbpisinmérné simuluje snové situace a
mechanismy, podlefpdpokladu, Ze sen je ,cestou kralovskou“ ke Zdrojnasi dusevni
¢innosti. Takovyto postup je zvolen ridgad ve filmu Neco z Alenky (1988). Je nutno dodat,
Ze postup tvorby se zcela {istiSi v pripadech iiznych filmi. Sen je pro surrealismus
.-nezastupitelny imaginativni fenomén, neni pouhyfadptem poznéani, je zarouetimto
poznanim samym, neni jen zdrojem inspirace, je gprdvnym imaginativnim procesem...
surrealismus sen nepreferuje- oproti tzv. skubsti, ale rehabilituje jeho funkci... sen nema
pirevahu nad skut@osti, ani skutnost se nepdttuje snu, jejich vztah je dialekticky.” (F.
Dryje, 1990 in Svankmajer, 2001)

Jako doplgk surrealistického ifistupu k tvork mazeme uvést znamou Poeovu
Filosofii basnické skladby: ,Spisovatelé - zviapbak basnici - nasétsinou chéji udrzovat v
domreni, Ze tvdi v jakémsi uSlechtilém Silenstvi v jakémsi nazérawytrZzeni a mo by se
zhrozili, kdyby ngli dat ¢ten&im nahlédnout za kulisy, na nehotové myslenky, dosud
rozkolisané a vratké - na vlastni Z@ynpojaté az v posledni chvilna nesisiné zablesky
mySlenky, které nedozraly k uUplné podob na dozrdlé napady, nepeibné, a proto
malomyslié zahozené na mista gh@¢ vybirana a potkovana na pracné pilovani a
vsuvky...Napady se zpravidla vyhgi bez ladu a skladu a podabse téz sleduji a zase
zapominaji. Hodlam prokéazati, Ze... skladba (Havra)kci na Zzadném mistnahod ani
intuici - Ze celé dilo pokemvalo krok za krokem az k z&w s fesnosti a strohouidlednosti
pocetniho dkolu.” (Poe, 1932) Nasleduje podrobnéceyli postupu ugice pi psani bas
kde vSe je ¥done fizenym zamrem. V tomto popisu konstrukce basnické skladbygde
piehnag zdirazrend wdoma slozka tvorby. Rozbor nam ale vtipnkazuje protiklad

piistupu, ktery byl v minulosti pouZzivartiwykladu symbolického obsahu gtackych dl.
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5.1 Faze procesu tvorby ugleckého dila podle J. Kulky

Jiti Kulka (2008) charakterizuje proces tvorby dieckého dila pomoci rozvrzeni do
jednotlivych fazi. To nAm dosti jasmikazuje, jak je dilo td@no zaiiznych stugia kontroly
védomi, Ze seifptvorbé sttida ndhoda s volnimi zamy.

Ptipravna faze (preparace) dilabe byt fizné dlouhd, zahrnujetfpravnécinnosti, ale
jako preparaci riveme oznéit i veSkerou dosavadni (nejen) &leckou zkuSenost. Artefakt
tedy mize vzniknout Bhem okamziku, nebo jeho vznikuegachazi dlouhodobéripravne

studie atd. Turc¢i zaner dila je poté pednmétem imaginativniinnosti.

Imaginace se odviji dmem spanku, prosdnictvim si, zan®r je zpracovavan
védome i newdong. Takto mizeme charakterizovat dobu inkubace neboli zréfjpr&a na
dalSi fazi inspirace se rozviji za snizené kontnadgomi (@i no¢nim a dennim smi).

Inkubaci ovSem musitpdchazet fiprava, obsah je vymezen komunikém zangrem.

ZvIasE intenzivni tar¢i stav je nazyvan inspiraci (vnuknutim), kdy sesnége
objevuji nové tur¢i ndpady. V ramci tohoto stavu dochazi k mobilizaéreich sil, ktera je
doprovazena Zzivym vnimanim dakn zvySenou citlivosti, emocionalni otewosti a
zvySenou pruznosti. Inspirace neni jedinou a dagtda podminkou urélecké tvorby. Musi
navazovat naijjpravu a zrani naéwu. Jeji vyznam je ale prvady.

Cesta od inspirace k iluminaci je pak kratka- nech&n material, ktery se ve fazi
inspirace rodi, je pouzitelny.fiPvybéru pomaha intuitivni vhledidici se umileckym
zanmerem. Psychicka regulace intuitivnich proitge real& podmirgna. Poznavaci a awi
operace probihaji postupriak, Zze jedna navazuje na druhou. Jiné procespilpap bez
kontroly wdomi. Ri sebepozorovani se pak intuitivnieni jevi jako nahly vhled, napad,
pochopeni. Kiluminaci dochazi ve stavu inspirakelka zdiraziuje vyznam pipravy,
nastaveni subjektu. K iluminaci dochazi, jestlizanyl podit doke zapadne doipdem
utvorené konstelace mysSlenekiedstav, pocit, obraz, ¢asto i zcela ndhodou. Nahoda a
intuice tedy peje @ipravenému.

Nasleduje elaborace, propracovanii které se urdlec ¢asto vraci znovu ke své
inspiraci a hleda nové napady. Evaluace neboli bogni je kontrolou provazejici kazdé
zpracovani napadu. Utec nagiklad hodnoti, zda vytiené odpovida jeho prozitku atd.

Béhem tvorby také dochazi ke ztotéanhautora s postavami v jeho dile, takze hodnoceni
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jednoduchou zalezitosti. Uskec své dilo, vysledky, i dii, po hodnoceni podrobuje kontrole

(korekce, oprava).

| kdyZ mohou byt popsané faze tvorby pkud schematické, tento systém nam dava
nahlédnout urleckou tvorbu jako slozity procesghem kterého je autor dila ve velice
raznorodém rozpolozeni. Uslecka tvorba tedy neni v Zadnéiigact ¢istym snem, hrou, ale

ani ¢iste racionalnim konstruktem, jak nam popisuje #oviany Poe.

6 Analyza UsFednich motivi tvorby Jana Svankmajera

6.1 Svankmajerova tvorba jako dialektika animae (oZiveni) a destrukce

,Svankmajer si dafe uwdomuje kreativni povahu metamorfézy. Proces rozkigud
destrukce) vSak neni v jeho koncepci nahodny, alemity. ,Sezrani“ jednoho umaije

nasyceni a zplozeni jiného.“ (Ulver in Svankma]€94, s. 73)

Dialektiku #chto dvou problérin zde budeme chépat jako sotgré sil a tendenci, ale
i jako moznost hledani smiru dvou protikladnychnpipa ve vzajemném dopémi se, kde
jedna tendence vyvazuje druhou. Tyto dva principyvslice vyraz#é uplatiuji ve vSech

Svankmajerovych filmech.

Svankmajerova ,obsedantni petha néit vie Zivé i neZivé bez ohledu najaly &i
tematicky plan filmu (anebo pod jeho zaminkou).tyje in Svankmajer, 2001, s. 24) by nas
mohla vést k uvazovani o tva@rimezdravé, nebo dokonce snad nekrofilni. My sp&g m
tvorbé nekrofilni uvaZzujeme o tvotbodkazujici nds k analnimu stadiu psycho-sexuélniho
vyvoje (navazujici na fazi oralni od osmnactsiai do #i let). K tomu by se poté vztahovala

i potteba hromadit, usicova skiratelska vage

FrantiSek Dryje (in Svankmajer, 2001) uvazuje stdtivitt vSudygitomné ve
flmech Jana Svankmajera jako o nutném vyvazeni akdrby a oZzivovani &ci. ,zda se
negredstavitelné, aby takovy jednostranny vydaj psyahia koneckonci fyzické energie
nebyl kompenzovan akci pr&wopasnou: vnitni potebou destrukce.* (Dryje in Svankmajer,
2001, s. 25) redpokladéa podle hlediska psychologie motivace,estrdkce objektu e byt

praw tak obrannou, jako kompenzd reakci (teorie homeostazy). Jan Svankmajer
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prostednictvim techniky animace ozZivuje opravdu vSe, é&@ayn bahno, jidlo, kostry, zivé lidi
i zvitata. Animaci podle svého ,Desatera“ pouziva jakagicieou operaci. Animaci mini
nikoliv pohybovéani neZivych &ci, ale jejich oZiveni, probuzeni k Zivotuied onim
,0Zivenim" se snaZzi iedméty pochopit a nasledo¥nvyprawt jejich pribéhy. Svou
skératelskou vageodivodiuje nutnosti naslouchat pékolik roka sbiranym pedmétim, nez
je pouzije ve svych filmech. Zdanévnas obliba nezivycheéei, zabyvani se rozkladem a
zkdzou i blizkost s analnim charaktePemaZe zavést k povrchni kriticéj soudu, Ze se u
autora setkavame s nekrofilnim charakterem podienRrovy typologié®, za ktery se uitlec
smele prohlasuje (nagklad v koment# k filmu Zanik domu Usheéi, ¢i ve vztahu k loutkam,
tuto moznost autor sdm nadhazuje). OvSem tento lspbgl dost ukvapeny. Obliba nezZivych
véci se tu gsetdva s touhou tytoéei ozZivit, destrukce je vyvaZzovana temim a animaci.
DalSi z objevujicich se témat- manipulace- kteréé&y mohlo pivést na nekrofilni typ podle
Fromma, se u udfice objevuje v ,sublimované” poddbv manipulaci a obli loutek a
v rezirovani svych film. OvSem to nas\cuje snad jedié zvladnuti ¥chto puzeni, v Zadnych
swédectvich o autorav osobnim zivat se o niem podobném nedozvidame. Nuse také
musime zabyvat tradici, na kterou Svankmajer ngeaautory, jejichz dila ve svych filmech
interpretuje, i kdyZz jde o autorovu osobni preferelhautréamont, Macha, Poe, Walpole,
Lewis Carol... Také podle Bleuera neexistuje Zzadnysap néeni, ktery by byl motivovan
jako ¢ista negace. iRtomné je vzdy také motivace pozitivni, jelikoz dicd psychika je

zalozena na ambivalenci.

Pokud hovéime o tomto doglovani,¢i soupéeni nutkéni riit i oZivovat, nenizeme
se asi vyhnout ffipomenuti jednoho z poZ@ich Freudovych koncept pudu smrti jako
protipGlu principu slasti. Oproti FreudovuriekjSimu pojeti pud, dochazi v eseji Za
hranicemi principu slasti (1998) k poznani, Ze séxiupud je sokasti pudu Zivota, ktery
nazyva Eros a ten je protipdlem nové koncepce- puaiti- Thanatu. Shrnuti poznétk vyse
zmirgné eseje se nachazi ve 4. kapitole eseje Ja a(bneaid, 1990, s.121- 128) Pudu smrti
pripisuje Freud ukol fevadt Zivé organismy ofi v nezivy stav. Kazdému ze dvou pud

odpovida fyziologicky proces- vystavba a rozpadd Bmrti se projevuje jako ,destruktivni

® Freud v kapitole Charakter a analni erotika, 189@zek VII Sebranych spispopisuje charakter, ktery se
utvéi v disledku potlaeni analni erotiky. Spateé se vyskytujiiti vliastnosti: psadkumilovnost (pedanterie),
spaivost, svéhlavost. ¥sina vlastnosti, kterou u sebe Svankmajer popigeigpise v souvislosti s obdobim
analniho stadia psychosex. Vyvoje. Setrnost sousisiromadnim wci, kontkem skiratelstvi. Popisovan je
také proces neutralizace emociorahabitych zazith.

19 podle Fromma jeglovek je biologicky vybaven schopnosti k biofilii, Péyalogicky vSak ma alternativni
moznost nekrofilie.” (Fromm, 1997, s. 359) Biofiiliasku k Zivotu- a nekrofilii- lasku ke smrti @ ivému-
chape jako naprosté protiklady, ovSenktsiny lidi jsou zastoupeny élorientace.
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pud zangifeny proti vigjSimu s¥tu a ostatnim zivym bytostem”. Oba druhy ps@ navzajem
spojuji a misi, péemz pud smrti se ghdy mize ze smssi uvolnit (jako piklad uvadi
sadismus). ,U biologickych funkciigobi oba zakladni pudy proti fohebo se navzajem
kombinuji. Tak nafiklad akt jedeni fedstavuje ziieni objektu s kormym cilem
previgleni... Vysledkem tohoto spolipobeni obou zakladnich pua jejich gisobeni proti
sok¥ je veSkera pestrost projevzivota. Mimo ramec Zivota vede analogie obou rmaSic
zékladnich pudl ke dvojici protikladi pritaZlivosti a odpuzovéni, jez vladne ve isfé
anorganicke prody.” (Freud, 1996, s. 77)

MiSeni principu slasti s pudem smrti se ukazujesa&nach Spiklericslasti v tvorks
za Welem ukojeni pudu sexualniho (slozité vymdibrekvizit) a nasledném sadismu, az
vzajemném rieni se (a smrt i jednoho) obou hlavnich hidiprostednictvim prvis
vyrobenych rekvizit. Vidime zde neovladatelnou toutvait za (Eelem uspokojeni a
nasledy vSe vytvdené- i stvéenym objektem zastoupené, &hiCely proces zhu&ty takto
v jednom filmu, nizeme sledovat v celé Svankmajerdvorbs. SloZita tvorba- od vyroby
rekvizit po tvdeni celého filmu se vSemi nalezitymi detaily aZ,plbsedantni* nieni objeki
a zaznam tohoto néeni- @i animaci nutg rozfazovaneho- tudiz se stigganou a nuth
zadrzovanou energii- na filmovy pasek. Setkavantakse onim miSenim pid/ jednom dile
jako zhu&né verzi celého procesu Zivota. Vznik Zivota j&ipou dalSiho Ziti a s@asre
piicinou snérovani ke smrti. Zivot je tedy bojem a kompromisemzimkima tendencemi a

umelecka tvorba se s timto faktem vyrovnava svymi fieatky.

6.2 Hmat, taktilita a gestické sochistvi v dile Jana Svankmajera
6.2.1 Taktilni experimentace

Jestlize se rozhodujegemu dat pednost, zda pohledu oka, nebo zazitda,tde;j
vzdycky gednost &lu, protoZze hmat je starSi smysl, nez zrak a jekaSenost je

fundamental§si...zkusenostda je dosud nezatizena estetizaci.* ( Svankma@€] 2s. 114)

Taktilni experimentaci se Jan Svankmajer zabyvéapokbviny sedmdesatych let.
Zacatky se vazi Kinnosti Surrealistické skupiny, pro kterou autortweyil objekt pro
kolektivni taktilni experimentaci. Vysledky udajrpodnitily Svankmajera, aby se touto

¢innosti zabyval po osm let, kdy nemohkitovlastni filmy. Kdyz znovu z&al pracovat
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v animovaném filmu, zabyval se moZzZnostmi, jak s\wSenosti vtéto oblasti vyuzit.
V Poeo¥ literatite Svankmajer objevuje Ulohu hmatu. Jeho povidkyhsenZi popisem
taktilnich pocifi“. ,Pocit doteku, ktery v &ném Zivo¥ skoro nevnimame, se ve chvilich
psychického vygti a stresu silsenzibilizuje...“ (J. Svankmajer, 2001, s. 138)

Umelec pracuje s konceptem ,taktilni patifi, kterA saha az do nejzazSich kout
naseho &stvi a ,taktilni pocit”, ktery se snazi svou tvorbv ¢lovéku evokovat, obohatit jim
~emotivni arzenal filmovych vyjavacich progedki“ a tim pomoci ,chudé senzibiéitnasi
civilizace". Dilezitost taktility obhajuje pocity z ranéhgtdtvi, kdy pocity bezpg hledame
piedevSim v dotecich 8lém nasi matky- prvnim citovym kontaktem sétem: ,diive, nez
jsme jej mohli uvidt, ucitit, uslySet nebo ochutnat...fiRazeni k jednomu ze dvou taych
typt Viktora Lowenfelda (in E. Perout, 2005), vizualai hapticky, neni Upt snadné.
Priklonime- li se k typu haptickému, musime brat aliw vliv, jaky ma na ugicovu tvorbu
jeho vytvarny zarr a cely program. Je preference hmatu programaniena, nebo je
samozejmé, Ze pokud autor tolik vyuziva taktility po neldlouhou dobu, spada do typu
haptického (pokud nebereme v Uvahu moZnost typgesmho, pod ktery v Lowenfeldov
vyzkumu spada 30% jedit? Hmat hraje vyraznou roli v mnoha Svankmajerovijichech,
od osmdesatych let vSak #lec pracuje zcela zamé na ,evokaci opomijenych nebo
zasutych taktilnich podit pomoci filmu. Takto vznika Zanik domu UslierMoznosti
dialogu, Kyvadlo jama a nagk atd.

V souvislosti s konceptem taktility se jeSgminime o pouZivani fedneta pro
uméleckou tvorbu Jana SvankmajeraCign dotykarjsi predmdt, tim nabygjsi obsahy...
predrity v sok¥ taji dije, kterych byly swdky.“ (Svankmajer, 2001, s. 159). Autor se
pouzivanymi pedméty obklopuje a naslean(i po nékolika letech od nalezeni) je vyuziva ve
svych asamblaZich nebo filmech. Obsahy (emoceHidfi se gedntta dotykali v tiznych
situacich a naladach) se &vsnazi dostat prastnictvim animace ve svych filmech.

6.2.2 Gestické sochatvi

Pro autora je tento typ tvorkyistym vyjadenim psychického stavuiirce. Dotyk,
otisk gesta je nezprdstlkovany, imy a je zaznamenan v hmethling, bez jakékoliv
potreby estetizace, estetické transformace. Gestiokldasie pak zaznamem naSich emoci- je
,denikem naSich emoci* (Svankmajer, 1979). él&ou formou taktiiniho ugni, nebd

nemusime hledat Apob, jak nejlépe vyjad své emoce pomoci¢jaké analogie, aleifmo
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vytvatime struktury tim, Ze do nich vkladame své emoaeimétel gestické sochy se pak
musi spoléhat jen nagvhmat, zrak by nas nutil estetizovat objekt. Vniehanema sochu
vnimat jako artefakt, ale ma na sebe nechat bepdms pisobit emoci turce. ,Tenze, ktera
stédla @i zrodu sochy, by ®la dotekem (zaujetim gesta totoZzného s autorefajitpdo
psychismu vnimatele a tam vzbudit vizualni asoci@sdy proces vnimani by se tedy odehral
pied naSim vnihim zrakem, ktery je stale jeéSdoménou naSi psychiky a nepodléha
estetickym konvencim®. (J. Svankmajer, Gestickénhamtvi in Anima, animus, animace, s.
74). Je otazkou, o jakém vnimateli autor mluvilkgg taktilni objekty a gestické sochy si
jeho divak rukama ohmatat néae. Na vystavach objekty zaujimaji misto artefaktary si
muzeme ,ohmatat” jen zrakem podabhiako kdyz je vidime ve filmech. Bez zapojeni zrak
se tedy u Svankmajera jako vnimatelé rozioaeobejdeme. Pozornost ale budenseovat

spiSe aktu tvorby taktilnich objeéka roli takové tvorby pro jejich autora.

Co se tye taktilni experimentace a gestického Svankmajemsmehastvi, o této
oblasti mizeme zcela bez obav tvrdit, Ze estetické principy jzde skutan¢ ignorovany. F
prohlédnuti kterékoliv vystavy, na které jsou zapeny Svankmajerovy asamblaze a
(taktilni) objekty, mizeme s jistotourici, Ze spihuji antiestetické principy proklamované

surrealisty.

6.2.3 Zanik domu Usheit (1980)

Film na téma podle Poeovy povidky vznikl z nutnostiit film podle klasické
predlohy. Svankmajer si tedy vybral svého obliberdiiora E. A. Poe, kterého obdivoval od
své puberty. R interpretaci textu rizemecasténé vyjit z autorova vlastniho textu z roku
1981, Interpretace povidky E.A. Poea Zanik domuddsh

Svankmajerova volba na tuto povidku padlaskotika divodi: jednak jim byla jeho
vzpominka z puberty na ,pohyblivy @l a Zivot kame#® ve vyprawni, jednak souzmi
s Usherovymi nazory na nezivotinedu. Un€lec o sob prohlasuje, Ze pokud by sam sebe
mel charakterizovat podle Frommovy typologie, byl &igtym nekrofilem. Takto usuzuje
z toho, Ze pedméty jsou pro ® ZivotnéjSi nez lidé, stélejSi a také vymluwysi. Ze vSech
filmu je patrna jeho oblibafpdneti, na kterych vSak odeje predevsim jejich latentni
obsahy, ,paniti, presahujici daleko lidskou paxii. Nekrofilni orientace je zde vice nez

spornd, viz také vyse obhajoba destruktivity verfkwaajero tvorbs Frantiska Dryjeho a
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Ludvika Svéba. V tvorbtotiz patrg nejde o neZivé iedmsty samotné, ale jak sam autor
mnohokrat pipomina, ,0 @je, jichz byly s¥dky“. Mohli bychom také napsat, Ze tytécv
autorovi slouzi k projekci vlastnich duSevnich hnMyprawni téchto cju se potom odrazi
ve filmu, pogipadt v instalaci - tak mohou tytoége vyplout na povrch, autor je necha
promlouvat skrze ozivovan&ei. Smyslem animacei¢hto gedmeta je tedy nechat mluvit
piedméty samy. V tom &Zko nachazime oblibu nezivotného ve smyslu, ktéty pblike

piipisujeme u lidi s nekrofilni orientaci.

V tomto filmu se stavame &dky dalSi prace s taktilitou. Setkali jsme se sdemtem
divaka- vnimatele, kteryipmo ¢éte autorovy emoce pomoci dotykani se jekb Nezivy
predmit se podle Svankmajerovaigtupu pouzitim do dila stava artefaktem, ze kieréh
k nam ma promlouvat skrze éloovu ruku a myslenkélovek, ktery &c stvdil, ktery s ni
pracoval, dotykal se ji... (podle autora jde o dojekyoce, afekty, nalady a tenze lidi,rkte
se objeki dotykali dive, nez je autor pouzil do svého dila). Myslenkauzt w&c denni
potreby a @init z ni untlecky artefakt jejim Z@zenim do uileckého kontextu samigme
neni nova. Pouhy vy objektu a jeho vystaveni zrovnopravnil s akternmidigého tvdgeni
nagiklad M. Duchamp (1917, Fontana). U Svankmajer& v&tSinou nejde o vtisknuti nové
mysSlenky ci nagiklad tim, Ze postavime pisoar na jeho zadni sti@nki vystaveni jej
nazveme fontanou. Jde patro to, nechat howd artefakt naSi kultury, ale iffsodniny
organické a neorganicke, skrze autora tak, abyrsgvila historie kazdého jednotlivého
predmétu. Fipomind nam to praktiky ffrodnich narod, nebo dtské mysleni ppisujici
nezivym \¥cem lidské vlastnosti. Zde jde vSak také o projekitprovych duSevnich hnuti (v
souvislosti s povidkou E. A. Poea) di@@neta.

Projekce mysSlenek da‘edntta se ve filmu dopluje s Usherovym nazorem v Poé&ov
povidce. Neclovek vnima &ci, ale ,rostlinstvo ma schopnost vnimat. Ale jaka Usher
piedstavoval po svém, nabyla myslenka dalekosahtejgfanamu- za jistych podminek se
pry tato citlivost vztahuje i n&Si neorganickych latek...souviselo to...s Sedymi kayrsdla
jeho pedki (Poe, Zanik domu Ushi.

Véci, neziva piroda, maji ve filmové interpretaci Poeovy povidkhkavni ,slovo”.
Svankmajer tvrdi, Ze bylo nemoZn#epést povidku do dramatické formy dialpgnimiky
herdi atd. NemoZnost tohotargvodu dokumentuje na snazieyést popis dobyvani se lady

Madelaine z rakve nebo postupnou péam Usherovy tvée. Svankmajerova imaginace zde
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selhavala. Na realné zpodobeni ve filmu tedy paldistnich slov rezignoval. Lidi zamil za

véci a na rovig analogie se snazil vyvolat identické pocity jakbgeeni Poeovy povidky.

Zamena zivych bytosti za fpdnety je jednou ze zvlastnosti tohoto filmu. Ze
Svankmajerovych zapigkse dovidame, Ze si z puberty, kdy s$éh stal jeho oblibenym,
pamatuje jen na nepodstatné detaily povidky, jekeohyblivy m@al a Zzivot kamein. Hlavni
pocit pro ®j zastala ,hfiza, nemotivovana hea“. Zantnou lidi za emén¢ obsazenédci se
vyhnul giimému zobrazeni sestry Ushera, lady Madeline aazebi Usherovy t¥é. Jednu
ze stzejnichcéasti gibehu, totiz polibeni Usherovy sestry za Ziva a jeji zmrtvychvsempo
smrt Ushera, kdyZz nagnsestra (poté, co se dostane ze sklepa z rakesnsp spadlo pod
selektivitu autorovych vzpominek (kdyZz jsem se v§alla rtkolika lidi z mého okoli,
pamatovali si ¥tSinou pra¢ straSidelné dobyvani se Zeny z rakve). Pro autbgda jen
nemotivovana hiiza. A také fitazlivost, kterou pro Svankmajera povidkalay takze kdyz
byl postaven fed podminku, natit film podle klasické pedlohy, volba padla s okamzitosti
na Zanik domu Ushér Podle undicovych slov to byly Usherovy nazory na nezivdirqdu,
co ho k povidce tolik ffitahovalo. V textu je vSak jedna velmi zajimav§oda linie, ktera
stoji vzhledem ke kontextu za povSimnuti: Dufewemocny Usher Zzada v dopise svého
piitele, aby ho mohl jeStspatit, doufaje, Ze mu jeho spdleost fFinese Ulevu. Kdyz se onen
pritel blizi k domu, zaplavi ho nigkonatelnd trudomysinost: ,Zastavil jsem kpmabych
piremital, co jen to bylo, co mnefippozorovani domu Ushertak vysilujicim zgisobem
tisnilo? Bylo to nerozlustitelné, absolutni tajewi$tDum je zpodobenim stavu rodu, ktery
v ném piebyva (prazdna, addm podobna okna). Absolutni tajemstvi, strach Ushétery
nentl Zzadné logické opodstatni, které vyswtloval jako vrozené, zaiéné zlo, peswdceni
Ushera, Ze musi zdih (nevi se za co), také stary Usherod, ktery swj pavod odvozoval
pouze v pimé linii- to vSechno nas odkazuje k tématu vinyjemz pivodu se v fibéhu
nemluvi, ale ktera se zda hlavniignou Usherova stavu. To, co je zde nevyslovemé,
zahaleno ,nerozlustitelnym, absolutnim tajemstvéanam zda zdrojem ony Svankmajerovy
~-nemotivované hizy“. Totiz hrizy nemotivované zvein Tato hiiza, kterou v tomtoifpads
muzeme zarénit s Uzkosti, nas tize odkazovat k ,bazniipd incestem” tak, jak ji popsal
Freud v knize Totem a tabuiifhé zakazy a ,nesmysina“ omezeni primitivnich dérsou
vtomto dile nahrazenyi@sunem drazu a psychické intenzity (z konkrétni osoby na
zastupujici pedn®t) nebo cenzurnim vypudtim informaci a letmymi naznaky problému

v piipadt povidky, ze které Svankmajer vychazi.
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KdyzZ stai pratelé kladou mrtvou lady Madeline do hrobu, doznid&e, Ze zesnulé a
R. Usher jsou dvopty, jeZ k sob ,poutala jakdsi zahadna naklonnost“. Na korigbghu je
ziejmé, Ze sestru Usher pbll za Ziva. Za jakou vinu by hrdinové mohli ob&ati Silenstvim,
nemoci a smrti, zhroucenim celého rodinného sithat® trest zaipkroieni zakazu incestu?
Tabu krvesmilstvi fispivalo v historii k negativnimu pohledu na namzevogat v rodiré
(styk mezi blizkymi pibuznymi mohl vyustit v narozeni dwvait, zajimavou ukazkou je
narozeni dvajat Oidipovych). Nkde bylo narozeni dvéat brano za s\dectvi Festupku,
nebo Htichu. Dvofata byla v nasSi kulte do osmnactého stoleti pokladana za prokletdik v
se, ze jejich osud bude tragicky. Trest tedy pbstifrodice dvofat Usherovych. Poe byl sam
otcem nemanzelskych dwajt, z nichz jedno vdstvi zentelo. Poe se svym pridskem
velmi trapil a napsani Zaniku domu Usiége ntkdy povaZzovano za odezvu spisovatelovych

myslenek na sva dvata.

Mohli bychom se dohadovat, jestli to, cainpélo autora filmu pojmout interpretaci
Poeovy povidky zvlaStnim #pobem, bez zobrazeni vlastnich hidinbyl strach
Z nevyceného, ale ffeci jen gitomného pekrateni tabu incestu nebo skébé nemoznost
pirevodu popié duSevnich stav a postav do filmového zpracovani. Je zvlastni, ze
Svankmajerova imaginace, jinak opravdu bezuzdné, salhavala, fize se tedy jednat o
racionalizaci, prd nezobrazit Rodereicka Ushera a jeho sestru jakoRisychické intenzity
byly pfesunuty na &ci, jako je kyvajici se zidle (zastupujici R. Usijerozpadajici se de
nebo pohybujici se rakev (zastupujici lady Madeliogtatd celkem dobe symbolizujici
Zenu, dlohu/krabice, duty fednet). Nékde je vyuzity subjektivni pohled kamery, vidime
realitu pohledem lady Madeline, vypege nebo Rodericka Ushera, ale nevidime aktéry

samotné. R popisu Usherovy tv@& kamera fejizdi po slozit vyirezavaneém apadle Zidle.

Jsou zde vSak i pravdodobrjSi moznosti vykladu. Totiz, je pravda, Ze dopobylb
nataieno mnoho nepodenych adaptaci povidky Zanik domu Ushedemoznost fevedeni
genialnich Poeovych pogisutora odvedla od snahy hledat vhodné herce prmhpostavy
filmu. Zvolen je popis pomoci analogie. Analogickytah mezi obrazem a mluvenym
slovem, (pibsh vypravi PetrCepek) nas nuti sledovat obraz, ktery zd&nteni v gimém
vztahu s mluvenym slovem. Jsme tathém celého filmu patkud zmateni. ¥tSinou si
divaci musi cely snimek pustitkolikrat, aby dilu, které ii@s toto (nebo pr&wpro) zmateni
fascinuje, porozugi. Mluvené slovo se rozpojuje s obrazem,dbm ho Fedchéazi, nebo

naopak astava pozadu. Cely film vypada, jako by byl plnylchbez zaréru, aby mu divak
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porozungl. Jako by byl onim ,asocialnim duSevnim produktejakym je sen. Jde o snad
jediny film, v nimz je potl@en humor jako firozeny fenomén. To je moZndwbdem, prd
podle F. Dryje (in Svankmajer, 2001) byl film nejeikritizovan v kontextu Surrealistické
skupiny (snad pro svou nezvyklou vaznost byla tptace vystavena riziku estetické
stylizace). Na druhou stranu, surrealisticky zagmemata, jako jsou incestni vztahy a sny,
mohl vést k viceti mére védomému vybru tematiky a zpracovani, které asociuje pochody

snové prace s veSkerou nelowisti a ,asocialnosti®, ktera snu nalezi.

Sekvenci filmu Zanik domu Usheer kde je interpretovana base&aklety zamek,
animoval Jan Svankmajer celou sam, a jak piSe, glioka o ,tenzni* interpretaci b&sn
Gesto pracujici s hlinou (spiSe bahnem zZahg které zve#i prilétlo oknem zamku) a
vybijejici tenzi bylo brzé&ho anima&ni technikou- nemohlo byt vybito najednou, a tak
umoaiovalo pocity, které se ,nastrkumulovaly az do#ei v prstech”. Jak Svankmajer pise,
cel4 tato animace ho zfv& duSevi vycerpala. B popisovanych fyzickych i duSevnich
obtiZich se zda, Ze gestické zpracovavani hlinyinéabylo v rdmci nat&ni autorovou
vlastni terapii. Nagi pro rgj dulezitého tématu bylo moznégqvést do hliny a tak se ho
alespan casténé zbavit. Bez dlezitosti neastava ani material, se kterym Svankmajer
pracoval. Bahno je @ vyjadienim rozkladu, stefhjako rozpadajici se zdi a stropy zamku,
jejichz povrch undlec narusoval a toto naruSeni zaznamenaval. (Rigdbource v noci, kdy
lady vstava z hrobu, skui® zpisobuje rozistajici se trhlinu ve zdi, kameny se uugl
z venkovni hradby). Autor volbu materidlu ospravieg# vyrokem: ,To, Ze jsem zvolil za
interpret&ni material animované bahno, neprameni ze ctiZad&azat, co vSechno se da
animovat (ostathnejsem prvni, kdo animoval hlinu, davni®ege mnou natidl film s timto
materialem V. Mergl). Je to jednak onen pohyblivpcal z mé vzpominky, ale je to i

pievedeni mych taktilnich experimérdo oblasti filmu.“ (Svankmajer, 2001, s. 158)

Muzeme pipustit prevazre védomy vyker i zpracovani tématu tak, aby vSe
vyhovovalo undlcovu ,stylu”, jehoz existenci vSak sam vzdy popitapoté, co takovou
moznost wime, je vSak dlezité, jaké pocity v ugici toto zpracovani probouzelo a Ze cela
akce natéeni a animace byla silnym emotivnim z&zZitkem. Rtetarapii je tento film dobrou
ukazkou, jak mze byt naloZeno s literarnitgalohou twrcim pfistupem, a jak je mozné
piibeh skutén¢ ,prozit* skrze praci siznorodym materialem, realnymigunety, které se
stavaji symbolickymi, pokud jsou n& prenesenadktera citova hnuti (@dmety jsou potom

nabyty symbolickym obsahem). Afekt je vybit skzéemreta&ni materidl a fyzickou akci.
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Cela manipulace sedntty zastupujicimi dlezité osoby, fyzicka namaha aepvaeni
materidlu se stava symbolem w¥ni prozivaného.Cinnost je zaznamenavana a ziskava

podobu unileckého artefaktuiimz je zhodnocena kultun

6.3 Jidlo
6.3.1 Ti kratké filmy

Jidlo (1992) je kratky animovany film trvajici 174mat. Sklada se zéitéasti: snida#
oh¢d a veere. Jednotliv&asti na sebe nenavazuji ptestim ani spoknymi postavami, jen
svym hlavnim tématem. V prvidésti jsme sidky nekonéného koloBhu aktu jidla eiznych
lidi, kde se postavy #émi a mechanicky sei#daji ve svych rolich. Muz vejde do mistnosti,
ktera je vybavena jen stolem agdva Zidlemi. Na podlaze se vali spousta pouzitydhmike,
ubrouski a tacki od jidla. Na sinach je spoustgarek nakreslenych ke zdifipazanou
voskovkou. ,Stravnik” se posadi ke stolu a odhrm&jzpouzity kelimek a tacek. Naproti
nému sedi nehybny muz, ktery ma na krkippvrénou ceduli. ,Stravnik” si fecte instrukce
a podle nich provadi ukony, jakoby muz sedi@dpnim byl jidelni automat (na jazyk mu
poklada mince, oko slouzi jak knoflik automatu,St wyjizcEji plastové pibory). Nakonec
z pod koSile muze vyjizdi tac s jidlem (parek, bh& pivo), kravata nehybného muze se
piitom vymachd v pivu a ipjede pes jidlo. Z&kazniik jidlo sni, poté znehybni a muz,
doposud automat na jidlo, se rozhybe, cedulku teuksemi poési druhému na krk a
odchazi, ficemz nezapomene &dt na zé’ ¢arku. Richazi dalsi hladovy. Jsme @pwdky
celého procesu, vSe se opakuje sdrerou gesnosti. B odchodu dalSiho muze vidime za

dvermi nekonénou frontu nehyb&icekajicich lidi.

Pri obédé sedi naproti sab dva hosté, starSi (pro lepStedstavu hrany Janem
Krausem) a mladSi muz. StarSi je tiolbbl&en, ma vybrané Zigoby. MladSi je zanedbany,
Spinavy s fitroublym vyrazem, sedi nahrbeny. Poté, co se obaismarg privolat ¢iSnika,
zane starSi pojidat vSe, co je na stoleé&fkw, vaza s vodou, ubrus...), vlastni svrSky a
nakonec sil samotny. VSe&ini s vybranou eleganci, mladik se ho snazi napbdebsok
vlastni neSikovnosti. Nakonec starSi muz dgibgy, mladik po 8m akt opakuje. StarSi se

usmeje, pribor u Ust vytdhne a blizi se k nahém&sathému mladikovi. ..
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Vecere se odehrava v lepSim podniku. U stolu sedi sitlye obl€eny pan- gurman.
Na talt, do kterého ovSem nevidime, dava mnokisaal a omé&ek. Dlouho jsme nuceni se
divat, jak si ochucuje cosi, co ma naifaljestlize na to ,8co“ mame zprvu chij po
nekorticim vy¢tu ochucovadel, ifisad a omé&k, nas pejde. Muz si nakoneciibiji vidli¢ku
ke své dewné ruce. Na tali lezi jeho ruka fivodni, do niZ se pan s chuti pousti,
nezapominaje elegartnvidlickou sundat snubni prsten z pojidané ruky. Déle medi
v kratkych sekvencich sportovce payigiho se do vlastni nohy s kagy@u, damu (vidime
z ni jen krasné ruce v krajkovych rukékéch), kterd si citronem ochucuje vlastiddra
s bohatou flohou kolem, muZze, ktery se v nechutném sousedsgtopitého piva, Spiny a
plného popelniku pousti do svych genitdlii. Snayzkebozoruje, Ze je natén, obsah taié
zakryva rukou a druhou odhani kameru...

Dalsi film, ktery nas v souvislostech této kapitegjima, je prvnéast filmu Moznosti
dialogu (1982), Dialog &cny. Dw ,arcimboldovské” hlavy, jedna z ovoce a zelenidgyha
z domacich paeb, se poziraji navzdjemiiBpohlceni organické hlavy hlavou Zoi jsme
swdky drceni jidla jednotlivymi¢astmi hlavy prvni. Potom se role obrati. V dlouhém
opakovani sfdavého pozirani se hlav mezi sebou vidime, jakegeh obsah postugn
rozmeéliuje az na hlinu. Z kouskhliny se vynauje hlavacloveka, ktera ze sebe chrli hlinu,
ktera tvdi ¢lovéka dalSiho. Takto se akt temi dalSich hlav opakuje v neukenérad do

koncecasti filmu. Cela akce trvaépminut.

Zamilované maso (1989) je kratky film, kde jsm&hém jedné minuty sdky
vzajemného namlouvani dvou platknasa na kuchigkém stole. Po rozpustil&eh masa
v taliti s moukou (kde dochazi k naziiak kopulace) jsou obalené kousky strohym gestem

vhozeny na rozpalenou panev s olejem.

6.3.2 Rozbor problému

Dalsi Svankmajerovy filmy, ve kterych se jako hlavematika uplatuje tematika
jidla a jezeni, jsou Flora - 0:20 minut a cekemi film Otesanek. Jako velmi vyrazny prvek
se vSak oralita uplatije v dalSich filmech, kde se hlavni hrdinové sedldas jidlem, které na
prvni pohled mate, aby se nakonec pfoilo v cosi nejedlého (Bto z Alenky, Lekce Faust,
Byt). V Historia naturae, kde oZivajfegmé muzejni exponaty, jsou sekvence animovanych
Zivocicha stidany se zalsem na Usta, ktera pojidaji kousek masa. \émapo ¢asti o

¢loveku, vidime misto Gst jen zuby kostry, kteraébpezvyka sousto mas&asto ve
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Svankmajerovych filmech vidime detailni 2&p na Usta. Tento detail se stava zwast
vyraznym v poslednim filmui@zit swij Zivot. Zd4 se, Ze Usta jsou metaforou pro jedvitl
typy postav ve filmu. ¥tSinou vSak vzbuzuji pocit odporu.

Jan Svankmajer napsal o vzniku filmu Jidlo: ,tefiitn |1ze vykladat v té nejobeejsi
roving jako protest proti hladu na jedné strannesmysinému plytvani na stéadruhé, které
muze vést az k sebez®eini. Ano, tato civilizace Zije na ukor nejen Sirokétvy spolénosti,
ba i celych etnik, ale i na év dalSich pokoleni. Zije a cpe se na dlufi,t@ stoji, co to
stoji...scénA v sol¥ obsahuje i mou ryze soukromou, intimni rovinu. &drtotiz moji
détskou averzi k jidlu, proti Zelezitému vinu, ktel@ mne rodie cpali, aby zvysili mou chiu
k jidlu, aby mne fivedli k pragmatickému srféni s timto sétem. (Svankmajer, 2001, s.72)
Averze k jidlu Sla u malého Svankmajera tak dalékdbyl v @tstvi davan na tebné pobyty
pro ckti trpici nechutenstvim. Na prosby rdidlia jejich snahy o napravu, chlapecénou

chovéani nereagoval.

Autorova tvorba z let dogfosti je naopak jidlemfgplnéna a tento izjmy (autorem
jeS€ v komentéich zdirazreény) rozpor, vyvolava otazku paipodu dtského nechutenstvi a
sowasného feplréni viastniho dila flmem. Souhlasis nazorem Paed.Dr. Milana Kyzoura
muzeme pipustit moznost, Ze se jedna o touhu vSechndipdaera je blokovana obrannym
mechanismem pdpni. Co by se stalo, kdyby tato touha blokovanayleelse dovidame ve
Svankmajero¥ filmu z roku 2000 Otesanek. Subjekt by sam podifdize. Autor dava ozit
v rdmci @ibéhu jedné rodiny, staré lidové pohadce. Sarj film vysvétluje jako metaforu
moderni civilizace. Autenticita zaéli Otesanka pozirajiciho vSe, na cdijde, nas

preswdcuje i 0 zcela jinych rozerech filmu.

Ve spojeni sjidlem se vdile Jana SvankmajershdmcnaduZiti destrukce a
autodestrukce, momenty kanibalismu a autokanibaligkrom® zde popisovaného Jidla
nagiklad animovany objekt Autokanibalismus, 1994). dstasto s¥dky rozkladu jidla
(napiklad v kratkém animovaném filmu Fléra, kde na nenini posteli umira
antropomorfni tvor, jehoZlo je sloZzeno ze zeleniny. Film trva 20 e béhem nichz vidime
postupny rozklad potravin€la- a zmatku postavy, kterd je uvazanaidkl a nemize se

natahnout ke sklenici vody nadmm stolku vedle ni.

S tematikou jezeni se setkame ifinpé souvislosti s lidskou mrtvolou: ,Zena odpovi

laskavym uUsrévem. Pak rychle ukroji jeSteden krajic chleba. Odezene mouchy a odhrne
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noviny z panova ohieje. Pod novinami se objevi al®j mrtvého vousatého Wericha. Ruka
Zeny udloubne noZzem kus afglje a namaze ho na chleba...s pohledem, kikéychudéku,

ty musiS mit jist straSny hlad, ho podava Sokovanému Soferovi. Ragkey podava proti
kamee namazany krajic chleba...“ (Nerealizovany s¢éN&de nikdo, 1971 in Svankmajer,
2001, s. 209)

Jidlo a jedeni, které je proétginu lidi spojeno sifjemnymi konotacemi tedy
nachazime v sousedstw v tésném spojeni se slozkami negativnimi. Stanislavofarv
(Osobnost a tvorba, 1973) hodnoti rétzppouzitych tematickych polozek a formalnich
prostedki v dile'*. Na prvni pohled je jasné, Ze co seetypolozky jidla (na Sestém mist
mezi kladg hodnocenymi slozkami), byva u Svankmajerad&énzdy v doprovodu slozek
hodnocenych zapoér(Ziva a florealni monstra, odpadky, Ziva lidskatamie, rozkladajici se
mrtvola lidskd). Rozgti tematickych polozek a formalnich priestki tvorby je podle Drvoty
piimo zavislé, urrné stupni intrasubjektivni tenze. Nutno dodat, téato rozdil je
pozorovatelny ¥tSinou jen mezi jidlem (jakoZto tématu s pozitikeinotaci) a negativnimi
poloZzkami- a to velice vyraznaz demonstrativia Jednou z vyjimek je film Bto z Alenky
(1987), kde se doisné blizkosti obZivlych monster slozenych z kosterycpanych zvat
dostava malé @vce (které se také nevyhne setkani se Svankmajerokpmipoty a
konzervami s nevabnym obsahem). &terych dilech se pak setkavame s vyh&agkrnou
polohou filmu, bez onoho roZp tématickych slozek (Rakikarna, 1966, Zanik domu
Ushefi, 1980, Otesanek, 2000) Negativni pol vygd elementarnich lidskych situaci je vSak
podle F. Dryjeho (2001) charakteristicky pro korgiepurrealistické negativy v kontextu
padesatych a Sedesatych let.

Jedinym pomocnikem, ktery ndm poméha stravit Svagmovo jidlo* je humor,
humor ¢erny, komika. Zda se, Ze mimo to, Z# sgledovani vime, Ze jde o ,umi“, nam
humor a gkteré techniky vtipu pomahaji neodsoudit snimekojalesmysl,¢éi prostou
nechutnost. Jako u vtipu je vnimateli umé&im odstrasni cenzury pouhym poslechem, ve
filmu rozum usina divanim se. U kratkych filrfpredevsim Zamilované maso) snadz@me
mluvit i o zhuS¢ni jako o jednom ze zdrbjslasti (Freud, 1905). Vesela nalada, o které
nejspiSe mzeme mluvit i v pipadt ¢erného humoru, nam vyraznulehiuje situaci.
.Nesmysly“, chyby v mysleni jsou zahaleny zdaningiky a je pouZzito mysSlenkovych

postup spole&nych ne¢domi i wdomi (nepimé znazoréni, narazka atd.). Rozumova kritika

1V tabulce forméals- obsahovych slozek dila jsou poloZky rétesy podle toho, jestli tloveka budi kladnou
¢i zapornou emini reakci. Mimo jiné se hodnoti roftp mezi pouzitymi slozkami
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tak (alespa u rekterych divaki) na chvili usne. Podobmam pomaha takeé jakasi hravost

uvedenych snimk ktera obdob& odstrauje rozumove fekazky.

Pozorujeme- li ve Svankmajerovych filmech neustieopakujici ,vpady* tematiky
jidla (na které ovSsem nerheme v daném kontextu nikdy dostat ©fukanibalismu a
pozirani, jsme v pokuseni uvazovat keoagresivity a destrukce j&3b né¢em, co souvisi se
samotnym opakovanim tematiky pro autoraifjepné, a co nas nasled@évdovadi zpt
k této agresivit a destrukci. Freud ve studii Mimo princip sladt920) popisuje po zmince o
navratech vzpominek u traumatické neurozypad hry jednoho dite (jedna se o zname
Fort! Da! které slychal Freud u svého vnuka Ernsgymund Freud vyloZil herni chovéani
ditéte jako velky kulturni vykon, jakotreknuti se uspokojeni pudu. Ono ,fha ,tady*
opakovalo situaci, kdy jeho matka odchazela vermse e navracelaiiFhie se vSak dit
dostavalo z pasivni role do pozice toho, kteflyavlada, hra se stala jakymsi odSkédim za
to, Ze chlapec ve¢ku pildruhého roku nechaval matku odejit v klidu, beamek odporu.
Odhazovani fednetu také mohlo byt vyjagnim pomsty matce.iPprirovnani st neurotiki
a potebou ditte hrat si, narazime na jisté obtizecisté podob, jak pripomina Freud, &inky

nutkani opakovat nachazime jen malokdy.

Zvlastnosti je touha dite opakovat stale stejnatinnost, hru, slySet stejnyiipeh,
pohadku stale dokola- takovato touha neodporujacymu slasti. Ani urlecké hrani a
napodobovani u doslych, které na rozdil od die sneiuje k osok divaka, se nevymyka
vladk principu slasti. Btom divaka neusétje €ch nejbolest&Sich dojmi. U analyzovaného

opakujiciho v penosové situaci zazitky 2itvi se vSak chovani principu slasti vymyka.

Pri sledovani tvorby Jana Svankmajera se ocitaskdarmezi temi vyjmenovanymi
piipady. Svankmajer zaneprazge ungleckou machou (i kdyZ jeho zastanci a zastanci jeho
surrealistického vychodiska tvrdi opak) divakoviz@most a tak mame pocit, Ze neustalé
opakovani a fitomnost ®gkterych rekvizit (zdanli¥ paticich k inventé autorovych filmi) je

jen jakousi autorskou ztkou.

Cteme- |li mySlenky studie Mimo princip slasti skri@canovo dilo, potom se
dostavame patkud blize k pochopeni naSeho problému: pojem ikistismrti je zde
ozna&ovan jako ,poetika Freudova dila“. Automatismus lkap&ni a instinkt smrti vyjad;ji
mez d&jinné funkce subjektu: a touto mezi je smrt (,naptlEjSi, bezevztazna, jista a jako

takova neufitd, negredstizna moznost byti zde, roz&¢jme subjektu definovaného svou
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historicitou®). Tato mez fedstavuje minulost, ktera se zjevujeyracena v opakovani. ,Neni
uz pak teba uchylovat se kipkonanému pojmutpodniho masochismu, ma- li byt pochopen
davod oréch repetitivnich her, v nichZ subjektivita dospizarover ke zvladnuti své
bezmocné opudnosti, tak k zrodu symbolu.” Subjekt zvlada svojgaty nejen tim, Ze je
piijima na sebe, ale svou touhu unige na druhou tim, Ze objektchi ,Symbol se tak
projevuje nejprve jako usmrcenéor a tato smrt ustavuje v subjektuéZréni jeho touhy.”
(Lacan, 1953)

Zda se, Ze v uteckém dile, jakym jsou kratké filmy Jana Svankmejé&de objekt je
symbolicky a nekona¢ mnohokrat nien, aby poté zaseiakoval nanovo v jiném filmu, se
skute&né setkavame s neustdlym zpodobovanim smrti a Zivotnkolok&hu. Toto
zpodobovani neni &m tak dramatickym, jako kdybychom skéme uvazovali o
masochistickém ifppominani si pocitu hnusu a odporu Kk jidlu (a teimszejme¢ k udalostem
détstvi, které za timto odporem stoji, ale o ktergehnemluvi)- i kdyZz ani tuto moznost
samozejmé vylowit nemiZzeme. Opakovani ve Svankmajefoumeleckém dile skutag
nemiZzeme ztoto#ovat s opakovanim neurotika ¥emosové situaci u psychoanalytika,s
bezi&elnym opakovanim vytvarnych témat u psychiatrickeynocnych. Toto opakovani ma
svij vyznam a undlec gitom komunikuje s divakem. Vypada to, Ze jsmeéd&y vyrovnavani
se ¢lovéka- untlce s otdzkami lidského Zivota a smrti ptedky, které ma k dispozici ve
svych schopnostech. Neni hned nutnéispat v dile obsese a vyjéhi neurotickych obtizi,
piedevsim proto, Ze si nikdy né@eme byt jisti, nakolik jde u autora- déloe o stylizaci,
pottebu byt zajimavym, ale také oédomé vybirani si inspitmich zdrofi. U Jana
Svankmajera je miniménjisté, ze o svych zdrojich inspirace debvi. Se vzpominkami
z cktstvi wdome pracuje a fetvéi je tak, aby byly urlecky zajimavé. Akoliv se potom
dilo stava v ufitych smérech neinterpretovatelné, pro &ice ma evidenth autoterapeutické
acinky. Zda se, Ze dilo pIni funkci minim&nakéhosi organizdtora autorova dusevniho

Zivota.

Na druhou stranu, ona nezvykla mira destrukce wgesp s jidlem nds nenechavéa
v klidu. K zajimavym mozZnostem uvazovani n&&/ddi typologie, které uzivd S. Drvota
v praci Osobnost a tvorba. Nechceme zde Jana Swjelangirazovat k Zadnému typu
(ostatrg bez rozhovoru a doprovodného testovani by to agio), nizeme ale vyuzit jedné
popsané skutmosti, ktera se tykala uflta téZicich mimo jiné ze surrealismu: skupina

demonstrativnich extravért celkow neurotickych vykazovala jednu, pro nas zajimavou,
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vlastnost. Fascinace nitrem u nich zahrnuje sitligysiynkraticky prvek odmitani. ,Lze u nich
hovait o pseudofébiich, nejde o pravé neurotické symgytatakto vznikajici dezintegrativni
tenze je u nich nutnou podminkou tvorby. V dileujpakéasto v nejdrasti¢jSich kontrastech
demonstrovany protikladné instinktivni a afektikoimponenty nitra.” (S. Drvota, Osobnost a
tvorba, 1973, s. 239) dMeme tedy ono autorovymi slovy ,obsesivni* zabyvemitematikou
jidla (v jeho pipact pusobici jako masochismus), spojovani s destruktoyitalé opakovani
tematiky, ale i jednotlivych &u ve filmech, uvazovat jakoudledek pro tvorbu nutného
vyvolavani symptorii? Ci mame skuténé uvazovat o fixaci na oralni stadium vyvoje, o etal
piipominané touze vSe pidz ktera byla v étstvi pogena a nyni se navraci s vysokou
intenzitou do autorovy tvorby? Nebo jde, jakkteri kritici tvrdi, o Svankmajeiv
JLrademark”, kdy by nebylo mozno siqustavit a poznat jeho filmy bez proplétajicich se
howzich jazykKi a vSudypitomného syrového masa? ukkme vzit v ivahu vSechny

nadnesené moznosti...

6.4 Loutkové divadlo jako symbol vztahovanieske s¥étu

Loutky ozn&uje Jan Svankmajer (2004) za&itou jistotu ve vztahu k okolnimu &w,
ve své tvord se k nim neustale vraci. Uchyluje se k nim pryobach ugitého ohrozZeni.
Prvni zkuSenosti s loutkami sbiral sjiz zemiym loutkovym divadlem, které dostal
k vano@im od sveho otce. Tento darek u autora znamendujjar setkani“, ovlivnil jeho
tvorbu a mysleni. ,Bylo to klasické rodinné divadiditografickymi kulisami nalepenymi na
pieklizce a pak lupenkovou pilkou ¥gzavanymi. S rolovaaiervenou oponou s loutkami na
drd€ a nitich se sadrovymi hlaskami, noztkama a rdickama pese pomalovanyma. A
k tomu atlé knizeky s loutkovymi hrami od Schweigstila a jinych. @ddoby Ize celou moji
dosavadni tvorbu po¥ovat timto setkanim. VlasinvSe co dlam, je loutkové divadlo”
(Svankmajer, 2004).

Autor sam vi mnoho o vyznamu svychitskych her s loutkovym divadélkem. Cela
jeho dosavadni tvorba ma pryikay v jeho dtském pohledu na 8 ktery na sebe vzal
podobu loutkové scény s kulisami a postkami na niti. O své vasni k loutkovému divadlu
se vyjaduje souhlaskh s nazorem na &kkou hru vySe napsanym v této praci: ¢Sv
loutkového divadla je pro malé ditalternativnim sstem ke swtu dosglych. Sem nize

vnaset areSit problémy, s nimiz si ve skdteém Zivot nevi rady. Navic je to st ktery
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ovlada, a tudiz ¥ jako stvdeny pro realizaci jeho én Je to prostor pro realizaci
nemozného, nestiteiného s dobrou vychovou.* (Svankmajer, 2004)dlém v ditstvi nalezl
prostor, kde riize realizovat své sny dodnesiéemz niizeme citovat Freudovd diky své

fantazii dosahuje toho, co digaltim jen pedstavoval: ,cti, moci a lasky zen.”

Autor rozpoznava veib s loutkami téma manipulace. OvSem to vzdy vztalhen
k diteti, které poznava, Ze je schopno pomaoci niti lomikpohybovat i utovat jejich osudy.
Jeho oblibenym tématem je kritika manipulace méeievizi, billboardy u silnic, reklamou
vSeho druhu, potazmo ideologii konzumu, vyS&dai moci, potazmo statem. Nikde
nezmiuje potencial manipulace vlastni kazdému jednatliktského, ale i dosgeho wku.
Sam sebe povaZzuje za Samana disponujiciho mocowativTéma manipulace se vSak
neobjevuje jen v ugicove kritice spol€nosti, ale hoja v tématech vlastniho dila, kde hraji

nejen loutky, ale i Zivi lidé.

Svankmajer ¢asto dostava své postavy dajid do kterych jsou vysloven
vmanipulovani. To vidime nejetelrgji ve filmu Lekce Faust, kde hlavni hrdina, ébjny
ob¢an Prahy, je vmanipulovan do sledu udalosti, kieiiée ¢im dal még sam ovliviovat.
Nakonec se zd&) stdva loutka v Zivotni velikosti, kterd musi hrggbdle starého scéfea
doktora Fausta. Ve filmu Byt je zase hrdinaszren v nékolika mistnostech, kde nad nim
ziskavaji nadvladu éei denni pateby, ¢i obycejna ze'. V Zahrad se gichozi navvnici
postup’ ocitaji proti své uli v roli jakéhosi Zivého plotu. Lidé jsou ve Svam#jerovych
filmech podrobovani ,nezvratnému osudu”, ktery péochysta sam rezisér. Ten se tak chova
jako opravdovy loutké vodic. Svankmajer mluvi af o své nekrofilii, kterou dokumentuje
tentokrat patbou zachazet s nezivymiomi jako s Zivymi, pdaebou vyhnout se ziajicim

vztahim pomoci hry s loutkami.

Animace Zivych lidi ve Svankmajerovych filmech seitém snéru da girovnat
¢lovéka v jednotlivych fazi ch pohybu a poté rozpohybovdgomoci optického klamu), jako
ve filmu Jidlo, v nejnogjSim snimku jde autor v zachazeni s lidskou postgest dal. Film
Prezit swij zivot je animovan klasickou ,papirkovou metodongvic réng, bez pditacove
(Svankmajerem pry nenawioé) animace. Zivi herci byli nafoceni v ngingjSich polohach a

pozach, byly nafoceny jejich obéje @i vyslovovani vSech hlasek a slabik. Po vybrani

121908, studie basnik a lidské fantazie
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potrebnych fazi pohybu sé&asti nafocenych heificvystihnou a poté jdou pod kameru. Ve
filmu tak nehraji Zivi herci, ale jejich fotografidan Svankmajer velice pracnowasow
naraénou metodu obhajuje nedostatkem financi, nebyl tg formalni experiment.
S nar@nosti ¢asu a pipravy pry autor nepgtal. Tato volba mize byt opravdu otazkou
financi, ale také otazkou geby udrzet styl, vice se zviditelnit. Jednou z nosthje také
Gvaha o urdlcove potrebe Zivé herce znehybnit a poté rozpohybovat, ovSeximéne podle
své rezie. Herci néstane Zadna volnost projevu, v3e je na reziséramimatorech, kié
ovdem nesmi byt ifli§ invektivni. Spoluprace s animatory je pro Skmajera zn&né
utilitarni, podle vlastnich slov by nesnesl inioiatho animatora, jeho filmy jsou autorské.
Vynechame- li celkové hodnoceni Ur@évaminovaného posledniho filmu, které nam zde
nepislusi, podle reakci divéka kritiky (nejgiléhawjsi a nejstranéjSi je snad ozrgni
.surrealismus s lidskou tvél) jedna z ¥ci, ktera filmu uskodila, je pré&vwybrana metoda
animace. Scéidyl napsan pro Zivé herce a sledovat 105 minatuitrhaného nezivého
pohybu je velmi obtizné. Autor si svou metodu pdisaa Ukor filmu a jeho kvality (kteréd by
ovSem v tomto Ppack nebyla ani bez této metody bezchybna). Zda sepgkedni urélciv

film vypovida o hranicich, kam aZie se svou p&tbou animovat i tvory Zive, dojit.

Zde uz se autorova zaliba nezda byt ve prdspineni, jaksi se mu vymyka a snad se
stava dokladem o oné&tdké poteb: byt Velkym Hybatelem*. V touze byt timto hybatete
se stava afi ditttem dvou azif let, kdy se snazi vyrovnat s tim, jak slabne jpboit moci
nad vlastnimi rodi. Pocitu vSemocnosti, ktery zazivalo prvni obdeldho Zivota, se nechce
vzdat. Mluvime opt o dol& ve vyvoji ditte, ktera je Freudem charakterizovana jako analni
stadium. Tohogeho se nechce vzdat je moc, schopnost manipulgmecia omnipotence,

kterou dit zaziva v kojeneckénmeku (stadium oralni).

Béhem prace bylo nutné tgsnit,¢i zkorigovat rgkteré givodni gedpoklady. \édomé
i newkdomé zdroje urlecké inspirace se skut® dophuji a prolinaji. Fedevsim ale bylo
piekvapivé, Ze dila, ktera na prvni pohtedpaji inspiraci spiSe snoveho charakteru a zdaji s

byt neusptadana podle estetickych a rozumovych kritérii, jpoomySlenym ur@leckym
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.kusem®. ZdanlivAd snova nelaffiost, zdanliva vlada primarniho procesu, chaos skmi
¢ase, jsou zdeigjmé podizeny surrealistickému antiestetickému a ludikdtiwn principu.
Potom uZ nerizeme hoviit primarré o newdomych tendencich autoraimo promitnutych
do dila, snad jen o autorbwobré znalostiéchto tendenci a jejich nasledném deckém
zpracovanitizeném uz tendencemiqvazi védomého charakteriCerpani ,infantiinich*
zdroja inspirace je fevazré védomého charakteru. Toto zg#i vSak nevede ke zklamani
arteterapeuta, Zze neobjevil, nerozédial Svankmajerovu Sifru. V uttové dile nachazime
dukazy o usptadavajici funkci jeho tvorby pro vlastni psychikide o uspi@dani vlastnich
zazitka, pociti, tuzeb, @ uz jsou jakkoliv ovlivieny faktem sou&Zné sebeprezentujici funkce
takového dila. Milan Kyzour (2009) piSe, Ze ,i kdj& interpretace (roZznovské Skoly)
zantiena na to, aby z n&domého ¢inila védomé, z potléeného ppus€né, byla by
samouelnou, pokud by nevedla ke klientoxeflexi. K identifikaci vyrazu symboliky v jeho
Zivotnich peripetiich, k nahledu®. Zda se, ze Swaajerovo dilo pIni v mnoha ohledech
prostedek autoterapeutickytasto vede k nahledu na vilastni Zivotni problematighni
sebereflektujici funkci, i kdyztasto jaksi ,naruSenou“ p@bou urdlecké prezentace
(vytvarné stereotypy jsou uzivany zaelem vytvdeni untleckého rukopisu). Vlastnim
uménim a jehosastou naslednou reflexi vyii&Svankmajer mapy vztaruvnit: sebe sama i

sebe a okolniho sta.

U Jana Svankmajera se veli¢asto setkavame s autostylizaci, je tedy nutné se
vyvarovat gedtasnych za&ria o jeho tvorls. Na prvni pohled jsme &siky promitani jakoby
psychotického potenciadlu autora do dila, unikameatity do s¥ta fantazie a her. Po
seznameni se s kontextem, ve kteréngélamtvail a tvori, se ndm o ém sklada zcela jina
predstava. Misto autora- ,Silence“, nachazime osoblices pélivé a profesionaléy, az
pedanticky, sestavujici obraz ukazujici vlastnibosst, tak jak se hodi pro éhackou
prezentaci, i celkovou podobu dila. Za zdanljautomaticky” stvédenym dilem se skryva
peiliva priprava i nutnost komunikovat s ostatnimstewn, ktera jedina vede ke vzniku a
distribuci receho tak komplikovaného jako je animovany film. Viei UusgSného unsice-
dokumentatora vlastniho dila, give dolfe znajiciho cenu své tvorby, ktery si odvazuje
tvrdit (jakkoliv to pati k jeho stylizovanému obrazu), Ze divdk a jehokeeana dilo ho
naprosto nezajimaji. Chagtiost, naduZzitd symbolik&erpani z infantilnich zdréj to vse je
zélezitost pedevsimprogramova.Nezda se byt vysledkem wvititho chaosu, jelikoZz symbol
nagiklad, je podizen vytvarnému dilu, neexistuje sam pro sebérazaténi symbolénosti je

vysledkem urtleckého peswdceni, ¢i orientace autora, nikoliv snad jeho psychotického
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potencialu. Autorovi vliastni se zda byt radostavijch momerii tvorby. Tato hravost je vSak
opét podizena funkci konkrétného dila, filmu, funkceterd se napiuje az ve vztahu k
divakovi (ne jako ,pud hrat si“, ktery popsal Prinzhorn ankextu @l psychotiki); ani
momenty ¥c¢ného opakovani nejsou whacky bezdelné, nezdaji se byt né&omymi
produkty psychotika, ani neurotika. Nemeé tendence se snad spiSe prosazuji v autorovych

umeleckych ,pochybenich”, pokud je autorka prace sclaogakova pochybeni rozeznat.

Svankmajerovo dilo neni asocialnim produktem, jakgreen (vykladovéa technika se
tedy oproti fivodnim gedpokladim znan¢ komplikuje, v dile Ize nalézt jerckteré spoléné
prvky se snovou praci, jako jegsun a zhushi). Je vysosth tvarcim zpisobem vyuzito
znalosti zfisobu, jakym sen funguje a jak dbovéka pisobi. SpiSe sefipchapani zdrdj

Svankmajerova dilaiiblizujeme k technice td@ni vtipu, k dtské (symbolické) ie.

Pri praci s dilem Jana Svankmajerd, §eni praci o jeho tvoba osobnosti a jeho
vlastnich poznamek ke svému dilu, se nam &de ptima utv&i také gedstava o vyznamu,
jaky maze mit undlecké dilo v Zivat jednotlivce, i kdyZz odejmeme funkci spir
ctizadostivych tuzeb. five znamenala uéfecka tvorba vyznamny prvek v souziti Jana a Evy
Svankmajerovych. Zname- li jejich spéhed unglecka dila, jako jsou surrealistické b&sn
keramické sochy, jakési ,taktilni dialogy* zaznararé pomoci fednEta nalepenych na
malovanénti fotografickém podkladu, ale zvl&Sproto, vidime- li vytvarné souzni dvou
umglcu ve filmech, musime uznat, Ze &élecka tvorba neiize byt nic mrtvého, bezélného.
Je to zivouci proces, ktery u mnoha jedinma nezastupitelné misto v osobnim Zyot
dikazem u Jana Svankmajera se zdadst hravy charakter nespetnych drobnych &,
ktera snad ani nebyla prvétrurtena k prezentaci vejnosti. A uz se podobna tvorba
vynoiuje z poteby ctizadosti¢i z nevyeSenych vninich konflikti umélce, gresahuje velkou
mérou to, co lze popsat slovy, co leZi v oblastir&tdisponuje schopnog#ci (zda se, zZe |
proto, Zze mnoho naSich pakcitvyplyvajicich z umileckého dila, jakoz i dkteré aspekty
umeleckého dila maji kieny v obdobi lidského vyvoje, kdge jeS€ nenabyla své pozi
funkce,¢i nenabyla své idezitosti, kterou ma v zivétdosglého lidského jedince), jak jsem

se snazila ukazat naikladu Jana Svankmajera (viz tigad taktilni basd).

Jsme nakonec ip veSkerych pokusech racion&lmporozungt ungleckému dilu
piinuceni k pokde a uznani, Zze z obrovskéhociy moznosti, jak mluvit o ,ugni“, zbyva

v tématu cosi, co zkratka popsat ng@me a na co uz ndm zbude se jen divat, poslouchat,
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vnimat. Unglecka tvorba neni zkratka primé&rmréena k popisovani a rozebirani, j€ama

k prozivani.

Jan Svankmajer, filmografie

Kratke filmy
(filmy od 0:20 minut do 19 minut)

Posledni trik pana Schwarzewalldea a pana Edgaf)1
Johann Sebastian Bach: Fantasia G-moll (1965)
Spiel mit steinen, Hra s kameny (1965)
Rakvickarna (1966)

Et cetera (1966)

Historia naturae (1967)

Zahrada (1968)

Picknick mit Weissmann (1968)

Byt (1968)

Tichy tyden v dom (1969)

Kostnice (1970)

Don Sajn (1970)

Zvahlav aneb Satky Slanméného Huberta (1971)
Leonardiv denik (1972)

Otrantsky zamek (1977)

Zanik domu Ushér (film) (1981)

51



Moznosti dialogu (1982)

Do pivnice (1982)

Kyvadlo, jama a naijle (1983)
Muzné hry (1988)

Another Kind of Love (1988)

Tma/S¥tlo/Tma (1989)
Zamilované maso (1989)

Flora (1989)

Konec stalinismu ¥ echéach (1990)

Jidlo (1992)

Celoveterni filmy
Néco z Alenky (1988)
Lekce Faust (1994)
Spiklenci slasti (1996)
Otesanek (2000)
Sileni (2005)

Prezit swj zivot (2010)
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Abstrakt

RYBAROVA, A. Cesta do hlubin Svankmajerovy tvorBypkaldska praceCeské
Budtjovice: Jih@eskéa univerzita Ceskych Budjovicich, Pedagogickéa fakulta, Ateliér

arteterapie, 2012. Vedouci prace Stanislav Zeman.

Kli ¢ovéa slova Animovany film, arteterapie, psychoanalyza, Svaajer Jan, ugni

Bakald&ska prace pojednava o diteského vytvarnika, animatora a reziséra Jana
Svankmajera a 0 moznosti interpretace jeho tvafpyvu se zabyva problematickou otazkou
interpretace umkleckého (surrealistického) dila optikou psychoamglyi ohledu na vyvoj
discipliny. Dale sleduje vybrana vychodiska a agpekrelecké tvorby vzhledem k dilu
Svankmajera. Teoretické modely jsou aplikovany Igidsasti bakalégské prace, ip analyze
filma Jana Svankmajera a jejichitestnich motiv prolinajicich celou tvorbou.

Cilem studie je nalézt pokud mozno adekvétiispp interpretace a nahledu na tvorbu
konkrétniho uniice- Jana Svankmajera (8rdzem na rozdilnost pohledu na dilo uznavaného
umelce oproti tvorkd laika, ¢i klienta v terapii)ve shads uhlem pohledu roznovské Skoly

arteterapie.
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Abstract

The journey into the depths of Svankmajers art cretion

Key words: Animation, art therapy, psychoanalysis, Jan Svaimart

The Bachelor thesis discusses the work of Czedht,asnimator and director Jan
Svankmajer and the possibilities of interpretatbmis work. At first the thesis deals with a
problematic issue of artistic (surrealist) intetpten of work according to psychoanalysis,
with regard to the development of the disciplinartker the thesis monitors selected aspects
of artistic creation due to the work of Svankmajene theoretical models are applied in the
next part of the bachelor thesis, during the anatythe movies of Jan Svankmajer and its
central themes penetrated whole his creation.

The study aims to find, if possible, an adequattho of interpretation and insight
into the creation of a particular artist-Jan Svaajen(with the emphasis on the differences of
view on the work of acclaimed artists against thheation of a layman or a clientin the

therapy) in accordance with the point of view oZRov school of art-therapy.
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