Navraty k pocatkim.
Filmové reflexe davnych filmovych predstaveni

Petr Mares

Abstract: Returns to the Beginnings. Cinematic Reflections of Former
Film Performances. — The cinema perpetually reflects (both explicitly
and implicitly) its past and its evolution. The paper focuses on one form
of this reflexion, namely the (re)construction and evocation of film per-
formances from the silent era in sound films. Using four films from the
second half of the 20" century as examples, the paper describes charac-
teristic features and functions of the depicted performances. A relatively
constant set of elements comes to the fore: manual handling of the pro-
jector, beam of light in the dark hall, accompanying music (piano, violin,
gramophone), live narration. The performance constitutes a frame for
the narrated story or it is component of this story. The presentation of
the audience watching a film mirrors the position of the real audience.

Keywords: reflexivity, silent cinema, film performance, audience, fra-
me, component of story

UvoD

Film jako médium i jako uméni soustavné reflektuje sam se-
be; stava se sebeuvédomélym a mnohdy sebereferencnim, resp.
autotematickym." Vyjdeme-li z navrhu podaného Kayem Kirch-
mannem,” muzeme rozlisit sedm zakladnich typu filmové (sebe)-

Srov. napt. Robert Stam, Reflexivity in Film and Literature. From Don Quixote to
Jean-Luc Godard. Ann Arbor: University of Michigan Press 1985; Ernst Karpf - Do-
ron Kiesel - Karsten Visarius (eds.), Im Spiegelkabinett der Illusionen. Filme iiber
sich selbst. Marburg: Schiiren 1996; Petr Szczepanik, Filmy, které vidi vlastni vidéni.
In: Iluminace 2000, ¢. 3, s. 41-63; Matthias Steinle - Burkhard Réwekamp (eds.),
Selbst/Reflexionen: Von der Leinwand bis zum Interface. Marburg: Schiiren 2004;
Alicja Helman, Autotematismus - ,,tvofivd zrada® filmu. In: Petr Mares - Petr Szcze-
panik (eds.), Tvofivé zrady. Soucasné polské mysleni o filmu a audiovizudlni kultute.
Praha: NFA 2005, s. 125-132.

Kay Kirchmann, Zwischen Selbstreflexivitiit und Selbstreferentialitiit: l]'berlegungen
zur Asthetik des Selbstbeziiglichen als filmischer Modernitdt. In: Ernst Karpf - Doron
Kiesel - Karsten Visarius (eds.), Im Spiegelkabinett der Illusionen. Filme tiber sich

selbst. Marburg: Schiiren 1996, s. 63-73.
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reflexivity.? Predmétem reflexe se v prvé fadé muze stat 1) filmo-
vé dilo jako esteticky, sémanticky a znazornujici (reprezentacni),
ale také technicky fenomén (vyrazové prostiedky, konstrukce vy-
znami, zpusoby narace, pouzivané konvence, vlastnosti filmové-
ho materialu, technické determinanty atd.). K tomu p¥istupuje
jednak 2) tematizace filmové produkce a ekonomicko-pramys-
lovych mechanismu, jez se tu prosazuji, jednak 3) tematizace
recepce filma, situace divactvi a podminek, v nichz se recepce
realizuje. Samostatnou sféru pak v Kirchmannové pojeti tvori
4) reflexe specifik vnimani filmu. Na obecnéjsi roviné se uplat-
nije 5) reflexe socidlnich a politickych souvislosti filmu a 6) jeho
historickych a vyvojovych aspekti. Zejména v poslednich dese-
tiletich se obratila pozornost téz k 7) relacim mezi filmem a no-
vymi audiovizualnimi médii.

Historické a vyvojové aspekty ziskaly pozici jednoho ze zasad-
nich podnéta pro reflexi, i kdyz jsou dé&jiny filmu v porovnani
s dalsimi médii a obory uméni vlastné dosti kratké. Film se sta-
rysy do nového celku, vytvafi napéti mezi souc¢asnym a prehod-
nocenym ,,starym®. (Sebe)reflexivitu pfitom nesporné podporuje
vyvojova diskontinuita. Era némého filmu vystupuje jako ,,dav-
na“, uzaviena faze historie; kdyz se zvukova kinematografie
etablovala a stabilizovala, stal se némy film vychodiskem pro
stylizované odkazy, je rozmanitymi zptsoby pfipomindn a vyzna-
mové aktualizovan v novych kontextech.

V tomto prispévku se mohu zamérit jen na maly vysek z da-
né problematiky. Na nékolika prikladech budu sledovat, jak jsou
v ramci rozvinuté zvukové kinematografie (re)konstruovana a evo-
kovana filmova pfedstaveni z epochy kinematografie némé (spo-
lu s tim, co maji na programu).

TEMATIZACE PROMITANT FILMU

Scény zachycujici projekce filmu a jejich sledovani, jak v ,,klasic-
kém" kiné, tak v jiném prostiedi, jsou ve filmovych dilech znac¢né
frekventované. Na obecné roviné vyskyt téchto scén poukazuje

% Mezi badateli nepanuje shoda v nézoru na to, zda je tieba komponent ,,sebe™ (resp.
»auto®) specialné uvadét, ¢i zda reflexivita uz ono vztazeni k sobé implikuje.
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na fakt, ze navstéva filmovych predstaveni se stala pfiznaénou
slozkou moderniho zivota, béznou naplni volného casu a zaroven
udalosti se socialnim a kulturnim dosahem. Konkrétné se pak
mimo jiné buduji paralely a kontrasty mezi dénim ,,na platné*
a dénim rozvijenym ve fikénim svété dila, prostiedi kina a divéc-
ké prozitky se stavaji podnétem pro interakei mezi postavami
apod. V dalsim aspektu se takto modeluje a zrcadli pozice redl-
ného, empirického divika; vnitrofilmové obecenstvo jej podné-
cuje k uvédoméni si této pozice.” Koneéné ziskava dualezitost
misto obrazu filmového predstaveni ve struktufe narace: Toto
predstaveni muZe vytvaret ramec, do néhoz je zasazen vypraveé-
ny piibéh (ptiklad 1, 2), nebo je piimo soucasti daného pribé-
hu (ptiklad 3, 4).

1. KOMPOZICNI SVORNIK PRO SOUBOR POVIDEK

Film Old¥icha Lipského Vzorny kinematograf Haska Jaroslava
(1955) je v ceské kinematografii padesatych let druhou adaptaci
humoristickych préz Jaroslava Haska; predtim vznikly Haskovy
povidky ze starého mocndrstvi (1952), které reziroval Miroslav
Hubacek, a to ve spolupraci pravé s Oldfichem Lipskym. Hasko-
vy texty byly tehdy brany piedevsim jako vhodné vychodisko pro
karikaturni a zesmésnujici ztvarnéni ,,starého” a ,.pfekonaného”
méstackého svéta; moznost ideového pusobeni posilovala popu-
larita autora a divacka potteba zibavy.”

Zatimco prvni z filmu je prostym sledem ¢tyf samostatnych
povidek, ve Vzorném kinematografu, ktery opét zahrnuje ctyii
povidky, bylo pfidano propojeni v podobé predstaveni v poufovém
kiné, ziejmé z obdobi kratce pred prvni svétovou valkou. Déni
v kiné a zvyklosti tehdejsich predstaveni, slozenych z rozmanitych

Y Zrcadleni mezi redlné prozivanym a znézornénym divactvim se pochopitelné v plné
mife uplatiiuje pii tradiéni navstévé kina. S rozvojem novych, nekolektivnich forem
sledovani filma se jeho ucinek oslabuje.

Srov. Pavel Janousek a kol., Déjiny ceské literatury 1945-1989. II. 1948 - 1958. Pra-

ha: Academia 2007, s. 452. Vymluvné jsou v tomto ohledu formulace charakterizujici

Vzorny kinematograf v jubilejnim élanku vénovaném Lipskému: ,,zesmésnit prostre-
di a atmosféru skoly starého rakouského mocnafstvi®; ,,Hasek [se] vysmiva poméram
v méstacké rodiné a manzelstvi®; , kritika kapitalistické moralky™; ..film miFil ostie na
méstaka®. Jiti Hrbas, OldFich Lipsky. Cesta k filmovému humoru a k cirkusové klau-
nidadé. In: Film a doba 1975, ¢. 4, s. 190.
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kratkych snimku, vytvareji motivaci pro (v zasadé arbitrarni)
sdruzeni povidek do celku. Kino se pfitom v souladu s celkovym
zamétenim Vzorného kinematografu prezentuje jako organicka
soucast onoho karikovaného méstackého svéta, tedy jako atrakcee,
zdroj povrchniho rozptyleni a také misto, kde se mohou navstév-
nici ,,ukdzat” na vefejnosti. Zaroven se tak zietelné po ikizuje
na Casové zafazeni vypravénych piibéhti a vytvati se homogenni
konstrukce minulosti.

Scény situované do kina — pocatek a zavér predstaveni, pte-
stavky mezi projekcemi — prochazeji celym filmem a ¢leni jej na
jednotlivé segmenty. Klade se diraz na proces obsluhy promita-
ciho pristroje umisténého pfimo v sale, na nedokonaly hudebni
doprovod (gramofon), na rozsahly slovni komentat (coz umoznuje
citovani uryvka z Haskovych préz) i na chovani publika. Ustied-
nim prvkem zabéru se opakované stavaji svételné paprsky procha-
zejici ztemnélou mistnosti; jsou vyzdvizeny az na synekdochic-
ky odkaz k faktu promitani a symbol dané udalosti. Zachovava se
rovnéz obvykla struktura tehdejsich predstaventi, tj. pied hlavnim
programem se uvadéji diapozitivy s reklamami a kratké doku-
mentarni snimky (aktuality). Nechybéji ani ocekavatelné technic-
ké nedokonalosti, jako je diapozitiv s ndpisem nespravné vlozeny
do pfistroje ¢i obraz ,,vzhiru nohama®. Celkové evokace slozek
dobového filmového predstaveni do znaéné miry odpovida vzpo-
minkovym popisam toho, jak vypadal provoz prvnich ceskych
kin,” i kdyz se zaroven projevuje tendence na jedné strané vy-
zdvihovat naivni ptvab nedokonalych pocatkt a na druhé stra-
né vyhrocovat znazornéné déni do grotesknosti.”

Dalsi komponenty filmu ovsem pusobi proti sméfovani k (byt
humorné nadsazené) rekonstrukei realii. Vzorny kinematograf se
totiz neomezuje na zdvojeni a zrcadleni situace filmového pub-
lika (realnym divakam se nabizi obraz divaku). Také v dalsich
aspektech dochazi ke zdvojovani zucastnénych subjekta, respek-
tive jejich roli, a v souvislosti s tim se pfekracuji a rozmlzuji

Srov. Lubog Bartosek, Ponrepo. Od kouzelného divadla ke kinu. Praha: Orbis 1957,
s. 60-69; Viclav Wasserman vypravi o starych ceskych filmafich. Praha: Orbis 1958,
s. 13-38. Souhrnny vyklad o podobé filmovych pfedstaveni v némé ére podava Ivan
Klimes, Kinematograf! Vénec studii o raném filmu. Praha: Casablanca / NFA 2013,
s. 40-75.
Odbornym poradcem pii nataceni byl znalec vyvoje filmové techniky Jindfich Brichta.
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hranice mezi riznymi rovinami narace a komunikace. Uplatiiu-
je se tak fenomén, ktery Gérard Genette pojmenoval terminem
metalepse.” Postavy z povidek jsou zaroven pfitomny v hledisti,
reaguji na zobrazeni svych tragikomickych piihod a doslova pie-
chazeji mezi svétem na platné a prostorem kina. Zaroven je do
Vzorného kinematografu ,vlozen™ i mimofilmovy autor adapto-
vanych préz Jaroslav Hasek. Zachovava si svij status spisovatele
(na to poukazuje zavérecna animovana kresba), avsak vystupuje
také jako majitel podniku a promitac, ktery predvadi a komentuje
vlastni .,0zivena* slovesnd dila. Primarnim impulzem pro uplat-
néni téchto postupt nepochybné byl komicky efekt generovany
inscenovanou absurdni situaci a na druhé strané moznost zesilit
karikaturu a kritiku méstackych nazort a zptsobu chovani. K to-
mu se ovsem sekunddrné pfipojuje intenzifikace reflexe, ktera se
uz netyka pouze d¥ivéjsiho stadia recepce filma, ale téz celkové
struktury narace a komunikace i roli zapojenych subjekti. Tc 1<
vede k urc¢itému ,,pretizeni” zabavného filmu, jemuz také byla
v recenzich vytykana prekomponovanost a samouicelnost.”
Evokaci davného filmového pfedstaveni narusuje rovnéz po-
doba promitanych filma. Adaptované povidky jsou prezentova-
ny jako produkt rané éry kinematografie, aviak tehdejsi technic-
ké moznosti a konvence jsou respektovany — ¢i spise imitovany
a pripominany ve shodé s obecnou predstavou o nich - jen obcas
a naznakoveé: Na nékolika mistech se objevuji mezititulky, cas-
to jakoby neprofesionalni a ruéné psané, nékteré rysy hereckého
projevu odkazuji na zvyklosti némého filmu, vyuziva se zrych-
leni pohybu apod. Jinak se ale objevuji slyitelné dialogy a uplat-
nuji se bézné prostiedky rozvinuté zvukové kinematografie. Po-
vidky, z nichz se sklada Vzorny kinematograf, tak charakterizuje
oscilace mezi orientaci na publikum kina z némé éry, jez je zde
sugerovana, a faktickou orientaci na publikum z padesatych let,
na jeho ocekavani a preference. Takovouto oscilaci se ostatné vy-
znacuje vétsina filma pracujicich s ramcem daného typu.

B Srov. mj. Gérard Genette, Metalepsa. Od figiry k fikeii. Bratislava: Kalligram 2005.
% Jitka Vysekalovd, Oldrich Lipsky. Cesta za humorem. Praha: CsFU 1984, s. 8.
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2. OHRANICENI PRIBEHU

Davné filmové predstaveni jako rdmec pro vypravény piibéh vy-
uzil o nékolik let pozdéji polsky rezisér Tadeusz Chmielewski ve
filmu Pikovy kluk (1960). Zatazuje se do skupiny excentrickych
polskych kriminalnich komedii, které pracuji s prvky absurdity
a grotesky a jsou zasazeny do okazale stylizovaného, az umélé-
ho svéta,'”
ho spisovatele Zdenka Jirotky Muz se psem (1944), jejiz pieklad
(Cztowiek z psem, 1956), ziskal v Polsku ¢tenaiskou oblibu.

V porovnani se Vzornym kinematografem je déni v kiné zna-
zornéno detailnéji a mozno Fici pitoresknéji (napomaha tomu si-
tuovani salu nékam na méstskou periferii), na druhé strané vsak
mezi timto dénim a udélostmi, jez divaci v daném kiné na platné
sleduji, nevznikaji zfetelné spojnice.

Vstupni pasaz Pikového kluka bezesporu vynika propracova-
nosti a nuancovanosti: Nejprve je zajisténo propojeni realného

) piitom ovsem je adaptaci parodické detektivky ceské-

publika a jeho vnitrofilmového protéjsku prostfednictvim oslo-
veni, jez zazniva pfi absenci obrazu, takze je potencialné urce-
no obéma skupinam. Poté se rozviji fada drobnych akei: Vidime
promitace, jenz se ujima obsluhy projektoru; spolu s ivodnimi
titulky sledujeme vytvareni hudebniho doprovodu (mechanické
piano a hra na balalajku) a také rozmanité interakce mezi diva-
ky pojaté jako komické etudy (piskot pfi zastinéni platna pFicha-
zejicimi opozdilci, posmésna reakce na polibek milencu sedicich
v jedné z predchozich fad, zadost o sejmuti damského klobouku
apod.). S koncem titulkt se v zdbéru ocita komentétor a potom
slysime jeho hlas doprovazejici obrazy, jez se snazi asociovat ob-
dobi némého filmu (frontalné snimané celkové zabéry, zdurazné-
ni fyzické akce, gestikulace a hry s raznymi predméty, zrychleny
pohyb). Objevuji se i aluze na konkrétni dila, jejichz identifika-
ce muze byt pro (realné) recipienty urcitym kulturnim bonusem:
Oteviraji se vrata, z nichz vychazi osazenstvo tovarny, vousata
wbaletka™ pfipomina Mezihru (1924) Reného Claira. Po tfech

minutéch ovem tato ,,néma" faze ustava a Pikovy kluk prechazi

" K takto zaméFenym dilim dale patii napriklad Chmielewského velmi aspésny debut

Eva chee spat (1957) & pozdéjsi Gangsteri a filantropové (1962) Jerzyho Hoffmana
a Edwarda Skérzewského.
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k obvyklym prostiedktim zvukové kinematografie. Némy film
(a to v jeho velmi raném stadiu) je pak jesté modelovan v néko-
lika vzpominkovych scénach.' Po skonceni projekce nasleduje
kratka epizoda v uz takika prazdném kiné, jez prece jen vytva-
i1 alespon naznakovou analogii k milostné déjové linii promi-
taného filmu.

Propracovany ramec tak ma v zasadé jednoduchou tlohu:
Priméarné plni funkei ,,prahu” ¢i prechodového prostoru, ktery
(realnym) divakam napomaha pfi pronikani do onoho stylizova-
ného a umélého svéta pribéhu odehravajiciho se v neurcité mi-
nulosti a ktery pak vyznacuje jeho opusténi. Vazba na éru némé
kinematografie vedle toho ptisobi jako legitimizace neobvyklosti
a bizarnosti pfibéhu i zptisobu narace.

3. PRVEK DEJE

Filmova predstaveni z némé éry nejednou vystupuji jako motiv,
ktery je soucasti fetézce motiva vytvarejicich déj filmu. Ptikla-
dem muze byt sovétsky film Svif, svif, md hvézdo (1969) Ale-
xandra Mitty. K hlavnim postavam p¥ibéhu situovaného do ji-
horuského méstecka v dobé obcanské valky (1920) patfi majitel
putovniho kina Paska, ktery postupné usporada tii odlisné pojata
promitani. Film a jeho predvadéni se pfitom zapojuji do dvou siti
konfliktnich vztaht. V prvnim pfipadé, na roviné socilni, mo-
censké a politické, jde o stietnuti armadné organizovanych sesku-
peni, zastancu bolsevické vlady (Rudych), jejich konzervativnich
odpurcu (Bilych) a koneéné Zelenych, banditt, ktefi bojuji proti
Rudym i Bilym. Na roviné kulturni pak jde o antagonismus mezi
novym a revoluénim uménim (divadlo a vytvarny projev) a kine-
matografii, ktera jesté (v roce 1920) pusobi jako sféra povrchni
a pochybné zabavy spjaté s minulosti.

V této souvislosti je dalezité, ze jediny némy film, ktery je ve
Svit, svit, ma hvézdo (opakované) prezentovan, kratky snimek
Drama na mori, vanikl jako ad hoc nato¢ena napodobenina.
Svou melodramati¢nosti a akcentem na tragické vyusténi déje

10 Jde tu o dasto uplatiiovanou konvenci: diference mezi zvukovym a némym filmem
poukazuje na diferenci mezi aktudlnim a minulym.
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Drama na mori reprodukuje charakteristické rysy ruské predre-
voluéni kinematografie,'” zaroven vsak tuto kinematografii im-
plicitné znevazuje, nebot je pojato tak, aby jej cilové redalné pub-
likum pFijimalo jako vytvor zcela antikvovany, neumély, naivni
a nezamérné smésny.

Scény ukazujici promitani filmu evokuji pfiznacéné rysy ra-
nych predstaveni (ruéné obsluhovany projektor, hudebni doprovod
z gramofonové desky, Zivy komenta¥), pficemz zaroven kladou
daraz na primitivnost podminek, v nichz se produkce uskutec-
niuje (myj, vyroba potiebné energie Slapanim na kole). V prvé radeé
ovsem Mitta vyuziva moznosti a dosah mluveného komentare,
konkrétné jeho schopnost sugerovat razné, i protichidné inter-
pretace pohyblivych obrazu. Paska méni svij mluveny doprovod
k jedinému filmu, jejz promitd, podle nastalych okolnosti a podle
toho, co se mu jevi jako potfebné a vyhodné. Ve své standardni
podobé je komentai k jednoduchému piibéhu o nevére a o smr-
ti ditéte prizpusoben pfedpokliadané mentalité provincialniho
publika (,,Méstskd dama nezna zadny stud!; ,,Zde pFichazi mos-
kevsky dandy®; ,,To je ta inteligence®), stava se ale také pfimoca-
rou propagandou Rudych (,,Burzoazni pijavice je u Cerného mo-
ie”; ,,A takhle brzy utopime barona Wrangela v Cerném mofi®),
nebo naopak propagandou Bilych (,,Jak krasné, jak svézi byly
riize a celd Rus™; ,.Otce i matku bude muéit Ceka. A tak je mu-
ze Bily rytif viechny pomstit!“)."” Tyto transformace podavané-
ho komentaie maji komicky, ale také ideologicky efekt a zaroven
z Pasky ¢ini oportunistickou, smésnou a odsouzenihodnou figu-
ru, coz podtrhuje jesté fakt, ze dalsi ustfedni postavy, divadelnik
a vytvarnik, zaplati za své postoje Zivotem. Ruska kinematogra-
fie vazana na ptedrevoluéni epochu tak ve filmu Svif, svit, md
hvézdo vystupuje jako negativni protipél autentickych a progre-
sivnich uméleckych projevi. Drama na mofi je ovsem filmem
ve filmu, je soucasti ,,nadfazeného™ filmu Svit, svit, md hvézdo.
Jejich vzajemné zrcadleni pak pusobi jako doklad vyvoje a zmé-
ny pozice tohoto druhu uméni v ramci kultury.

12 Srov. mj. Paolo Cherchi Usai et al. (eds.), Silent Witnesses. Russian Films 1908 - 1919.
London: BFI 1989.

1 Je charakteristické, Ze se predstavitelé Rudych na rozdil od Bilych od nejvyhrocenéj-
sich bodti komentate distancuji.
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4. FAKTOR OSOBNOSTNIHO VYVOJE

Ponékud odlisnou variantu vyuziti motivu filmového predstaveni
jako déjového prvku nachazime v dlouhometraznim debutu svéd-
ského reziséra Jana Troella Takovy je mij Zivot (1966). Troello-
va prvotina, ktera je zalozena na autobiografickv pojaté tetralogii
Eyvinda Johnsona Romdn o Olofovi (1934 937), pojednava
o osudech chudého mladika Olofa Perssona, ktery se ve druhé
dekadé dvacatého stoleti pohybuje po svédském venkové, procha-
zi riznymi prostfedimi a hleda svou pozici v Zivoté. | kdyz prace
v kinech tvofi jen jednu etapu Olofovy profesni drahy (poprvé se
o ni hovofi az v padesaté devaté minuté filmu), ziskava pro néj
zasadni dualezitost. Projekce filma a udalosti s nimi spojené se
zapojuji do proudu déje, primarné vsak vystupuji jako slozka pro-
tagonistovy individualni zkuSenosti, jez vyrazné ovliviiuje utva-
feni a dozravani jeho osobnosti. Charakteristicky je tak vyvoj od
prodavace cukrovi v sale kina po promitace, ktery navic vyuziva
volné chvile v kabiné pro ¢etbu Homérovy Odyssey.

Vedle této subjektivné zamétené linie buduje Troellav film
i linii mozno Fici objektivni. Peclivé rekonstruuje rizné dobové
podoby filmovych piedstaveni — na jedné strané provoz méstské-
ho kina, na strané druhé putovni kino venkovské. Zachycen je
proces promitani, hudebni doprovod (piano, housle) i publikum
a jeho emocionalni recepce autentickych filma. Dokumentarni
zabéry (mj. vyroba zbrani, vyznamenavani vojaki, oslavy konce
prvni svétové valky) navic pfipominaji dobu, do niz je zasazen
déj, i uplyvani casu. Celkové opakované ukazky filmt promita-
nych na platno vytvareji urcité pozadi, jez dokumentuje jednak
kulturni kontext (vyvoj a diferenciaci tehdejsi filmové produkee),
jednak kontext socidlni a historicky, ktery determinuje protago-
nistova rozhodnuti.

ZAVER
7, podanych popisu (re)konstrukce filmovych predstaveni z éry
némé kinematografie ve ¢tyfech vybranych zvukovych filmech
nelze ¢init dalekosahlé zavéry. Presto se snad jevi jako ziejmé,
ze se konstituoval relativné ustdleny soubor prvku, které se zde
vyuzivaji a které udrzuji pfedstavu o tom, jak tato predstaveni,
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zvlasté v opravdu raném stadiu, vypadala (podoba projektort a je-
jich obsluha, hudba zaznivajici béhem predstaveni, projev pfitom-
ného vypravéce, chovani a reakce publika). Tyto rysy do znacéné
miry odpovidaji vzpominkam pamétniki i realizovanym vyzku-
mum, piitom se ale uplatiuji i komické efekty, diraz na pitoresk-
nost ¢i nostalgické nalady. Dulezita je také diference mezi vy-
uzitim ptedstaveni ve funkci ramce a jeho pfimym zapojenim do
vypravéného piibéhu. Koneéné znazornéné predstaveni vstupuje
do vztahu s realnym publikem, jehoz pozici reflektuje a zrcadli.
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