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EVA STEHLIKOVA

VOLKER SCHLONDORFF A HLEDANI OIDIPOVSKEHO MYTU

1.

Od onoho dne, kdy jisty irsky Zid jménem Leopold Bloom posnidal, nakrmil
koc¢ku a vydal se na svou odysseu ulicemi Dublinu (a to bylo fiktivniho 16. Cervna
1904, roman Jamese Joyce vysel pak v 1.1922 ), vzniklo mnoho romant, které si
v Sedesatych létech minulého stoleti vyslouzily adjektivum mytologicky (Whi-
te 1971, Meletinskij 1976, Stehlikova 1980). Timto slovem nejsou oznacovany
romany, jejichz d¢j zakotvili autofi v mytu (jako R. Graves své Zlaté rouno ¢i J.
Erskine Soukromy zivot Heleny Trojské, abychom uvedli nejznaméjsi zastupce).
Jde o romany, v nichz mytus je uzit jako syzet organizujici déje odehravajici se
v autorove soucasnosti. Pfijimani tohoto fenoménu nebylo vzdy jen pozitivni, ba
bylo oznacovano za modu, kterd se brzy vycerpa.! Nicméné moda (jejiz kofeny
lze samoziejmé vysledovat uz v 19. stoleti) trvala celé 20. stoleti. Mytologické
elementy byly uzity timto zpisobem stejné v literatute tak sofistikované, jakou
je do antiky polozena Brochova Smrt Vergiliova reflektujici osudné chvile 20.
stoleti i v tzv. nizké literatute (A. Christie, Héraklovy prace), v literatute experi-
mentalni (A. Robbe-Grilletovy Gumy), ba i v literatufe psané pro déti (V. Tublin,
Zlata jablka Hesperidek), a je mozno je sledovat nejen v proze a v poezii, ale
i v dramatu (viz Diirrenmatovy Fyziky nebo u nas Majitele klicti Milana Kundery
a Dankovu hru Valka vypukne po prestavce). Tato tidajna moda zasahla celou
euro-americkou literaturu, ktera se tak ¢i onak vztahuje ke svym antickym kofte-
nim a vydala dila, ktera patii k zavaznym vypovédim o ¢lovéku minulého stoleti
(J. Updike: Kentaur; M. Frisch: Homo Faber).

Z sirsiho hlediska je mozno tento fenomén zahrnout pod rozsahlou oblast
literarni intertextuality, at’ uz noveé vznikly text ostentativné poukazuje na texty,
s nimiz je svazan nebo naopak textovou podminénost skryva. Pretextem muze
byt pochopitelné cokoli, je vSak zietelné, Ze oblast antické mytologie a literatury

1 Viz Dalziel 1967, 27-50. Také Highet 1949, 506, jehoz kniha The Classical Tradition je
jakousi bibli vSech, kteti zkoumaji intertextualni souvislosti v této oblasti. Usoudil totiz
o Ulyssovi Jamese Joyce, Ze ,, the parallelism between details of Ulysses and Odyssey is
close but artistically pointless®.
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predstavuje, stejné jako Bible, rezervoar bézné piistupny, dosazitelny a obecné
srozumitelny &tenéii. Ctenaf (nebo vnimatel, cheete-li) mize byt totiz dilem oslo-
ven tim vice, ¢im vice je schopen desifrovat vyznamové nebo dokonce hodnoto-
vé sdéleni, které autor vybudoval. 2 Oblast antického kulturniho dédictvi je pro
Evropu — zda se — stale jesté tim, cemu fikame ,,common language*.3

Prevedeni téchto dél do dalsiho média, v naSem piipad¢ filmu, neni ani prak-
ticky, ani teoreticky jednoduchou véci. Ackoli film od svych pocatkl t€zi naméty
z antického svéta (Solomon 2001, MacKinnon 1986, McDonald 1983), tyto tzv.
mytologické romany kladou filmovému vypravéni jakysi odpor. Bud’ se rezisér
sousttedi jen na tok déje, a pak se mytologické elementy stanou jen jakymsi orna-
mentem a vlastni sdé€leni je pak trivializovano (to je patrné piipad Godardova
prepisu Moraviova Pohrdani, 1966), kde tfi riizné interpretace odysseovského
mytu slouzi jako prefigurace4 piibéhu scenaristy filmu a jeho Zeny. Podobné
zachdzi s hippolytovskym motivem J. Dassin ve své Faidie (1961), kde vcelku
jen jméno hlavni predstavitelky signalizuje mytus. Bez ného bychom nemuse-
li ptib¢h Faidfiny lasky k nevlastnimu synovi transponovany do moderni doby
s mytem nikterak spojovat, a to tim spiSe, Ze Dassin marné Faidfino touzeni po
Hippolytovi radikaln¢ odstranil, nechal jej op€tovat macesinu lasku a ptidal (po
Racinové vzoru) postavu mladé konkurentky. Jiny ptipad ptedstavuje Viscontiho
Smrt v Benatkach (1971) podle novely T. Manna (Krausova 1972), kde hermov-
sky motiv prostupuje celou novelu (Hermés jako pobuda na hibitové, gondo-
liér, zpévak ,Tadzio — na druh¢ strané prefigurace Tadzia jsou postupné Fajak,
anticka plastika chlapce, ktery si vytahuje trn z nohy, Eros, Kritobtlos, Faidros
a nakonec Hermés psychopompos, Hermés vodici duse do podsvéti). Viscon-
ti naproti tomu mytickou rovinu siln¢ oslabuje, a jak jiz bylo napsano, spoléha
na Cisté vizualno (Malek 1995), podporované asociacemi na renesancni plastiku
(Donatello). Myticky aspekt naopak ziistal zachovan v Cerném Orfeovi Marcela
Camuse (1958). D¢j je presazen do moderniho Rio de Janeira a hlavni postavy
(Orfeus —1idi¢ tramvaje, Eurydika — navstévnice karnevalu, tramvajovy privodci
Hermés, smrt v podobé neznamého s maskou) prochazeji karnevalem. Ritualni
prvky karnevalu a mytus se tu nenapadné slucuji v ptisobivy amalgam.5

Viz Otruba 1994, 23: ,,Zminéné odkazovani a jeho vyznamotvorné disledky se realizuji jen
u toho vnimatele, jehoz recepéni pragmatickd dimenze se v tomto jednom misté shoduje
s pragmatickou dimenzi autorskou ¢i genetickou*. Stejné tak Lachmannova 2001.

Jako maly priklad miize byt citovan soubor prozaickych dél, ktery ve své praci podava White,
1971, 197: z celkového poctu 66 d¢l piipada 35 na dila vztahujici se k antice, 26 k ostatnim
oblastem (Bible, Gilgames, Faust, shakespearovské motivy atd.) a 10 kombinuje rizné oblas-
ti (sem patii i Joyctiv Ulysses).

Uzivam terminu prefigurace pochopitelné v jeho sekularizovaném vyznamu.

Do této tfady by bylo mozno pftipojit jesté podstatné komplikovanéjsi filmové vypovedi —
Cocteauova Orfea (1959) a Dassinav The Dream of Passion (1978), kterym — stejné jako
Cernému Orfeovi — patrné nepredchazelo literarni dilo.
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2.

Volker Schlondorft se ve svém filmu Homo Faber (1991) vratil k romanu
Maxe Frische (Frisch 1967), ktery jak znamo ,,zkousel ptibehy jako Saty““( Frisch
19764, 20). Protagonistou Frischova romanu je Walter Faber, praveé padesatilety
Svycarsky inzenyr. dokonaly produkt racionalistického 20.stoleti: pySny a zpup-
ny technokrat pohrdajici v§im, co se vymyka jeho znaéné¢ omezenému usudku.
Odtud jméno romanu: Homo Faber, mize znamenat clovék-tviirce, ale také Clo-
veék Faber. Muz, pro né¢hoz jsou city jen projevem Unavy materidlu, nepotiebu-
je zaddnou mystiku, aby uznal nepravdépodobné za prokazanou skutecnost. Jako
kazdy clovek vSak stane jednou v zivoté tvafi v tvar situaci, v niz je lidsky rozum
bezmocny. Dalo by se opét fici s Maxem Frischem: ,,Muz udéla zkuSenost a hle-
da k ni ptib&h* (Frisch 1967a, 11).

Ten ptibeh, ktery mu autor ptisoudil, se odviji od chvile, kdy pasazer Faber
nezmeska odlétajici letadlo. I on musi posléze pfipustit, Ze kdyby jej byla letuska
nenasla a nedonutila nastoupit a kdyby letadlo nebylo nuceno nouzové pfistat,
jeho zivot by se vyvijel zcela jinak. Walter Faber je smrtelné nemocen, ale vic
nez jeho choroba, jejiz ptiznaky registruje jen mimochodem, ma4 jej v moci dvoji
tragicka udalost. Nahodou potka bratra svého pfitele z mladi Joachima. Vyda se
s nim Joachima hledat, a ten, dfive nez jej najdou, spacha sebevrazdu. Ndhodou
na své cest¢ do Evropy potka mladou divku, do niz se zamiluje, a divka, kterou
ustkne had, ndhodou pfi padu utrpi Graz a zemfe. Je tu cely fetéz ndhod, ktery se
pretne, kdyz se odhali, ze divka, kterou Faber nazval Sabeth, je dcerou jeho davné
milenky Hany. A co vic: neni dcerou Joachima, jak se Faber myIn¢ domnival, ale
jeho vlastnim ditétem.

Ke zkusenosti svého muze nalezl Max Frisch dva ptibéhy. Ten prvni — dosta-
teCn¢ znamy od konce 15. stoleti — ma jméno Everyman, Kazdy, a 1ze jej charak-
terizovat jako neocekavané setkani ¢lovéka se Smrti, ktera jej bez predchoziho
varovani potka uprostfed vSedniho dne jeho zivota, kdy je jesté v pIné sile. Toto
setkani v8ak neni pouhym bodem na jeho cesté zivotem, ale pravé onou cestou,
procesem, pii némz je ¢lovék Smrti vyucovan, veden k poznani a piijeti sku-
teCnosti, kterou nejprve nechape, odmita, snazi se ziskat ¢as smlouvanim, poté
pfijme a pieje si Zivot ukoncit.6

Nas Everyman, unaveny a pfepracovany, je na své sluzebni cesté pti ndhod-
ném mezipiistani na hustonském letisti pfepaden nahlou nevolnosti. Omdli na
toaleté, a malem proto zmeska letadlo. LetiStni rozhlas jej vyvolava a posléze
varuje: THIS IS OUR LAST CALL. Faber vSak odmita zabyvat se svymi neduhy,
odklada navstévu lékate v Americe i v Pafizi a ptiznaky hrozici choroby odmita
brat na védomi. Smrt ho nicmén¢ navstévuje v podobé profesora O.7 jeho ucitele,
jehoz tvar se mu vybavi nejprve ve snu (profesor place, je to trapné). Potka jej

6 A. D. Goldhamer 1969 upozoriiuje na zajimavé paralely mezi Everymanem a klinickymi

fazemi umirani.

O jako Omega, tedy konec?
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na konferenci a registruje jak se jeho nékdejsi ucitel trpici rakovinou zaludku
postupné proménuje (hlavu méa jako lebka potazena kozi), je ptekvapen tim, ze
clovek odsouzeny k smrti (nedavaji mu ani dva mésice) se stale sméje. Po tydnu
se vSak dozvida, ze profesor O. skuteén¢ zemiel. Ve svych vzpominkach se vsak
jesté jednou k nému vraci — slysi jeho smich (smich kostlivce) pfi nahodném
setkani v Curychu. Zarazi ho, Ze — na rozdil od né¢ho — profesor O. okamzité
poznal, ze Sabeth je jeho dcera.

Sabethina smrt zptisobi ve Faberové Zivoté prevrat, vSechno se zméni. Kdyz
se vrati do New Yorku, jehoz mrakodrapy mu pfipadaji jako hibitovni nahrobky,
zjisti, ze nema kli¢e od svého bytu, vola sam sobé&, na druhé stran¢ se vSak ozve
zcela cizi hlas. Je vzdycky sam, nevi, co je opravdové pratelstvi a jeho pratelé
mu nikdy nebyli k ni¢emu (ve své opilosti na party ve svém byté vidi pratelské
vztahy stfizlivé: clovék by mohl mezi nimi umfit, a oni by si ani nevSimli). Pfi
svém pobytu na Kubé¢ se rozhoduje: bude zit tipIn¢ jinak. A place — jako profesor
0., a stejné jako on nahle pocit'uje stésti. Jeho zivot je vSak u konce — vraci se do
Athén a Ceké na operaci. Nikdy nevéfil na osud, je zvykly cely Zivot pocitat se
zakonem pravdépodobnosti. Ale co je nam platné, ze z 1000 lett, které absolvu-
jeme je 999 bezvadnych, zajima nas snad, ze téhoz dne, kdy se zfitime do moie
mofe praveé my, pristane bezvadné 999 letadel? Utési nas, Ze pti hadim ustknuti je
pravdépodobnost umrti 3—10 %, mame-li jen jednu, a nikoli sto dcer? Pouhych 6
tydnt po smrti Sabeth je uz fyzicky proménén (jako profesor O.) a o¢ekava svou
smrt, ktera je nablizku. V nemocnici mu vzali dokonce jeho pienosny psaci stroj,
ktery ma priznacné jméno Hermes-Baby, ale Ipi na zivoté jako nikdy pted tim.
V optimistické chvili se snazi sam sebe oklamat (kdyby to byla rakovina, byli
by ho operovali hned) a utésit (tato operace se v 94,6 ptipadech ze 100 podait).
Nas Everyman neni na smrt pfipraven, neni s ni smifen a ma k ni az do konce
ambivalentni vztah.

Druhy, Casto citovany, protoze vice napadny piib¢h, kterym se romén stava
~rodnym bratrem antické tragédie” (Goldstiicker 1967,194), signalizuje ptrede-
v§im skuteCnost, ze Faber se nevédomky dopusti incestu se svou dcerou. Pro
Frischovu préci s antickymi motivy je pfiznacny predevsim motiv Faberovy sle-
poty, ktery prostupuje celym romanem: Uz od samého pocatku Faberovy cesty,
kdy ve snéhové bouti zmizi zelené svétlo na ktidle letadla, pripada si ,,jako sle-
pec’. Nema rad, kdyz mu ne¢kdo tika, co ma citit, je pak ,, jako slepec. Domniva
se, ze jako technik je schopen vidét véci velmi piesné — neni piece ,,slepy*! Také
Hana jej nazyva ,,slepym®. Jeho intimni sblizeni se Sabeth se odehraje v Avigno-
nu symbolicky v noci, kdy dojde k zatméni mésice, a sebejisty Faber, vysvétlujici
tento pfirozeny ukaz, pociti tisen. Faber, tak jako Oidipus, ma dostatek indicii,
aby pochopil pravy stav véci, ale jeho Aybris mu v tom zabranuje. Neveti na sny,
ale jeho sny v dob¢ ztroskotani letadla symbolicky odhaluji spojitost s minulosti
(v prvnim snu je Zenat za svého souseda z letadla, Joachymova bratra, ale byl
to praveé Joachym, ktery se misto ného ozenil s Hanou) i budoucnosti (v prvnim
snu jej navstévuje prof. O., v druhém vidi Hanu jako nemocni¢ni sestru). Ackoli
se holedba svou racionalitou a technickym myslenim, neni ani sto si spocitat, ze
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Sabeth je jeho dcera. Tato jeho duchovni slepota kontrastuje se skute¢nou sle-
potou Hanina pfitele Arnima, ktery je teiresiovsky jasnoziivy. Statec, na n¢hoz
se Faber rozpomene v samém konci svého zivota, umél fecky a vlastné v Hané
vzbudil lasku k fecké antice. Faber na rozdil od Arnima, ktery védél, ackoli nevi-
dél, neni schopen vyvodit zadné poznani z asociaci, které mu ptichdzeji na mysl
(ptitom mu Sabeth pfi prvnim setkani pfipomene Hanu!), ani ho nenapada, ze by
mohl patrat po souvislostech (stacilo by piece, aby se v pravy ¢as zeptal!). Piesto
vSak v jednom okamziku — aniz si to uvédomuje — vidi do budoucnosti: V Muzeo
Nazionale, pfesycen kamennymi troskami, které Sabeth neustale konzumuje, je
zaujat vice nez jakymkoli uméleckym dilem pohledem na dvojici mladych Itald,
ktera kraci velkou kfizovou chodbou. Jeho pozornost pfitahne otec, ktery nese
v naruci spici dité. Faber nevi, pro¢ jej situace zaujala, v perspektivé konce Fabe-
rova vztahu se Sabeth vSak mizeme uz vidét dalsi obraz: Faber nese svou dceru,
kterou ustkl had.8 Téméft na konci prohlédnuvsi Faber prochazi Diisseldorfem uz
beze spéchu, ktery jej ovladal vétsinu jeho zZivota, nazdatbih nasedne do vlaku,
a on, ktery uz si davno pieje, aby se byl nenarodil, vyslovi v jidelnim voze vprav-
dé oidipovskou myslenku: ,,Pro¢ bych nemél vzit tyhle dvé vidlicky, napfimit je
v péstich a dopadnout na n¢ tvafi, abych uz nic nevidél?

Faberova ztetelna oidipovska prefigurace by vSak neméla zastfit skutecnost, ze
Hana, kterou nazyval Fantasta nebo Desata Muza, je jeho protiklad jen zdanlivé.
Je archeolozka a slepuje minulost. Technika je pro ni jen trik, jak zafidit sv¢t,
abychom ho nemuseli prozivat. Tam, kde Faber hovoti o fyzikéalnich zakonech,
ona hovoii o mytech. Nicméné¢ tak jako Faber, ktery se domnivé, Ze ma vSechno
pod kontrolou, nevédomky zptsobil tragédii svou nevédomosti a neschopnosti
empatie, Hana se provinila zase svou urputnou snahou prosadit svou. Zranéna
Faberovou muzskou neomalenosti (fekl pfece TVOIE dit&, misto NASE dité)
uzurpuje dité pro sebe, nikdy nefekne Faberovi, ze se dit€ narodilo, nikdy netrek-
ne Sabeth, kdo je jejim otcem. I ona chce byt strijcem svého osudu, ba co vic,
chce byt i strijcem Sabethina osudu. Mame-li mluvit v terminech tragédie, jeji
zrak zaslepila bohyné Azé.

V textu romanu je fada roztrousenych mytickych motivli — jiz zminény psaci
stroj Hermes-baby, hlava spici Erynie, Eumenidy, Oidipus, Sfinga, vSudypfitom-
ny motiv hadl jako symbolu nebepeci, ktery ma podobu hadti v guatemalském
pralese, papirovych hadd v karnevalovém reji na palub¢ lodi, hada, ktery ustkne
Sabeth, hadd na hlavé Erynie. Frisch s nimi pracuje Iehce a obezfetelné: Jen jako-
by mimochodem, ale za to né€kolikrat narazi na Faberovy unavené, oteklé nohy.
Mytologicka rovina textu je podpotena Faberovym sméfovanim do Athén, koléb-
ky evropské civilizace, kde ma spocinout po zb&silém pohybovani se mezi konti-
nenty. Za kratkou dobu uskute¢ni Faber mnozstvi cest: dvakrat leti z New Yorku
do Mexiko City (a odtud vlakem do Campeche a Palenque, autem do Coatzocal-

8 Situovani této scény do kiizové chodby, neni — zda se — ndhodné, protoze tu nalézame jeste

jinou ,kiestanskou* aluzi. Faber, vracejici se letadlem do Athén, pozoruje alpskou scenérii
a vidi ,,kiiz na vrcholku, sviti bile, ale je velmi osamély, svétlo, které horolezec nikdy neza-
stihne, protoze musi dfive sestoupit, svétlo, za které by musel zaplatit smrti.*
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cos), pii druhé cesté se dostane do plivodni destinace, do Caracasu ve Venezuele,
plavi se na lodi z Ameriky do L’Havru, z Patize odjizdi se Sabeth ptes Avignon do
Italie (vime také, ze navstivili Arles, Nimes, Marseille a Toulon), pak trajektem
do Recka, po Sabething smrti se pii mezipfistani letadla dostane na Kubu, mé
prednasku v Diisseldorfu, odtud jede vlakem do Curychu a pfes Mildn a Rim leti
do Athén. Athény a krajina myti jsou tedy kone¢nou zastavkou jeho bludné pou-
ti. Na rozdil od Oidipa hledajiciho sviij domov, Faber domov nema, 1épe feceno,
je doma jako Everyman vsude.

Podtitul Frischova romanu zni Zprava. Syzet jej ¢leni do dvou ¢asti — zasta-
vek, situovanych do mist, kde Faber své zaznamy piSe (v prvnim ptipadé je to
Caracas, kde je hrdina poprvé hospitalizovan, v druhém ptipad¢ jsou to Athény,
kde hrdina ¢eka v nemocnici na operaci). A¢koli déj romanu pokryva jen ne¢kolik
mésict (ptresnéji od 1. dubna do 19. ¢ervence 1957), autor nechava svého hrdinu
vypravét pribéh jeho zivota ve formé jakéhosi deniku, v druhé casti dokonce
s ,,autentickymi* denikovymi zaznamy, které pierusuji Faberovy uvahy a vzpo-
minky. Uziti zdnru simulujiciho subjektivni otevienost i v nejintimnéjsSich pro-
zitcich je v ponc€kud ironickém kontrastu k charakteru dokonale pragmatického
hrdiny, ktery je schopen kazdy fakt dokladat technickymi detaily, statistikami
a odkazy na odbornou literaturu. Soucasné je zanr popiran strohym oddélenim
¢asu vypravéného od ¢asu vlastniho zaznamu, chronologicka posloupnost je stale
prerusovana digresemi smétujicimi do minulosti ¢i budoucnosti.

3.

Volker Schlondorff® radikalné odstranil everymanovskou prefiguraci: Jeho
Faber neni nemocny a neceka jej smrt. V podani Sama Sheparda je to padesat-
nik plny sil a jeho nenadala indispozice na letisti je pouhou nahodnou zamin-
kou k zdrzovani startujiciho letadla. Pravé tak by se mohl Faber zapomenout
u baru nebo se zacist do novin. Letistni rozhlas, ktery jej vyvolava, PASSENGER
FABER, IT IS YOUR LAST AND FINAL CALL, neni prvnim oslovenim eve-
rymanovské Smrti, ale pythickou véstbou: Faber ma posledni ptilezitost k pozna-
ni, ale jako vzdy nerozumi. Tim také odpada hekticka a muciva Faberova cesta
malem kolem svéta po smrti Sabeth. Schlondorfitv film zacina a konéi na sta-
rém athénském letisti. Obrovsky prostor Faberova bloudéni je omezen: Po cesté
z New Yorku do Mexika a do Venezuely a zpét, nastupuje na lod’ do Patize, poté
odjizdi do Italie, trajektem do Recka a z Korintu pfepravuje zranénou Sabeth do
Athén, kde dé&j konci. Vybér jeho trasy je zdmérné symbolicky: Mayské pyra-
midy a New York jako pars pro toto minulosti a souc¢asnosti nového kontinentu,
Patiz, nékdejsi hlavni mésto americkych spisovateli-emigrantti na starém konti-
nentu jako personifikace Evropy, Avignon asociujici truvéry a romantickou lasku,
typicka Bildungsreise Italii se zastavenimi ve Florencii, Siené, Orvietu, Assisi

9 Na scénati spolupracoval rezisér s Rudi Wurlitzerem.
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a Rimé, vstup na feckou piidu se odehrava v blizkosti mist Eleusinskych mysté-
rii.10 Také vybér dopravnich prostfedkti neni nahodny : letadlo vystiida lod’, poté
auto, nakonec Faber nese Sabeth v naruci, a prvni povoz, ktery najde, je stara kara
tazena oslem.

Uvodni sekvence!! lou¢eni Fabera s Hanou na leti§ti signalizuje, e se tu
odehrala tragédie: téméf mlcky se louci, Hana sejme bryle, Faber si je pone-
ché, odchazi do letistni haly, usedne a zistane sedét, i kdyz se cestujici chystaji
k odletu. Jeho tvar zlstava nehybna, jeho zoufalstvi je ukryto za ¢ernymi bryle-
mi: pfeje si, aby vSe, co se stalo, byla pouha halucinace. V této sekvenci je barev-
nost potlacena, vysledny dojem je spi§ smés riznych odstinti hnédé. Sekvence se
prolne s nasledujicim barevnym zabérem: vidime Fabera na letisti v New Yorku
na pocatku jeho cesty. Toto stfidani naznacuje hned od pocatku, jak film nalozi
s ¢etnymi digresemi ve vypraveéni. Pro vzdalené retrospektivy bude pouzit tento
okrové hnédy, event. lehce pastelové zbarveny film (sekv.¢. 11: béhem rozhovo-
ru s Joachimovym bratrem si Faber vzpomina na Hanu, bezstarostny tanec s ni
i na setkani u jezera, kdy mu Hana ozndmila, Ze je t€hotnd, ¢. 15: Faber se vraci
zpét k minulé vzpomince, pak Hana opét tanci, ale tentokrat uz s Joachimem, ¢.
38: po zjisténi, Ze Joachim byl Sabethinym otcem, vraci se Faber ke vzpomince
na svatbu, z niz Hana utekla). Pro vzpominky na déje nedavno minulé se uziva
film z Faberovy kamery, ktery je lehce ptesvétleny a hrubozrny (€. 46), na néko-
lika mistech je pfitomnost podtrzena soubé€znym snimanim vyjevu Faberovou
kamerou (¢. 9 pfi ztroskotani letadla, ¢.19 na palubé lodi, v ¢. 40 filmuje naopak
Sabeth), cesta po Italii je castecné prezentovana montazi z Faberova filmu (.
37). Zavér filmu, opét na athénském letisti, se vraci k sedicimu Faberovi, ktery
vzpomina na Sabeth — tentokrat se vS§ak minulost zjevuje v barvach, stejné jako
v predchézejici sekvenci Sabethiny smrti (€. 45), kdy obraz Sabeth na smrtelné
posteli vystfida obraz Sabeth rozkosnicky lezici na nadherném lozi v luxusnim
hotelu v Orviettu.

Tyto vyrazné filmové prostfedky maji svlij predobraz uz u Frische: Kdyz si
Faber piipravuje prezentaci pro firmu Hencke-Bosh v Diisseldorffu, musi mlady
technik neoznacené a zptehazené filmové civky vyzkouset. Misto zabért, které
jsou uréeny Joachimové firmé, se vSak objevi zabéry se Sabeth. To, co je vSak
u Frische mimofadnym prostfedkem, ktery v proze té doby neni bézné pouzi-
van, je ve filmu zcela samozfejmé. Naproti tomu stary romanovy trik, kdy je

10 Ve Frischové roménu je tento fakt konkretizovan geograficky: Korint, Theodohori, Megara,

Eleusina, Dafni. Mista automaticky vyvolavaji asociaci na Démétiinu dceru Koré (Persefo-
nu), kterou Hades unesl do podsvéti, a na osud nymfy Dafné, dcery fi¢niho boha Peneia, do
niz se zamiloval Apollon. Dafné odmitla jeho lasku a prosila otce, aby ji pomohl uniknout.
Zménila se ve vavfin.

Z nedostatkd jinych prament piijimam Sekvenéni protokol uvefejnény na http://www.bil-
dung.hessen.de/mversuch/tv-weiser/hom_fab/hom_fab_seq.htm 14.1.2002, ktery ¢leni film
do 46 sekvenci. Bohuzel ani obsah jednotlivych sekvenci, ani komentaf k nim neni pfesny.
Film je dale ¢lenén jeste ctverym zatmivanim — dvé z nich oddéluji dilezité useky cesty (pied
ztroskotanim letadla, po vylodéni ve Francii), dvé oddé€luji od ostatniho déje nejdramatictéjsi
situaci, tj. uStknuti Sabeth hadem a transport do Athén.
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skute¢nost zaznamenana ze dvou ¢i vice thli pohledu, takze jeji interpretace
je problematizovana, proménuje Schlondorff v prostiedek dotvrzujici naopak
identi¢nost a neporusitelnost zazitku: prezentovani prvni spolecné noci Fabera
a Sabeth v Avignonu v sekv. ¢. 36 je totozné s Faberovou vzpominkou v ¢. 43,
kdy Faber kone¢né pochopi, ze Sabeth je jeho dcera, ackoli doslo k zméné tthlu
pohledu (v prvnim ptipadé vidime situaci Sabethinyma o¢ima, v druhém piipadé
Faberovyma).

Redukce déjového kontextu je pro filmové ztvarnéni romanového dila aktem
legitimnim. Zminili jsme se jiz o dlsledném odstranéni everymanovské pre-
figurace. Redukce vSak pokracuje i v planu oidipovském, a to jak v kontextu
prostiedi, tak v kontextu postav. Navstéva opery v Patizi jisté¢ neni pro dé&j pod-
statna, koncentraci pafizského pobytu do jediné epizody, ktera se kona v parku
a v kavarng, ziskava filmové vypraveéni veétsi spad a také jakousi vEtsi naléha-
vost. Kontext postav je ochuzen o Faberovy ptatele Marcela a Dicka, o kolegu
Williamse, jejichz misto je uz u Frische pramalé, nicméné Faber tak ztraci své
zazemi i své protihrace, coz potvrzuje jeho nezakotvenost a soustied’uje veskerou
pozornost na jeho milostny zivot. Schlondorff rozpracovava Faberav vztah k Ivy
a obohacuje postavu bezejmenné letusky, s niz Faber okamzité za¢ne flirtovat
a kterou komicky zneuzije jako poslicka, aby ziskal kontrast k Faberovu pozde¢;j-
Simu jednani se Sabeth a Hanou.

Nenapadnou proménou prochazi postava hlavniho hrdiny. Jeho nesnesitelné
technicistni pedanstvi prevedeno do filmového jazyka ztraci ¢ast své odpudivosti:
Fabertiv stoicky postoj k zivotu je vyjadien vcelku humorné tim, ze pti nouzo-
vém pristani letadla Faber, ktery zjistil, kam pravdépodobné spadnou, odmitne
vestu, a posléze sedi klidn€¢ pod kiidlem letadla a piSe na svém psacim stroji
dopis své milence.12 Jemnou komiku nepostrada ani Fabertv vyklad ve strojovné
lodi, nahrazujici jeho vécné didaktické projevy — Sabeth chytie Zensky predstira
zajem, ale Faberovi pro fev motord neni rozumét. Neni tu stopy po jeho zvlastni
necitlivosti, ktera v romanu zptisobuje, Ze ani ve chvilich vypjaté¢ emocionalnich
jej neopousti jeho racionalost (u mrtvoly Joachima jej udivuje, kde bere proud
jeho radio, které stale jesté hraje, pti promitani filmu z cest se sice dojima vzpo-
minkami na mrtvou Sabeth, ale souCasné sta¢i konstatovat, ze film ma dobrou
expozici). Prezentuje se sice jako kulturni barbar (romany vibec necte, existen-
cialisté jsou pro néj ti, co chodi v ¢erném a piji esspreso, nikdy neslysel jméno
Camus a nikdy nebyl v Louvru — paradoxné pravé on ve svém Cerném svetru
a s kloboukem je pfimo ztélesnénim intelektudlni mody té doby), ale prave pri
navstéveé Louvru, kam se vydal hledat Sabeth, vidime v jeho pozorném zkou-
mani obrazi, ze je osloven. Jestlize se v romanu miize zdat, ze cely protiklad
»ratio a lidska dusSe, mytus a technika, svét Hany a Fabera vyzniva jako literarni

v

a Faberem, ktery uméni nepotiebuje a zistadva k nému necitelny* (viz Grebenic-

12 Neni to viak Hermes-baby, ale Loterra 22. Hermovsky motiv Schlondorf zcela védomé

pomiji.



VOLKER SCHLONDORFF A HLEDAN{ OIDIPOVSKEHO MYTU 109

kova in Frisch 1967a, 302-305), film podava jiné rozvrzeni sil: Sabeth papous-
kuje fraze z bedekrii nebo matéiny nazory, zatimco pro Fabera se otevira pred
obrazy v Louvru netuSeny svét. Ostatné pravé Rembrantova Betsabé a Ingresova
Angelika, na nichz jeho zrak utkvi, jsou pro n¢ho personifikaci Zenské zralosti
a div¢iho mladi. U Angeliky navic, stejné jako u torza Spici Erynie a pozdéji
u fragmentu Nereidky (nebo Afrodity), kterou Faberovi ukazuje Hana, bije do o¢i
frapantni podobnost jejich tvari se Sabeth. Asociaci jesté upeviiuje pohled, ktery
Sabeth poslala matce a ktery v jeji kancelafi uvidime.13 Schlondorfftiv Faber — na
rozdil od Fabera Frischova — splnuje Aristoteltiv pozadavek na tragického hrdinu:
kdyz ze stésti upadne do nestesti, vzbuzuje nas soucit.

4.

Ve Frischoveé pozdéjsi proze, ktera nese indidnské jméno Montauk, vystupuje
mladé Zena jménem Lynn. Je mnohem mladsi nez vypravéc. Jeji popis néds nene-
chava na pochybach: ,,Je velmi §tihla, nikoli kostnatd. Dzinsy si vyhrnuje az po
lytka; jeji zadecek v uzkych kalhotach bez pasku, a v postranni kapse zastréeny
hieben. Neni vEétsi ani mensi nez on, ale leh¢i. Vlasy, kdyz je ma rozpusténé, ji
sahaji az k boktim; ted’ si je uvazala do uzlu, rusy koiisky ohon, ktery se pii chtizi
pohupuje. (Frisch 2000, 10—11). Ano, je tu znovu Sabeth, 1épe feceno Frischiiv
archetyp mladé divky (netfeba na tomto misté uvazovat o jejim konkrétnim pred-
obrazu). Na prvni pohled se zd4, Ze Montauk je autobiograficka zpovéd autora,
kterou provazi obsedantni motiv Erynii, kré¢icich se v né¢jakém rohu a cekajicich
na svou prilezitost, jak clovéka dostihnout. Ve skutecnosti vsak iluze autenticity
vezme rychle za své, kdyz zjistime, Ze tuto prozu je mozno prave tak cist jako
polemiku s jinym literarnim dilem. Frischovo prozaické dilo je protkano literar-
nimi reminiscencemi a intertextualni hra je soucasti Frischovy metody. Svédci
pro autora, ze i ten ¢tenaf, ktery neni schopen vSechny referencni signaly identi-
fikovat a interpretovat jejich prismatem dilo, ma ambivalentni pocity k autorovu
feSeni: Je Faber vinen? Je vilbec schopen poznani nebo dal Zije v pseudosvéte
svych formuli? Frisch nedava jednoznacnou odpoveéd’ a v tom nasleduje feckou
tragédii, na niZ pti psani romanu myslel.

Volker Schlondorff smétuje od epiky k dramatu. Redukuje zasadnim zptisobem
Frischovu fabuli a jejim gradovanim dosahuje napéti, které roman postrada.

Vsimnéme si, Zze k ustknuti hadem nedochazi ve filmu po milostné selance,
jakou li¢i Frisch, ale po sérii nedorozuméni zapti¢inéného Faberovym (pro Sabeth
nelogickym) odmitanim. Také prozrazeni davné tajenky (fekl TVOJE dité misto

13V roméanu je zminka o tom, ze Faber byl v Louvru nékolikrat (nejméné¢ dvakrat). Sabeth ho

vidéla v odd¢leni antiky. Neni tu ale fe¢ o jeho dojmech a zkusenostech. Naproti tomu pii
navstéveé Muzea Nazionale, kde jsou oba uchvaceni hlavou Spici Erynie (ulozena v Palazzo
Altemps), Faber si jest¢ v§ima antického reliéfu. Jde ziejmé o tzv. Trin Ludovisi (Faberovi se
totiz zda rozkos$na ,.ta divka po strané, hracka na flétnu®), tento reliéf je v§ak ulozen v jiném
muzeu (Museo delle Terme).
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NASE dit&) naléza své misto az v exponované sekvenci ¢. 44. Rozzufeny Faber,
ktery konecné pochopil vSechny souvislosti, uz jen suse konstatuje: Chci vidét
svoji dceru. Jeho poznani je zavrSeno. Vlastn¢€ by ani nebylo tfeba, aby Sabeth
zemiela. Faber vi, a na rozdil od Frischova hrdiny uz jej nelze osalit zadnou teo-
rii pravdépodobnosti. Faber, jehoz o¢i oslepila svymi dlanémi Sabeth na lavicce
v parku u Louvru, prohlédl. V tomto smyslu je pochopitelné blize Oidipovi nez
Faber Frischiiv, ackoli Schlondorff neumoznil prohlédnout Sabeth — Hana zasad-
n¢ odmitne Faberovu snahu objasnit Sabeth jejich pfibuzensky vztah a zabrani
mu, aby se Sabeth promluvil.

Na druhé stran¢ se vSak naskyta otazka, zda Schlondorff nesel jen cestou
schidnéjsi. Mozna neunesl predstavu totalni nepoucitelnosti tvora druhu Homo
Sapiens. Schlondorff na jedné strané odstranuje filmovymi prostiedky pfilisné
ukotveni v literatute a dava ndm iluzi autentického prib&¢hu ,,ze zivota®, na druhé
stran¢ jej melodramaticky sentimentalizuje — milostné scény jsou ladény do mod-
ra nebo podlozeny chytlavym hudebnim motivem, ktery signalizuje sblizeni.!4
I on si s nami vSak hraje: V sekv. ¢. 33 ma Faber v Patizi pfednasku. Nez se vSak
tuto informaci dozvime, najede kamera Pierra Lhomme prudce sttemhlav, takze
v nés vyvola okamzit¢ dojem autentického zaznamu letu nad krajinou. Teprve
pozdéji zjistime, Ze to je jen soucast demonstrace Faberova projektu a ze jsme ve
skute¢nosti vstoupili do virtualni reality.

Muzeme se ovSem ptat, jak dalece se ve filmu mytus, onen text v textu, ,,necho-
va jako pasivni nadoba, jako nositel zvnéjsku vloZzeného obsahu, ale jako gene-
rator (Lotman 1995, 17). Ve Schlondorffové filmu vznika podle naseho nazoru
nova situace odstranénim everymanovské prefigurace, ktera je v romanu velmi
silna. Oidipovska prefigurace, ackoli je pojata inverzné (otec — dcera, misto syn
— matka), dominuje piib&hu, stava se syzetem, ktery je bez jakychkoli dalsich
aluzi natolik silny, ze ,,nuti* ke zmén¢ stratégie: Schlondorft zachovava ambiva-
lentni stanovisko k Faberove ving, ale beze stopy ambivalence jej necha prohléd-
nout. Bez Faberova prohlédnuti by totiz takto koncipovany piibéh ztratil nejen
pravdépodobnost, ale i hodnotovou orientaci, kterou sebou nese fecky mytus.
Zaramovani vlastniho pfibéhu sekvencemi akcentujicimi Faberovo ,,0slepeni® je
pro divéka, ktery s tvtrci filmu sdili stejnou kulturni tradici, dostate¢nym refe-
rencnim signalem umoziujicim vnimat mnohovyznamovost piibéhu. Divak ma
také dostatek Casu, aby pod timto thlem vnimal i nékteré dalsi aluze — socha
Venu$e z Mélu v Louvru se stava na jedné strané¢ emblémem tohoto muzea, na

14 Hudba Stanley Myerse zfetelné ptispiva k identifikaci prostiedi, jimz Faber prochazi (jizni

Amerika, Francie). Na sile ziskava predevsim v sekvenci ¢. 40 a 41, po vylodéni v Recku,
kde typické fecké strunné nastroje vystiida zpév zen pracujicich na poli, kteryrm prochazi
Sabeth k mofti. Pii cesté do Athén zni chaoticky fecka zvukova kulisa s ndznaky domaciho
popu té doby. Pomoci hudby je definovan i ¢as déje (viz swingova hudba Faberova mladi
a rokenrolova hudba ve scéné tane¢ni zabavy na lodi). Hudebni motiv Faberova a Sabethina
sblizeni se ozve nejprve na cest¢ Francii, nad hlavou spici Erynie, ve chvili Sabethina zoufal-
stvi nad nepochopitelnosti Faberova jednani, pfi opétném sblizeni v noci v zalivu, pii vzpo-
mince na noc v Avignonu, pii pohledu na mrtvou Sabeth. Motiv, pivodné hrany jen klavirem,
je postupn¢ instrumentalizovan a obsazen nastroji vyjadiujicimi momentalni naladu.
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druhé strané odkazuje ke svétu antiky, do n¢hoz Faber pravé vstupuje, kdyz se
snazi proniknout k pochopeni Sabeth. Jiné, komplikovanéjsi aluze (jako reliéf
Nereidy) nemize divak identifikovat proto, ze film vnimateli neposkytuje moz-
nost — na rozdil od romanu — utkvét libovolné dlouhou dobu na misté, které jej
zajima. Ctenafi stai maly signél, aby se nechal unaset proudem asociaci — §t’ast-
ny Sabethin zpév a ustknuti hadem vyvola asociaci na Eurydiku, kterda odchazi
do podsvéti, misto, kde se tragédie odehraje, je spojeno s asociacemi na Déméter
a jeji dceru unesenou do Hadu atd. Divak tuto moznost zastavit déj nema,!5 takze
v jeho paméti uviznou predevsim ty aluze, které jsou vyrazné exponovany: Stézi
postiehne spojitost mezi ustknutim Sabeth — Eurydiky a téméf poslednimi slovy
Fabera — Orfea, sediciho na letisti a promitajiciho si znovu v mysli pohled na
Sabeth kracejici k mofi a ohlizejici se za nim: Kde ji mam hledat? Zato hlavu spi-
ci Erynie kamera zalibn¢ obkruzuje, ukazuje ji ve stinu i ve svétle, Faber a Sabeth
o ni diskutuji, Sabeth posléze dodava fadné informace o této plastice a pak ji jeste
jednou kamera piipomene zachycenim pohledu s Erynii na sténé v Hanin¢ kan-
celari. Tim se vyraznéji zapiSe do divakovy paméti, takze si pak mlze snadnégji
spojit rysy této tvafe s podobou Sabeth, ktera je soucasné podobna Ingresoveé
Angelice. Je jisté sviidné predstavit si i Angeliku jako moznou prefiguraci Sabeth
(Roland zamilovany do Angeliky, jak znamo, zesilel16) nebo Betsabe (opoustéjici
sveho muze Urriase kvili Davidovi, jemuz posila dopis se zpravou, Ze je t¢hot-
nal7) jako prefiguraci Hany, ale je velmi nepravdépodobné, Ze by divak byl scho-
pen opustit pribeh, ktery sleduje, a pokouset se lustit dalsi eventuadlni a pomérné
vagni konotace. Je zfejmé, Ze aluze (a zvlast¢ mytologické aluze) nemohou byt
ve filmu uzity bez kontextu, jinak se méni v pouhy ornament, jehoz potencialni
vyznam nemuze byt odhalen.18

15 Mluvime ovSem o klasickém filmovém divakovi, nikoli divékovi, ktery ma video a nahrany

film si libovolné piehrava a zastavuje tak ¢as filmu.

16 Viz Ariostiiv Zurivy Roland.

17" Viz Druhd kniha Samuelova 11, 1-27.

18V Dassinové Faidie pro divaka neznalého etymologie jména Hippolytos (hippos — ki, lyo

— rozpoustim) znamena setkani Faidry s Alexem, kreslicim hlavu kon¢ z Parthenonu, a pre-
zentace parthenonského vlysu pouhou turistickou atrapu (at’ uz spojenou s Britskym muzeem
nebo s dédictvim fecké plastiky), ale symbolickou souvislost Faidry se stejnojmennou lodji,
kterd na moti ztroskotd, odhali bez problému. Divak Godardova Pohrdani, seznameny na
pocatku s torzy plastik feckych bohti a fadné verbalné pouceny rezisérem filmu, ze Poseidon
je Odyssetv neptitel, zatimco Athéna je jeho ochrankyné, pfirozené pochopi, ze ,, kdykoli
se Paul chysta ucinit zavazny krok smérem ke své zachrané nebo ke své zahubg, objevi se
zabér z ,,Langova“ filmu: bud’ na sochu Athény nebo Poseidona, boht, kteti urcuji jeho osud*
(Malek 2000, 43). Nedostane se mu vSak zadného klice k pochopeni mista dalsich boht.
A ptece prvnim bohem, ktery se ve filmu zjevi, neni ani mohutny bronzovy Poseidon z Arte-
misia, ani Athéna s typickou helmou, ale hlava s prazdnymi oénimi dilky pfipominajici sochy
archaickych kuroi, ale i etruského Apollona s Veji. Apollon, jak znamo, je Musagetés, vidce
Muz, tedy docela dobte patron Langova filmu, stejné jako Argyrotoxos, sttibroluky stelec,
jehoz sipy zptsobuji (tak jako $ipy jeho sestry Artemidy) nahlou smrt. Bez povSimnuti patrné
zustavaji 1 dalsi torza soch umisténych v zanedbané zahradé (je mezi nimi i zndma Venuse
Medicejska) i dalsi ,,anticka“ aluze: Prokosch ve svém auté ,,unese* Camillu dost mozna jako
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Takovéto ,,pfecteni® Frischova romanu prozrazuje silny osobni vklad tvirct,
kteti se eliminovanim everymanovské prefigurace a potlacenim Frischovy skepse
prekvapiveé otevieli mytu. Podali proto podstatné ptimocarejsi vypoveéd o ¢love-
ku 20.stoleti. Mytus totiz podtrhuje nejen ne-Casovost nebo piimo véénost téma-
tu, ale soucasné znovu pied nas stavi naléhavé otazku zodpoveédnosti ¢loveéka za
vSechny jeho ¢iny — védomé i nevédomé.

LITERATURA

Cieslar J.: O sose, torzu a Orfeovi. In: Concettino ohlédnuti. Praha, Narodni filmovy archiv 1996.

Dalziel M.: Myth in Modern English Literature (In Myth and the Modern Imagination, Univ. of
Otago Press 1967.

Frisch, M.: Homo Faber. Pielozila Helena Nebelova. Doslov E. Goldstiicker. Praha, Odeon 1967.

Frisch M.: Tvé jméno budiz Gantenbain. Pielozil. Bohumil Cernik. Doslov R. Grebenickova. Praha,
Mlada fronta 1967a.

Frisch M.: Montauk. Ptelozil Bohumil Cernik. Mlada fronta 2000.

Goldhamer A. D.: Everyman: A Dramatization of Death. In Classica et Medievalia 1969.

Highet Gilbert: The Classical Tradition. Oxford Univ. Press 1970.

MacKinnon K.: Greek Tragedy into Film. Crooom Helm, London and Sydney 1986.

McDonald M.: Euripides in Cinema. The Heart Made Visible. Centrum Philadelphia 1983.

Krausova Nora: Rozprdavéc a romdanové kategorie. Bratislava, Slovensky spisovatel 1972, s.168—
182.

Lotman J.M.: Text v textu. In: Tartuska $kola. Praha, Narodni filmovy archiv, 1995, s. 13-27

Malek 1995: P. Malek, Godardovo pohrdani: O pameéti a smrti (ve) filmu. In Iluminace 12, 2000,
¢. 4

Meletinskij E. M.: Poetika mifa Moskva 1976 (¢esky Poetika mytu, Praha, Odeon 1989).

Lachmannova, R.: Intertextualita a dialogiénost In Ctendr jako vyzva. Brno, Host 2001.

Otruba M.: Znaky a hodnoty. Praha, Cs. spisovatel 1994.

Solomon J.: The Ancient World in the Cinema. Yale Univ. Press 2001.

Stehlikova E.: Mythology in the Modern Novel. Eos LXXIII 1985, s. 183-192.

White J. J.: Mythology in the Modern Novel. Princeton Univ.Press 1971

Plutos Eurydiku (viz Cieslar 1996, 244), tato Eurydika si vsak ,,Cte* ve velké publikaci, plné
erotickych ilustraci vybranych pfedevsim z fimskych nasténnych maleb. Stejnou knihu si pak
prohlizi doma Paul, z jehoz loznice se pravé Camilla odstéhovala.



VOLKER SCHLONDORFF A HLEDAN{ OIDIPOVSKEHO MYTU 113

VOLKER SCHLONDORFF AND THE SEARCH FOR OEDIPAL MYTH

Since the 1960s, the term ‘mythological novel’ has acquired a new meaning. It has come to
refer to novels in which myth is assigned a role that is not always entirely obvious at first glance,
but that is nonetheless prominent. This is true in spite of the fact that the setting and costumes are
not mythological but rather more frequently historical, or in most cases, even completely modern.
Perhaps the best examples are such as James Joyce” s famous novel Ulysses, John Updike’s The
Centaur or Max Frisch’s Homo Faber. From another point of view, this phenomenon can be sub-
sumed under the broader concept of intertextuality, which is considered by the author of the article
to consist in a specific and intentional union of certain texts with other texts, creating significances
in a new work of art. Greek mythology is generally accepted as the reservoir of pretexts (or hypo-
texts) that are understandable for the reader. The complete transformation of these novels into the
new audiovisual structure of film seems to be very difficult as the hidden or open message of myth
must be functionally subordinated to the context of the film as a whole.

The script of Volker Schlondorff*s film Homo Faber (1991) is based on the Max Frisch” s novel
of the same name (1967). The sujet divided the story into the two parts — the two ,,stops®, situated
into the places where the protagonist is writing the report about the unexpected events that caused
the destruction of his life. The story of Walter Faber, fifty years old engineer, the perfect product of
proud rationalism of 20th century, is interlined by the two main plans. First of them is connected
with the Everyman” s theme: Man suddenly encounters his Death in the middle of his Way. The
encounter is not the pure point on his life; it is the process of learning how to accept the fact which
he is not able to understand. ’

Frisch” s Everyman is mortally sick but he is not able to be fully aware of the appalling situa-
tion. The death of his young mistress shakes up his concept of living refusing the role of the fate.
In spite of it he looks forward to the operation of his stomach unprepared, unreconciled, consoling
himself by the false hope, having ambivalent feelings. The second plan is connected with Oedipus
theme signalized by the fact that Faber unconsciously involved the incest with his own unknown
daughter Sabeth. There were all indications leading to the right conclusion but Faber ignores them
in the same way as Oedipus: although he is sighted, he is blind. In fact Max Frisch” s novel is about
the blindness of Man and the desperate insecurity of the human condition. The identification of the
hero with Oedipus is supported by the line of mythological motifs spread in the text of the novel
— the head of sleeping Erynia, snakes, Sphinx, the swollen feet and last but not least: the sign of
Faber’s typewriter is Hermes-baby.

Volker Schlondorff deleted Everyman’s theme: his Faber is not sick and he does not expect his
death. Schlondorff stresses his life, his love for Sabeth, his complicated feelings towards Hana, the
mother of Sabeth and his former mistress. His reduction continues also with regard to the Oedipus
theme, both with respect to the context of the setting as well as with respect to the context of the
characters. Hence, the fact that Faber looses his ground and his counterparts confirms the lack of
his firm anchor and directs the attention towards his love life. The character of the protagonist
himself undergoes an inconspicuous transformation. Transposed into the language of the film his
unbearable technologically inclined pedantry loses partially its repulsive quality. Although in the
novel the contrast between reason and soul, between myth and technology, between the world of
Faber and Hana’ appears as a literary parody, the movie presents a different power (distribution)
structure. Sabeth imitates either slogans from Baedekers or her mother’s opinions, while for Faber
the pictures in the Louvre open a view of an unsuspected world. After having caught a glimpse of
Rembrandt’s Betsabe and Ingres’ Angelique they become the epitome of female maturity and girl-
ish youth. Furthermore, when later Hana shows Faber the fragment of Nereid (or Aphrodite), the
similarity of faces of Nereid, Sleeping Erynie and Angelique with Sabeth is glaring. Schlondorf’s
Faber unlike Frisch’s Faber — fulfills Aristotle’s expectation of a tragic hero: when he slides from
good luck to bad luck, he rouses our compassion.



114 EVA STEHLIKOVA

Although the Oedipal prefiguration is conceived in an inverse manner (father — daughter, instead
of son — mother), it dominates the story, becomes the sujet, that is so strong , that it ‘impels’ to
change the strategy: Schlondorff retains an ambivalent point of view on Faber’s guilt, but keeping
a trace of ambiguity he lets him to see. Without Faber’s recognition (revelation), the thus conceived
story would loose not only its verisimilitude, but also the value entailed in the Greek myth.

For the viewer who shares with the filmmakers the same cultural tradition, this sufficient refer-
ential signal enables him to perceive the polysemy of the story. The viewer has also enough time, to
perceive some other allusions under this point of view — the sculpture of Venus of Melos in Louvre
becomes on the hand an emblem of the museum and on the other it refers to the ancient world that
Faber enters when he tries to grasp Sabeth. The spectator can not identify other, more complex
allusions, (such as the relief of Nereid), just because the film does not provide the perceiver the
possibility — in contrast to the novel — to spend a long time in a place that interests him/her. It is
obvious, however, that allusions (more specifically mythological allusions) cannot be used in film
without context, otherwise they would become a mere ornament, whose inherent potential meaning
cannot be revealed.



