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ILUMINACE

(K vykladu pojmu)

Podobné jako vétsinu dileZitych pojmi nachdzime
i ,,iluminaci* jiz u Platona: Popisuje timto terminem zd-
zitek — pro ného zjevné casty — nahlého porozuméni,
prozieni, zaplavy svétla, které zaléva mysl dosud tapaji-
ci v tmdch. Platon se pridriuje analogie se svétlem
a klade korespondenci mezi vidénim a védénim, svétlem
fyzikalnim a svétlem logu. VyZaduje-li oko a predmeéty,
které vidi, sveétlo, pak porozumeéni svétu, mysl i fad véci
vvzaduji svétlo intelektu — iluminaci. VyzdviZeni ducha
i skutecnosti do jasu, nutnost nazreni celku ve svétle ro-
zumu, iluminace, bez niZ nelze poznat pravdu, zd¥i z po-
chodné velkého Reka déjinami. Zivotoddrnou energii
pFijimaji Augustin i Pseudo-Dionysios, kteri chapou, Ze
jen diky osviceni, jen vidénim véci i sebe samych ve svét-
le stojicich miiZe bytost nadand rozumem pochopit rad
universa i své misto v ném. Iluminace, vhled do podsta-
ty véci, neni zdleZitosti chladného rozumu. Nahlé pro-
zieni zachvacuje celou bytost vidouciho, jeZ se hrouZzi
v bezbrehy ocedn veskerenstva.

Svetlo je katem stinu, ale soucasné i jeho matkou.
Hra svétel a stinu, pravdy a klamu, pozndni a zla — co
vic je Zivot? A co vic je film? Je film jen iluze, mihotavé
chveni false a ploché zdabavy nebo jde analogie dale?
Muize byt film iluminaci v prapuvodnim smyslu — od-
halovanim krasy, pravdy a dobra v podstaté lidské
i v podstaté svéta? ILUMINACE proto obraci kriticky
paprsek reflexe na film a jeho roli, na jeho historii, teo-
rii i spolecenské souradnice v presvédceni, Ze v podstaté
filmu je potence svételné sily — iluminace.

_—




NA CESTU

Stav soudasné filmové védy je neuspokojivy, na tom se shodneme
snad vSichni. MiZeme patrat po pfi¢inach, pro¢ tomu tak je, anebo se
pokusit to zménit. AniZ bychom odmitali zcela cestu prvni — vzdyf do-
pfedu se nelze dostat bez pravdivého poznani toho, co bylo — chceme
jit pfedevsim tou cestou druhou, proto zakladame Iluminaci.

K cilim, které si klademe, neposkytuje Zadné ze stavajicich filmovych
periodik jak ve smyslu realném, tak ve smyslu pfeneseném dostatek pro-
storu. Kino a Zabér sleduji zaméry pfedevsim populariza¢ni, Scéna
a Dramatické uméni déli svou pozornost mezi film, divadlo, televizi
a rozhlas rovnéz se zaméfenim pfedevs§im na Siroké laické publiku. Jedi-
n€ Film a doba ma charakter odbornéji ladéné revue, ani ten se vsak
zdaleka nemiiZe srovnavat s vaZznosti a védeckou seri6znosti periodik, ja-
kymi davno disponuji tradi¢ni spolefenskovédni discipliny. Nechceme
se jejich vzory slepé fidit, urité svébytné mozZnosti ostatné uz v sedmde-
satych létech ukazal ,sbornik filmovych teoretickych stati‘ Panorama,
vydavany rovnéz Cs. filmovym tstavem. Chceme vsak v jejich lépé&jich
usilovat pfedevs$im o soustavnost, pramennou i metodologickou fundo-
vanost, o nastoleni Sirokého védomi souvislosti uméleckych, obecné kul-
turnich i spoledenskych, na$ich i zahrani¢nich, o schopnost $iroké hisfo-
rickokritické reflexe a teoretické generalizace. _

Myslenka na &asopis, ktery by se pokusil vzepnout ke viem témto ci-
lim, vznikla na pidé odboru vyzkumu Cs. filmového Gstavu v souvislo-
sti s pfipravou prvnich svazki Filmového sborniku historického. Logic-
ky vyvstala potieba vyplnéni prostoru mezi touto jednorazovou publi-
ka¢ni formou vysledku védecké prace a mezi pravidelnou prezentaci
piedeviim filmové publicistiky. Casopis Iluminace, ktery bude prozatim
vychazet dvakrat ro¢né, by mél tuto mezeru alespoii Caste¢né zacelit.
Chceme doufat, Ze své poslani splni, zvlasté pfijmou-li nase pozvani ke
spolupraci viichni ti, kterym na vzestupu mysleni o filmu zalezi stejné
jako nam.

Redakéni kruh
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CLANKY

FILM JAKO/A ZRCADLO.

Prizkum moZnosti jedné analogie.

Vlastimil Zuska
Cs. filmovy tustav, Narodni tfida 40, Praha 1

Hleddani nejpresnéjsiho otisku
Zivota — to je zdklad filmu.

Andrej Tarkovskij

Srovnani filmu se zrcadlem neni nové ani neobvyklé, vidyf latka, s niz
pracuji — svétlo — je spoledna. Skala moZnych podobnosti a% ekviva-
lenci je oviem neobyc¢ejné Siroka. Zahrnuje na jednom poélu optickou,
resp. katoptrickou podobnost, pfes dimenze psychologické i psychoana-
lytické aZz po vyrazné metaforicka pfirovnani riznych pojeti mimésis,
ulohy uméni viibec apod. (Srov. Leninovo pojeti Lva N. Tolstého jako
zrcadla ruské revoluce.) Prizkum rizné tésnych analogii muzZe pfispét
a fundovat nékteré zavéry teorie filmu, které jsou sice intuitivné pocito-
vany jako spravné, pfipadné dané, ale kterym chybi kulturné genetické
zakotveni nebo psychologicka ¢&i esteticka baze. ,,Zrcadlova“ analogie
muze déle z boku osvétlit né€které problémy filmové teorie a estetiky a na-
pomoci tak jejich (ne-li feSeni, tedy) uvédoméni jakoZto problémi. Pfi-
rozené neni mozné uchopit najednou celou nazna¢enou skalu; nadto je
pro filmovou teorii v uzsim smyslu revalentni pouze ,,dolni* té€sna &ast
spektra kolem a nad katoptrickym p6élem. Omezime se proto na nékolik
vyznaénych oblasti, s vyhledem na pozdé&jsi propracovani, tj. na:

— percepci filmu a percepéni zkuSenosti se zrcadlem,

— estetické a sémiotické moZnosti explikace funkce a ptsobeni filmu,
zaloZené na této analogii,

— psychologické, psychoanalytické, pfip. onirické a ego-logické impli-
kace analogie.
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Jist€ neni ndhoda, Ze prvnim projek¢énim prostfedkem bylo zrcadlo.
Davno pfedtim, neZ se rozdymal kominek laterny magiky, se na sténach
¢inskych hal objevuji prchavé pfizraky mrtvych pfedki, draci a démoni.
Magicka zrcadla vytvareji vlivem interference na sténé pievraceny obraz
reliéfniho rubu konkavniho zrcadla.! Stény domi, zdi zahrad navrhuji
¢insti architekti tak, Ze tvofi ram okna, pruhledy a dvete, jejichZ vizualni
obsah, fragment percep&niho pole, je pfisné komponovan a pfedstavuje
jeden ¢lanek v fetézu pohledovych sekvenci. Pohyb domem a zahradou
tak odviji sérii propracovanych pohledi, které jednak vytvareji kompo-
zici vys$§iho fadu, jednak maji cosi spole€éného — ram. ,,Né&které zdi se
stavi jen proto, aby se v nich mohlo udglat okno.*? Nechceme zde vytva-
fet variantu okfidleného r&eni ,,Jiz staii Rekové. . . , ale poukazat, vedle
bézného specifikujiciho konceptu ramu, pfedevsim na percepéni pfipra-
venost, zkusenost oka (ergo recipujiciho védomi), pro které pak film ne-
ni bleskem z &istého nebe, ale v podstaté logickym a ofekavanym pokra-
¢ovanim — expanzi lidské percepéni zkuSenosti a moznosti prozitku, ve
kterém zrcadlo vytvaii nepominutelny ¢lanek s trvajici pu-
sobnosti. |

Na tento souvisly vyvoj a kulturni podminénost vnimani poukazuje
Crick. Znovu probira (z percepéniho hlediska) zavedené a pfekonané
metafory filmu: okna, rAim obrazu i zrcadlo, zejména s ohledem na ,,pra-
vouhlou* determinaci vnimani zapadni kultury. Nechceme zde znovu-
otevirat diskusi, zda je film pfibuznéj$i obrazovému ramu (Ejzenstejn,
Arnheim) nebo oknu (Bazin), nebo zda divak osciluje mezi obéma poje-
timi (Mitry), ani piebirat metaforu zrcadla v jejim psychoanalytickém
zGzZeni (napf. Baudry), i kdyzZ se ani této dimenzi nevyhneme. Crick spa-
tfuje zdroj vizualniho vypravéni v grafické redukci svéta, ve stinech na
zavésech kryjicich okno. Pfedchidcem tohoto vypravéni je zrcadlo
(jezerni hladina) a ,,subtilni faksimilie svéta*, kterou poskytuje.?

Nas ,,¢insky* ivod byl zvolen mimo jiné pro zpochybnéni zakladni-
ho vyznamu pravouhlého ramu (v &inské architektuie je vzacny). Po-
jmem fundamentilnéjsim je ,,hranice*, diference modi vnimani a modu
reality, v nichz se vnimatel pohybuje. Oznaduje-li Kilgore Trout (alter
ego Kurta Vonneguta) zrcadla za ,,vypusté do jinych vesmiri*, nevyja-
dfuje tim jen svou posedlost sci-fi literaturou, ale i fakt zasadné;jsi: sub-

! Pivodni &insky nazev ,,zrcadla, kterymi svétlo pronika* by mohl naznalovat zrcadla
polopropustna, translucentni. Ve skute&nosti je pouZit pfenesené a ma znamenat pravé
projekci obrazu rubové strany zrcadla. Podrobné viz. Needham, J.: Science and Civili-
zation in China. Cambridge 1962., pfip.: Science and Technology in Chinese Civilization.
New York 1986.

2 Chung Wah Nan: The Art of Chinese Gardens. Hong Kong 1982.

3 Crick, P.: Toward an Aesthetics of Film Narrative. In: The British Journal of
Aesthetics 17, 1977, €. 2, s. 185—188.
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realitu jiného typu (mlmmélné z percepéniho hlediska), nezli je realita
kazdodenni, hranici mezi percepénimi horizonty.

Obdobny pohled na film, tj. jako na ,,posledni ¢lanek v fadé€ vynéalezu,
které maji Clovéku zajistit soustfedény a staly pohled na né&jakou situaci
nebo akci®, pfedklada Heath.* Podobné jako Crick zakotvuje pohybli-
vé ramovani filmu a jeho ¢asovou dimenzi ve vypravéni, které ,,zlid$fuje
¢as 1 prostor a znovuobjevuje v tomto novém médiu letitou mimetic-
kou funkci uméni.*s (Podtrhl V.Z.)

Mimésis, reprezentace, je zejména ve filmovém dile zakladnim fakto-
rem. Nespodiva ale, navzdory fotografickému ptivodu, ve vytvafeni me-
chanické kopie realného svéta (a to ani v pfipadé¢ dokumentu), ale
v ,,uziti néjakeho artefaktu k projekci svéta, ktery se lisi od naseho sku-
te¢ného svéta.*s Svét vytvéreny na platné je interpretaci interpretace, ]a-
ko takovy obsahuje uz vlivem transpozice prvky nepfinalezejici do prvé
interpretacni vrstvy (tj. realného svéta), tedy prvky fiktivni, a novy celek,
reprezentace, je znovu interpretovan ve snaze po koherenm a vnitini lo-
gice pfislusejici dané reprezentaci. Reprezentace je tedy projekci
(néjakého) svéta. Jaky je charakter tohoto projektovaného svéta,
odlisného od zitého svéta kazdodennosti, jaké jsou jeho hranice a kdo
v ném piebyva, se pokusime ukazat dale.

Projektovany ,,mozny svét*, vizualni vypravéni, je formou textu (po-
dle napf. Kristevoveé, Barthese, dekonstruktivisti). ,,Jestllze promyslime
metafyzicky koncept ;reality’ v jazyce ,védy o textech’, ziistane nam svét
textl; vSechny texty pak maji jistou ,fiktivni‘ nebo llteréml kvalitu. Do-
splvéme tak k zavéru, Ze viechny texty, vietné ﬁlozoﬁckych a umélec-
kych, jsou Casteéné fikei.

Projekce svéta tedy vytvafi fiktivni (vice & méné, srov. dale o ,,princi-
pu minimalniho odklonu‘) vypravéni, které funguje ,,Jako expandovana
metafora tim, Ze proponuje mozny svét, do néhoz je divak zvan, aby ho
prozkoumal.“®

Moc filmu a vahu projektovaného svéta Igro divaka si muZeme pfiibli-
7it na procesu vnimani reklamniho Sotu: Dabelsky savy maelstrém fil-
mového média vtahuje divaka od samého poéétku do rozvijejici se pro-
jekce moZného svéta (projekce ve vyznamové roviné, nikoli ve smyslu
promitani; obdobné poskytuje projekci svéta napf. 11teratura9) do odvi-

¢ Heath, S.: Questions of Cinema. Bloomington 1981.

S Andrew, D.: Concepts in Film Theory. Oxford 1984. Komentaf Heathova pojeti.

¢ Wolterstorff, N.: Works and Worlds of Art. Oxford 1980. Autor se oviem vénuje
uméleckému dilu (vytvarnému a dramatickému) ze strany umeélce, téZistém reprezentace
v jeho pojeti je &innost tvirce, nikoliv aktiva vnimatele v procesu sémio6zy.

7 Atkins, G. D.: The Sign as a Structure of Difference. In: Semiotic Themes. Red.
R. T. De George. Lawrence 1981.

¥ Ricoeur, P.: La Métaphore vive. Paris 1975.

% e ..tim, Ze popméme sentence (néjakého piibéhu) jako fiktivni, pfedstavujeme si
jisty svét jako existujici.” — Margolis, J.: The Language of Art and Art of Criticism.
Detroit 1965.




jejici se narativni struktury, do fiktivniho vypravéni, aby tento rozvoj
skonc¢il brutalnim antiklimaxem, pfedvedenim cile a smyslu reklamy,
lhostejno zda jde o doporudeni krému nivea nebo prémiového spofeni;
zlom fik4 jasné: $lo jen o reklamu. Divak ale reaguje na tuto vyhost
z pobytu v mozném svété (ve fragmentu moZného svéta) emocionalnim
§okerrl; 10 jakkoli zvykové oslabenym, tfeba a né€kdy i tim, Ze od pocatku
vi, o¢ bézi.

A v tomto stavu, v kratkém obdobi byti ,,mezi svéty* je snadno pfi-
stupny pifesvédCovani, obranné mechanismy informaé&ni selekce jsou ze-
slabené. Zdanlivé naivni reklamni Sot tak obratné vyuziva zakladnich
principtii recepce filmového poselstvi. (Srov. obdobny princip reklam
v americké TV.)

IL

Uz na uGsvitu rozvoje filmu (moZna pravé proto) postiehl zrcadlovou
analogii vytvarny kritik a estetik Roger Fry, z jehoZ Eseje o estetice (z
r. 1909) uvadime delSi citat, protoZze poukazuje na nékteré esencialni
aspekty filmového média, které plati doposud a jsou opakované diskuto-
vany.

.,V imaginativnim Zivoté . .. se celé védomi mize soustiedit na per-
cepéni a emocionalni aspekty zazitku. Timto zplisobem dospivame
v imaginativnim Zivoté k odliSnému souboru hodnot a odliSnému typu
vnimani . .. Zajimavy bo¢ni pohled na podstatu imaginativniho Zivota
nam muZe poskytnout kinematograf. Pfipomina skuteény Zivot takfka ve
viech ohledech, vyjma toho, ¢emu psychologové fikaji konativni
sloZzka nasi reakce na vjem, tzn. Ze schazi pfislu$na vysledna reakce. Vi-
dime-li ve filmu, jak se na nas Ffiti ko¢ar s kofimi, ani nas nenapadne
uhybat . . . Vysledkem je, Ze v prvé fadé vidime udalost mnohem jasné-
oy A
Znac¢né podobny ufinek muzZeme ziskat pozorovanim zrcadla, ve kte-
rém se odrazi pouli¢ni provoz. PohliZime-li na ulici pfimo, skoro urcité
se do jisté miry pfizpisobujeme jeji skutetné existenci. Poznadme néjaké-
ho znamého a divime se, pro¢ vypada dnes rano tak skli¢ené, nebo se za-

E—

10 Pojem ,,80k* v tomto kontextu znamen4 mimo jiné skokovou zmé&nu zaméfeni vnima-
tele, radikalni postojovou zménu. Tésnou paralelu miZeme najit u Schutze v jeho kon-
cepci vicenasobnych realit (kam fadi napf. sen, pohyb v symbolickém svété konkrétniho
uméleckého dila atd.), ktery popisuje pfechod mezi jednotlivymi oblastmi jako ,,. . . speci-
ficky Sok, ktery nas nuti prolomit hranice téchto ,finitnich oblasti vyznamu‘ a pfenést ak-
cent reality do jiné oblasti“. — Schutz, A.: On Multiple Realities. Collected Papers 1.
The Hague 1962.

Podobné Andrej Tarkovskij: ,,Zajimavého postupu pouZivd Bufiuel: kamera dlouho,
dokonce aZ znechucujicné dlouho sleduje herce, v zabé&ru se mluvi a mluvi . . . a reZisér pfi-
pravuje Sok, po némz divak uz uvéfi Cemukoliv.“ Tarkovskij. A.: Z pfednések... In:
Dramatické uméni 1988, &. 2.
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éneme zajimat o novou kloboukovou médu. Chvile okouzleni je pryg,
reagujeme na sam zivot, af uZ jakkoli slab&; naproti tomu v zrcadle je
snaz$i zcela abstrahovat sama sebe a pohliZzet na proménlivou scénu
jako na celek. Ta nahle nabyva aZ charakteru vize a z nas se stavaji pravi
divaci, ktefi si nevybiraji co vidi, ale ktefi vidi vSechno jako stejné diile-
7ité a viimaji si tak fady zjevu a jejich vzajemnych vztaht, které by jinak
nasi pozornosti unikly. Zrcadlo tedy do jisté miry mé&ni odraZenou scénu
ve vyjev, ktery pfinaleZi spise Zivotu imaginativnimu. Zrcadlo tak svym
povrchem vytvafi velice rudimentalni umélecké dilo, nebof nam pomé-
h4a dosahnout uméleckého vidéni.*!! (Podtrhl VZ)

Z Fryovy reflexe miZeme vytknout tfi zasadni vhledy: ,,celé védomi*
— tj. maximalni fixace pozornosti na limitované percepéni pole a na vi-
zualni vyznamovou slozku pfedvadéného; projekci svéta, ktery je mimo
aktivni dosah vnimatele (odlou¢eni konativni sloZky reakce), a kone¢né
vylou¢eni (abstrahovani) recipujiciho jakoZto sebe-védomého Ja (tj.
v&etné vlastni prostorové pozice, taktilnich kli¢a atp.) ze svéta projekto-
vaného déni. A tedy tim jisté ,,odrealnéni,” kterym se vyznacuje jak zrca-
dlovy obraz, tak i obraz filmovy. Soudasné tim Fry naraZi na charakter
zrcadlového obrazu jako ,,prahového fenoménu,” leZiciho na pocatku
sémidzy (srov. slova ,,velice rudimentalni umélecke dilo®).

Podrobnou analyzu zpisobu, jakym se film zmociiuje ,,celého védo-
mi,” podnikl Cavell. Zji$fuje, Ze ve filmu ,,neexistuje nic, co by lidé ne-
byli schopni udélat, Zadné misto, kde by se nemohli objevit. Toto védo-
mi zpfistupfiuje skuteénost, Ze film ma absolutni moc nad nasi po-
zornosti.*“!2 Vedle mapovani z6ny o¢ekavani i bezprostiedni protence,
kdy se podle nas pfed divakem otevird univerzum moznych svétid, po-
stupné kondenzujici prostfednictvim logiky vypravéni (logiky pfislusné-
ho mozZného svéta a oviem i logiky percepce) ve svét konkrétniho filmo-
vého dila, tak Cavell implicitné uréuje film jako estetické médium par
excellence.!* K druhému bodu Fryova ohledani se vyjadfuje v jedné ze
svych poslednich praci Metz: ,Prostfednictvim zeslabené motorické
aktivity se posiluje nase imaginace a je tak pfipravena k ucasti na pod-
niku, pro ktery byl mechanismus imaginarniho oznalujiciho vymy-
Slen.“1* Pro principialni esteticky charakter filmového média (a zrcadla!)

" Fry, R.: An Essay in Aesthetics. In: Vision and Design. Harmondsworth 1939.
197‘; Cavell, S.: The World Viewed. Reflections on the Ontology of Film. New York

3 Pro detailni rozbor funkce ramovani, fokusace pozornosti, vzbuzovéani fixovanych za-
méfeni atd., zde neni misto, proto jen poznamka. Simmelova analyza obrazového ramu je
aplikovatelna i na film a kladenim ,,svéta* je pfibuzna zde prezentovanému pojeti: ,,Kaz-
dy dil realného prostoru je zakousen jako soucast nekone&né expanze; naproti tomu pro-
stor obrazu je vniman jako v sobé& uzavieny svét.” — Simmel, G.: The Handle. In:
Essays on Sociology, Philosophy and Aesthetics. Red.: K. H. Wolff. New York 1965. —
Srov. dale rozbor percepénich horizontii a bezhorizontovost filmového /zrcadlového/ pro-
storu, rovnéZz pojeti ,,globalniho prostorového ramce* (M. Minsky).

' Metz, Ch.: Le Signifiant imaginaire. Paris 1977. Cit. dle angl. vyd. The Imaginary
Signifier. Bloomington 1982.




svédci vedle fokusace zaméfeni (pozornosti) a posileni imaginace i zvy-
Seni emocionalniho vybuzeni v ramci inhibice konativni reakce: ,,Emoce
nebo afekt jsou vzbuzeny, kdyZ je responzni tendence blokovana nebo
pfibrzdéna.*!* ’

Zvlastni podobnost zrcadlového a filmového obrazu, ktera je stfedem
naseho zajmu, implikuje mimo jiné i podobnost _]e_]lCh kvazi-prostoru;
tomuto bodu se vénujeme podrobnéji.

III.

,Dojem prostoru je ve filmu jaksi uzavorkovan ¢&i udrZzovan v neuréi-
tosti: divak si je védom své implikované pozice a pfijima ji, ale neni s ni
spjat existencialné. Jedno prosté vysvétleni je, Ze vétSinou si divak sou-
¢asné uvédomuje film (podobné jako malbu) jako dvourozmérnou kon-
figuraci na platné a zaroven jako trojrozmérnou scénu, a to takovym
zpusobem, Ze ani jeden aspekt ve védomi nepfevlada ... . Subtilné&;jsi
vyklad je, Ze filmové vidéni je vidéni odcizené. !¢ (Podtrhl VZ —
srov. abstrahovani sama sebe u R. Frye.)

Sparshott zde narazi (vedle H. Miinsterberga a i¢astniki soudobych
diskusi o délici linii prostoru filmového platna a mimozabérového pro-
storu — ,,suture* — napi. D. Dayan, W. Rothman, S. Heath) na impli-
citni neprojektovany prostor, ktery obsahuje ,,Chybé_]ICl subjekt‘‘'’, jehoz
o¢i vlastn€ pozoruji svét na platné: ,, . .. jsme uvnitf filmového prostoru,
ale nejsme Casti jeho svéta; pozoru_]eme ho ze stanovisté, kde ne-
jsme.*“!® (Podtrhl VZ)

,Odcizené vidéni“ a pozorovani z mista, kde fyzicky nejsme, plati
stejné pfesné a dodejme, ontogeneticky dfive, pro zrcadlo. K Fryo-
vu pfikladu pfidame snad jes$té nazornéj§i — situaci, kterou mizZeme po-
zorovat v kazdodennim Zivoté, vyuzivani zrcadlicich ploch (okna vozi
metra, vykladni skfin€ atp.): Napf. plachy mladik s batohem dospivani
na hibeté si bezosty$né prohliZi Zenu v zrcadlici plose zptisobem, ktery
by si vis-a-vis nikdy nedovolil; nebo sledujeme vyménu pohledi mezi
neznamymi lidmi . . . atp. Jaky mechanismus zde funguje? Pravé ono od-
daleni, odrealnéni a princip (af uz si zu€astnéni mysli cokoliv o thlech
dopadu a odrazu) ,,vidét a nebyt vidén‘!?, zména v distanci a v modalité

15 Meyer, L. B.: Emotion and Meaning in Music. Chicago 1956.

16 Sparshott, F. E.: Basic Film Aesthetics. In: Film Theory and Criticism. Red. G.
Mast, M. Cohen. New York 1974.

'7 Srov. vyklad 1. Stadtruckera O narativnom principe hraného filmu. In: Slovenské
divadlo *¢, 1988, ¢&. 2.

- Sparshott F. B.: o 4

19 Srov.: ,,Film uskuteéfiuje magickou reprodukci svéta tim, Ze nAm umozZiiuje vidét,
aniZ bychom byli vidéni.* — S. Cavell: c. d. ,,Zrcadlo i film vytvafeji svét, alternativni
neproniknutelnou realitu, do niZ miZeme pouze nahlizet. — Danto, A. C.:.The Trans-
figuration of Commonplace. A Philosophy of Art. Cambridge, Mass. 1981.
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percepce i byti a tim i zména v Grovni proxemického chovani (,,vzdale-
nost jako funkce socialnich vztahi‘).2°

Vice méné intuitivni Sparshottiiv vhled o nezahrnutosti divaka ve své-
té filmu (a pfesto pobytu ve filmovém prostoru) ma jistou pfichuf para-
doxu. Tento bod podstatné hloubé&ji uchopuje Merleau—Ponty pro-
pracovanym zjisténim, Ze ,,filmovy obraz nema horizont.*“? (Po-
jem ,,horizont** je uZit ve fenomenologickém smyslu, tj. v Husserlové
pojeti ,,vnéj§iho percepéniho horizontu.*“??) Zjisténi samo mé dalekosa-
hlé duasledky, stejné tak jako Merleau—Pontyho nedocenéna studie,
davno volajici po pifekladu. Ponechavame tento moment jako namét pro
dalsi zkoumani, omezime se na sledovanou zrcadlovou analogii.

Prostor se ve filmu vytvafi, podle Merleau—Pontyho, v interakci di-
vak — film: ,,Film sam nema prostorovost, ta je produktem vztahu diva-
ka a filmu, kde divak umisfuje sam sebe jako pozadi vzhledem k filmu,
ktery vytvafi figuru. Tedy, divak a film tvofi prostorovy gestalt.*“?* Podo-
bny nazor, s dilezitym akcentem na ¢asovou dimenzi,>* podéavaji R.
Stephenson a J. R. Debrix: ,,Prostor v realném Zivoté, ve vytvar-
nych uménich a na jevisti je staticky, nehybny a neménny. Setrvava beze
zmény, i kdyz se v ném pohybujeme, af uz fyzicky nebo mentalné. Ve fil-
mu tuto svou statickou vlastnost prostor ztraci a nabyva ¢asové promé-
.~ nlivé dynamické kvality.? Jakkoli je tato teze diskutabilni, zejména
s ohledem na stati¢nost percepéniho prostoru dalsich uméleckych dru-
hd, ilustruje nicméné Merleau— Pontyho vhled. Casové proménna dyna-
micka kvalita (strukturace) pravem upomene na narativni strukturu. ,,Zi-
.ty svét pfirozeného postoje ma pouze sklon ke struktufe vypravéni

(Ricoeur), zatimco filmovy svét je vypravénim.?¢
Neptitomnost vnéj$iho horizontu (srov. Simmelovo pojednéni o réa-
Magické a mytické kofeny filmu, které sleduje Cavell, se odrazeji i v hebrejském uslovi:

|
i Ffl:fnﬁ kcligg\_f’idi, al sam je neviditelny ... Viz Singer, I. B.: Neviditelny. In: Stara laska.
. aha .

20 Hall, E. T.: The Hidden Dimension. New York 1969.

? Merleau-Ponty, M.: Le cinéma et la nouvelle psychologie. In: Les Temps Mo-
dernes 3 , 1947, ¢. 26.

2 ,Véc v daném percepénim zaZitku . . . ma nekoneény, otevieny vn&jsi horizont spolu-
| danych objekti . . . Vnéjsi horizont, ktery obklopuje percepéni pole, zajistuje pro své prvky
l;g;;inuélni a stabilni prostorovou fundaci.” Husserl, E.: Erfahrung und Urteil. Praha

1
3 3 Merleau-Ponty, M.: c. d.
(  Merleau-Ponty zdiraznil v citované studii ¢asovou dimenzi konceptem ,,&asového ge-
| staltu®, ktera se doCkala renesance aZ v posledni praci G. Deleuze (Cinéma 1. L’Image-
1 -Mouvement. Paris 1983).
{ % Stephenson, R., Debrix, J. R.: The Cinema as Art. Harmondsworth 1965.
26 Jen na okraj: zrcadlova analogie umoziiuje i vhodny start k pojednéni dosud pfetrva-
vajici mylné pfedstavy o redukci ¢asové dimenze ve filmu pouze na pfitomnost (kupodivu
iJ. Lotman, citovani Stephenson a Debrix, Plazewski aj.). Lze vyslovit pfedpoklad, Ze v po-
zadi tohoto nazoru je pravé magie zrcadla, které vyZzaduje pfitomnost véci, aby mohlo fun-
govat (a zrcadlovy obraz proto neni znakem). Vedle dekonstruktivistického pojeti znaku
(napf. Derrida, J.: Speech and Phenomena and Other Essays on Husserl’s Theory of
Signs. Evanston 1973) touto koncepci otfasl zminény G. Deleuze.
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mu, kde dale mluvi o odfiznuti, pferuseni spojii svéta obrazu s vnéj$im
svétem, tj. vlastn& o vynéti z vnéjsiho horizontu percepce) implikuje i ab-
senci horizontu vnitfniho, zruseni potenciality vidéni dalsich, aktualné
nevidénych stran (aspekti) véci, resp. pfedani vlady nad touto potencia-
litou zcela do rukou kamery (chybéjiciho subjektu?).

Ve zna¢né mife plati totéZ o zrcadle, nechybi-li vnéjsi horizont zcela,
je alesponi silné redukovan; davno pfed nami tento fakt lépe vyjadril
klasik: ,,Pfedné je tam pokoj, ktery je vidét za sklem — je zrovna takovy
jako nas salén, jenZe je tam viechno naopak. Kdyz si stoupnu na Zidli,
vidim ho celi¢ky, aZ na ten kousek za krbem. Ach! kdybych tak i ten
kousek mohla vidét.““?” Alenka nakonec ten kousek za krbem uvidéla,
ale jen diky tomu, Ze vstoupila do zrcadla. Obdobné, aby byl zachovan
vnitini horizont projektované véci, museli bychom vstoupit do kvazi-
-prostoru filmového svéta (srov. poznamku A. Danta vy3e), coZ zatim
umi jen Woody Allen. Vnitini horizont si zachovava pouze hologram.

Neznamena to, Ze film (filmové vypravéni) je zcela bezhorizontovy;
nemé pouze onen neohranieny vnéj§i percepéni horizont pfirozeného
postoje, virtualni prostor akce centralniho ega a pfedznacené kontinu-
alni potenciality pfistich percepci; vlastni naproti tomu determinovany
vyznamovy horizont, ,.finitni oblast vyznamu* (A. Schutz — viz vySe),
mozny svét filmového dila.

Z téchto letmych ohledani miZeme zatim pracovné odvodit, Ze vnima-
ni filmu je pfibuzné mnohem vice pohledu (bo¢nimu) do zrcadla neZli
percepci v ,,Zitém svété“ kazdodenni zkuSenosti.

Domnivame se proto, Ze percepce svéta filmu je vyvojoveé pod-
miné&na a finilné ovlivnéna nasi percepéni zkuSenosti se zr-
cadlem a Ze tato zku3enost je trvalou soucasti naSeho vnima-
ni filmu.

IV.

Prvni zku$enosti se zrcadlem je oviem spatfeni sebe sama. Tento dule-
Zity stupefi v ontogenezi, poznani, Ze J4 ma vnéjsi podobu, Ze se néjak
jevi druhym, neunikl pozornosti psychoanalytikii. Lacan mluvi o ,,zrca-
dlovém stadiu®, o setkani ditéte s imaginarnem.?® Toto setkani se svym
vlastnim vnéjsim jevenim se, se svym zrcadlovym dvojnikem, pfedstavu-
je zaroveii mentalni vyménu s vnéjikem, se svétem.

,,Obraz v zrcadle pfedstavuje i pro dospélého, kdyZ uvazujeme pfi-
mou, nereflektivni zkusenost, nikoli jen prosty psychicky jev: je zahadné
zabydlen mnou samym, je to cosi mého.*?

27 Carroll, L.: Alenka v kraji divu a za zrcadlem. Praha 1983, s. 83.

22 Lacan, J.: Ecrits 1. Paris 1970, s. 89 ad. Cit. dle The Four Fundamental Concepts
of Psycho-Analysis. New York 1978.

2% Merleau-Ponty, M.: Signes. Paris 1960.

10

R




Zrcadlo je extenzi nas samych, pozitivni protézou (jako napf. daleko-
hled); obdobné i film je chapan jako nase extenze (napi. Morin), ale za-
timco zrcadlo piekraduje jen hranici nas samych, pro sebe neviditelnych
(a otvira tak branu k imaginarnimu svétu), film, ve spolukonstituci s di-
vakem, v jeho pobytu v mozném svété, je navic, nad mechanicky odraz,
transcendenci lidského J4 — mimo jiné obraci a pouta pozornost na
samotné akty vnimani a na vznik vyznami, na naplfiovani vyznam inten-
dujicich akti (pasivni syntézu u Husserla) a odrazi tak, reflektuje, pfed-
-reflektivni zénu pohybu védomi.

Néktefi teoretici filmu (Baudry, Metz) ztotoZiiuji tuto ,fascinaci obra-
zem samym* pravé se zrcadlovym stadiem, ale nikoli jako s mezistup-
ném vyvoje individua, ktery trvale ovliviiuje zptisob vniméni, dek6dova-
ni a pfijmu vizualni informace, nybrz pfirovnavaji pozici filmového di-
vaka, resp. po¢atek vnimani filmu k navratu do détstvi, k retrogradnimu
procesu, jehoz vysledkem je hypnagogicky stav (denni snéni), nadto situ-
ovany do ,,zrcadlového stadia*, do détského vztahu ke svétu vjemi.*

Setké4ni se svym vlastnim obrazem, uvédoméni si ,,povrchu* sebe sa-
ma a prozitek toho, Ze cosi vnéj$iho patfi nam, zprostfedkovaného médi-
em svétla, procesem vidéni, ma za nasledek sklon k projekci, k identi-
fikaci, ktery je mimo jiné na dné obecné rozsifené viry, Ze zrcadlo pfe-
vraci pravou a levou stranu. V uéebnici optiky (katoptriky) snadno zjisti-
me, Ze u rovinného zrcadla nedochazi ke k¥iZzeni paprski (jako u spojné
¢olky a konkavniho zrcadla za ohniskem) a Ze je to naSe projekce do zr-
cadlového obrazu, ktera je v pozadi této domnénky.*

,,Pielud zrcadla je stale v patach mé t&lesnosti a naraz veskeré nevidi-
telno mého téla miZe obestfit jina téla, ktera vidim.**3? Neviditelno mé-
ho té&la neboli mij zrcadlovy dvojnik miZe obestfit to, co vidim; coZ
nemusi byt jen t&la, ale i obrazy, postavy filmového platna. Neboli mlu-
vime o habitualité sebeprojekce, ktera je soudasti habitualit, jeZ trvale
ovliviiuji na§i mentalni vyménu se svétem. OdvaZujeme se proto tvrdit,
e na vsech nasich sebeprojekcich, identifikacich i vciténich participuje
nas zrcadlovy obraz — dvojnik, a to i (a zejména) ve vytvafeni filmové-
ho prostoru, v mozném svété filmového dila.

Dité v raném stadiu vyvoje, jak poznamenava Piaget, tj. pfed ,,zrca-

30 N4$ zAjem se momentalné netyka kritiky tohoto Metzova pojeti, uvaddime tuto zminku
pro ilustraci mozZnosti, které zrcadlova analogie skyta, ale které, kdyZ pfijmeme psychoa-
nalytické paradigma, nevedou o mnoho dale za projekci skrytych tuzeb. Z pfibuznych da-
vodil se rovné? nevénujeme paralele snu a filmu, pfip. ,,snové projekéni plochy* (Lewin)
a jeji extenze (filmového platna) i kdyZ n&které zavéry: sniZeni distance subjektu a objektu,
simultanni aktivita vnimani a byti, vzrist rozpéti psychiky atd., se v mnohém bliZi zavérim
ze zrcadlové analogie zde naznadenym. Viz Eberwein, R. T.: Film & the Dream
Screen. A Sleep and a Forgetting. Princeton 1984. .

31 Hofstadter, D. R.: Dennet, D. C.: The Mind’s I. Fantasies and Reflections on
Self and Soul. Harmondsworth 1981.

32 Merleau-Ponty, M.: Oko a duch. Praha 1971.

» Piaget, J., Inhelder, B.: The Child’s Conception of Space. New York 1967.
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dlovym stadiem‘ a stykem s imaginarnem, neni schopno transponovat
své hledisko mimo sebe — pfedstavit si, Ze pozoruje danou scénu z jiné-
ho mista, sebe v pozici jiného. V kontextu naseho vykladu muzeme fici,
Ze nema svého zrcadlového dvojnika a naslednou zkusenost bo¢niho po-
hledu do zrcadla. Nevlastni tedy komplexni prostorovou pfedstavu, to,
co Minsky nazyva ,globalnim prostorovym ramcem®, tj. ,fixovany
soubor ,typickych lokalizaci‘ v abstraktnim tfirozmérném prostoru, je-
hoz pfedlohy jsou uZivany jako ramce pro uspoiadani komponenti
komplexni scény. Tento ramec je spojen se systémem hlediskovych
ramci... SloZeni aktualni scény se v soufadnicich globalniho prosto-
roveho rdmce neméni s pohybem observanta, ale kazdé hledisko skyta
odliSny vyjev, protoZe observantova pozice (spiSe minéni o jeho lo-
kalizaci) aktivizuje pfislusny hlediskovy ramec.*34

V pfipadé filmu a problému ,,chybéjiciho subjektu*, jak byl naznaden
vySe, muZeme uvaZovat o pfijeti hlediskového ramce boé&niho
pohledu do zrcadla; chybéjicim subjektem jsme tedy my sami, ktefi
se transponujeme (na zakladé zkusenosti se zrcadlem) do mista, kde ne-
jsme. Ale jakmile je ve hie zrcadlo, jakkoli v pozadi aktualniho prozitku
(percep¢niho procesu), vstupuje do hry také nas zrcadlovy dvojnik a tr-
vala pfitomnost moznosti identifikace, moZnosti ,,0dit jina téla, ktera vi-
dime*.

Vi

Nasledujici krok v procesu recepce filmu je snazsi sledovat zpétné.
Vychodiskem je fakt, Ze film je znakova struktura, Ze vnimani filmu je
komunika¢nim procesem, odehravajicim se v komunikaénim horizontu,
v procesu sémidzy. Jak do tohoto schématu zapada zrcadlo, zrcadlovy
obraz a zrcadlovy dvojnik? Zejména kdyZ uvazime, spolu s Ecem?®, Ze
zrcadlovy-obraz neni znakem (vyZaduje aktuilni pfitomnost odrazené-
ho objektu, ,,neoznacuje‘ typ ¢i tfidu, nespliiuje podminku interpretova-
telnosti a ,falsifikace®, tj. nemizZe lhat o pfitomnosti nepfitomného). Jak
jiz bylo poznamenéano, je zrcadlo ,,prahovym fenoménem* (Eco) mezi
imaginarnim a symbolickym, mezi percepci a imaginaci, mezi vizualnim
a lingvistickym (Lacan), mezi egocentrickym a spole¢enskym. V postupu
od tohoto prahu ke specifice filmu lze volit nékolik cest; sémiotickou —
pfechod mezi ,,rigidnim designatorem* (zrcadlem) a ,,poddajnymi ozna-
¢ujicimi® — pravymi znaky; fenomenologickou, vychazejici ze zakladid
polozenych Husserlem a Merleau-Pontym.3¢ '

* Minsky, M.: A Framework for Representing Knowledge. In: The Psychology of
Computer Vision. New York 1975.

3% Eco, U.: Semiotics and the Philosophy of Language. London 1984.

3 Ve fenomenologickém sméru zkoumani mame na mysli zejména Husserlem propono-
vanou ,,aprezentaci* (analogickou apercepci) ciziho, tj. ,,aprezentaci vyastujici v jiné origi-
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Treti cesta, Sasteéné& integrujici obé pfedchozi, vychazi z teorie fikce,
fiktivnich moznych svétd a teorie textli. Pavel, ktery klade fikce (fiktiv-
ni text) mezi mytus a realitu, hovoii o procesu ,,mytizace*, kdy se z real-
né udalosti stava legenda, tedy o pohybu od realného pfes fiktivni k my-
tickému: ,,Jak naklada mytizace s postavami a udalostmi? Pojednava je
jako distantni, oddalené, jaksi nepfistupné, ale zarovefi svrchované du-
vérné, vyrazné viditelné.**’ (Srov. s naznaenym charakterem filmu a zr-
cadlového obrazu.)

Jak bylo poznamenano v ivodu, kazdy text, film nevyjimaje, obsahuje
podil fikce. Nase projekce do projektovaného svéta filmového dila ne-
muze tedy byt zrcadlovym dvojnikem (bo¢&ni pohled do zrcadla), nybrz
dvojnikem fiktivnim, vytvofenym na zaklad€ zrcadlového. Timto
krokem oviem rovnéz piekratujeme prah sémi6zy, dostavame se do z6-
ny znakového fungovani a komunikace. Vstupujeme do mozného svéta
filmu, ,,&teme* fiktivni text. ,,Jsme-li uchvaceni néjakym piibéhem, po-
dilime se na fiktivnim déni tim, Ze projektujeme fiktivni ego, které
se uéastni imaginarnich udalosti jako ,nehlasujici ¢len‘. Tato explanace
by vysvétlovala plasticitu nasich vztaht k fikci: jsme pohnuti nejneprav-
dépodobnéjiimi situacemi a postavami — vysildme naSe fiktivni
ega jako pruzkumniky do né&jakého teritoria, s rozkazem vratit se zpé€t;
oni jsou pohnuti, ne my, oni se boji Godzilly a pl4¢i s Julii, my pouze na
chvili propij¢ujeme téla a pocity témto fiktivnim egim.**3®

Tento fiktivni dvojnik je pruZné&, le¢ t&€sné svazan s realitou (vedle
aprezentadni geneze i vazbou sémiotickou, nebof oznafovanym je v jis-
tém smyslu /konotativné/ nas zrcadlovy dvojnik) — faktorem, genetic-
ky sristajicim s nadstavbou nad zrcadlovym obrazem, ktery Ryanova
nazyva ,,principem minimalni odchylky*: ,,Vytvafime si fiktivni ¢i ne-
skutedné svéty tak, aby byly co mozZna nejblize k realité, kterou zname.

nalni sféfe, tj. smysl jiného. ,,Stupfiovitému utvafeni pfedmétného smyslu odpovida stup-
fiovité utvafeni apercepci. Nakonec se vidycky dostaneme zpét k radikilnimu rozliovani
apercepci na takové, jeZ podle své geneze patfi vyhradné do primordialni sféry, a pak na
ty, jeZ vystupuji se smyslem alter ego a na tento smysl navrSily dik genezi
vys$diho stupné novy smysl. — Husserl, E.: Kartezidnské meditace. Praha 1968,
s. 107. (Podtrh VZ) PodtrZena vétev geneze apercepci koresponduje s procesem vznikani
vyznami v rAmci recepce filmového dila, v navaznosti na fundovani vniméni filmu zrca-
dlovym obrazem, zku3enosti se zrcadlem a sebetranscendenci J4. Relevantni je i § 50 KM:
., Parovani* jako komponenty zku$enosti o tom, co je cizi, konstituujici asociativnim zpi-
sobem. Pro na$ zajem pfinosnym derivatem je i Schutzovo (viz. vyse c. d.) rozvinuti opera-
ce parovani (zdvojeni) mezi percepci a fantasmatem v koncepci &tyf fadu aprezentalni
situace, véetné symbolické reference.

37 Pavel, T. G.: Fictional Worlds. Cambridge, Mass. 1986.

38 Volna a sumarizujici citace podle: Walton, K. L.: Fearing Fictions. In: The Jour-
nal of Philosophy 75, 1978, str. 5—27, a Walton, K. L.: How Remote are Fictional
Worlds from the Real World? In: The Journal of Aesthetics and Art Criticism 37, 1978, s.
11—36. Uméni mnohokrat predbé&hlo teoretickou reflexi nebo hypotézu: V fi§ neviditel-
nou jsem vyslal dusi svou / ze zasvéti zpravu pfinést, dobrou ¢i zlou; / kdyZ po Case vrati-
la se zpét / ,,J4 sama jsem — Raj i Peklo* znéla odpovéd. (Podle The Rubaiyat of Omar
Khayyam. Pfel. E. Fitzgerald. New York 1914.)
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To znamena, Ze projektujeme do téchto svéti vie, co vime o realité a dé&-
lame jen takové ustupky, kterym se nelze vyhnout.*“*°

Film svym bo¢nim pohledem pifemériuje naseho zrcadlového dvojnika
ve fiktivniho, aniZ by tuto zrcadlovou bazi ztracel z dohledu. Referenéni
vazba k zrcadlu rovnéz vysvétluje mnohokrat proklamovanou ,,prihled-
nost* filmového znaku. Ale, a zde je analogie zrcadla a filmu nejt&sné;si,
oba slouzi jako néastroje sebepoznani, sebeodhaleni. Ze toto poz-
nani nemusi byt vZdy piijemné, vime ze zku$enosti. 4

Zit4 oscilace exprese a percepce, byti a percepce (Eberwein), se tedy
uskuteciiuje jako projekce fiktivniho Ja, jako sledovani jeho osudu
a chovani a po navratu, po splynuti se zrcadlovym dvojnikem, sleduje-
me, jak se zménil nas§ obraz o nis samych.*

F. E. Sparshott pfi rozboru u¢inki Sikmého sniméni (naklonéna
vertikala) ve filmu Jeji prvni ples (Un Carnet du bal, J. Duvivier 1937)
mluvi o ,,vysledném pocitu nevolnosti, ktery je doprovazen stavem dezo-
rientace, jimz divak trpi v zastoupeni protagonisty*.? (Podtrhl VZ)
Obdobné ilustrativnim pfikladem je Hitchcockiiv Nepravy muz (The
Wrong Man, 1957). Hitchcock viibec hojné vyuzival zrcadel a zrcadli-
cich ploch (originalni pouZiti napf. v Na sever severozapadni linkou
/North by Northwest, 1959/), je také podle G. Deleuze (c. d.)prukopni-
kem pfimého zobrazeni mentalnich vztaht. (Srov. mentalni vymeénu se
svétem a zrcadlo.) V Nepravém muzZi jsou zrcadla vyuzita jak filmaisky
percepéné (rozsifeni kvazi-prostoru odrazem schodisté), tak a zejména
symbolicky: pfipomenime si scénu pocinajiciho $ilenstvi Rosy (Véra Mi-
lesova), Zeny nepravem obvifiovaného Christophera Bolestrera (Henry
Fonda), chvili, kdy svému muzi pfestala véfit; tuto zménu svého vztahu
manifestuje ranou kartdem do jeho hlavy — rana zpisobi nepatrné
Skrabnuti, ale karta& sklouzne a zasahuje zrcadlo, které odrazi obraz jeji-
ho muzZe — zrcadlo (zrcadlovy dvojnik Bolestrera) puka, jako puka vira
jeho manzelky a jeji pfedstava o ném, jako se tfisti jeho svét.

3% Ryan, M.-L.: Fiction, Non — Factuals, and the Principle of Minimal Departure.
In: Poetics 8, 1980, s. 403 —422.

40 Zrcadla fikaji pravdu, ale hrozivym zpisobem,* poznamenava o pouziti zrcadel ve
filmu R. Durgnat: The Little Dictionary of Poetic Motifs. In: Films and Feelings. Lon-
don 1967. Srov. dale v roviné mytizace Borges, J. L.: Zvifata ze zrcadel. In: Fantasticka
zoologie. Praha 1987.

Pfirozené nemame na mysli sebepoznani a sebeodhaleni ego-centrického, do sebe uza-
vieného monadického J4, nybrZ ega s inherentni intersubjektivni sloZzkou, ega s trvalou in-
tenci transcendence, s poznanim sebe ve svété, s poznanim svéta a sebekultivaci.

41 Pohyb po ose ,,J4 — zrcadlovy dvojnik — fiktivni dvojnik* a zpét ilustruje z ponékud
odlidné pozice i vzpominka Petera Sellerse na jeho praci na postavé komisafe Clouseaua:
,Napfed jsem musel zachytit jeho hlas ... Pak se stalo néco podivného. Postava zmizela.
Dival jsem se na vlastni podobu v zrcadle a ¢ekal, aZ Elovék, kterého mam pfedstavovat, se
zatne na mne divat. Pak jsem nabyl dojmu, jako by ten filmovy charakter vstoupil do mé-
ho téla, jako bych byl né&jaky druh média. Bylo to trochu mrazivé ... — RejzZek, J.: Pe-
ter Sellers. Praha 1988.

2 Sparshott, F. E.: c. d.
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Ve vzajemnych rozhovorech vytykd Truffaut Hitchcockovi praveé
v pfipadé tohoto filmu, Ze se mu nepodafilo dodrzet ptivodni zamér na-
tocit realisticky dokument. Zvlasté mu vytyka (a velky Alfréd souhlasi)
,,Zdramatizovani skute¢nosti“4®* a jeji odrealnéni, napf. ve scéné, kdy
hrdina klesa v cele vézeni a svét (kamera) se zafina otadet v soustiedné
spirale. (Stejny efekt ziskame pii pozorovani druhé osoby v otadejicim
se zrcadle.) Pro¢ bezprosttedné chapeme, Ze se cely svét nepravem od-
souzeného hrouti, jeho zmatek a nemoznost pochopit Pro¢? Rotace upo-
zornuje na médium, na to, Ze jde o film (coz zfejmé vadi Truffautovi),
ale nesugeruje nam, Ze se s nedfastnikem zacala tocit cela; posiluje hle-
diskovy ramec bo¢niho zrcadla a nas fiktivni — zrcadlovy dvojnik zaZi-
va rdousici smy&ku bezpravi.

Napliiuje se tak smysl uméni: Po zrcadlovém mosté vstupuje nase fik-
tivni alter ego do mozZného svéta filmového dila, aby poodhalilo Isidin
zavoj, kryjici nasi pravou tvar.

Summary |

The Film as/and a Mirror
A Research into the Possibilities of One Analogy
by Vlastimil Zuska

Foreshadowing the spheres of research, the common catoptric basis for films
and mirrors is the point of departure in this article. They are:
— experience of perception in using a mirror and a film;

— aesthetic and semiotic possibilities of using this analogy.

In the first and second parts of his article, the author’s arguments are based
on a short excursion into Chinese magic mirrors in the past and on R. Fry’s con-
cept of “imaginative life”. After pointing out the specificity of film mimesis as
the projection of a possible world, the author of the article postulates man’s ex-

43 Rozhovory Hitchcock — Truffaut. Praha 1987.
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perience in using mirrors as part of the reception of films, together with the ne-
cessary share of fiction in each film.

The third part of the article deals with a comparison of the quasi-spaces of
films and mirrors and with the relation between the film space and the space
outside the film screen (the problem of the suture). Using M. Merleau-Ponty’s
thesis on the horizonless character of film images, the author of the article
points out the absence of the inner horizon in E. Husserl’s sense and formulates
the thesis according to which the perception of films is akin to a side look in
a mirror, and he reaches the partial conclusion that the perception of the world
of films is conditioned by evolution and influenced in the end by the experience
of perception when using a mirror.

In the fourth part, the author cursorily mentions the analytic “mirror stage”
(Lacan, Metz) and the “dream screen” (Lewin, Eberwein), but when reflecting
on the “missing subject”, he focuses on the notion of a mirror lookalike. When
applying Minsky’s concept of a system of view frames, he demonstrates the re-
ception of films as the acceptance of a view frame of a side look in a mirror.

The introduction to the fifth, concluding part of the article contains methodo-
logical reflections on the possible grasping of the transition from a mirror to
a film:

— the semiotic approach (for instance, Eco, a transition from a rigid designator
to a genuine sign),

— the phenomenological approach (E. Husserl’s “apresentation” and A.
Schutz’s “multiple realities™).

The author of the article tries to pursue a third, partly integrating path. Using
the theory of fiction and the concept of a “fictional ego” (T. G. Pavel, K. Wal-
ton), he thinks about the process of the reception of films in terms of a move-
ment along the axis Ego—a mirror lookalike—a fictitious lookalike—, when
semiosis developing backwards (the mirror lookalike as a ‘“‘signified” one is in-
cluded), i.e. also in terms of a process of self-reflection and self-knowledge.
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ILUMINACE
ro¢nik 1, 1989, ¢islo 1

CLANKY

SEMANTICKO-SYNTAKTICKY PRISTUP
K FILMOVEMU ZANRU

Rick Altman

Co je to zanr? Jaké filmy jsou filmy Zanrové? Jak vime, ke kterému za-
nru patii? PfestozZe se tyto otazky ukazuji jako fundamentélni, takika ni-
kdy se nekladou (natoZ aby se na né€ odpovidalo) v oblasti zkoumani
a teorie filmu. Zanrovi kritikové (ktefi se vénuji i teorii) pohodlné Ziji ve
zdanlivé nekomplikovaném svét€ klasickych opusii hollywoodske prove-
nience a nepocifuji potfebu oteviené reflektovat pfedpoklady a zékladni
premisy, z nichZ ve své praci vychazeji. Viechno se zd4 tak jasné. ProC se
trapit teoretizovanim, taZze se americky pragmatismus, kdyZ neni co fe-
$it? VSichni pfece Zanr pozname, kdyz ho vidime. ,,Nehas, co t& nepali.*
Podle tohoto nazoru bychom se méli dovolavat teorie Zanru pouze v tom
nepravdépodobném ptipadé, kdyZ se profesionélni kritici Zanri neshod-
nou v zakladnich otazkach. Ukolem teoretika je pak rozhodnout mezi
soupeficimi postoji a to ani ne tak, Ze by zamitl neuspokojivé stanovis-
ko, ale spide vystavbou modelu, ktery by odkryl hlubsi souvislosti mezi
odlisnymi kritickymi nizory a ukazal jejich funkci v 3ir§im kulturnim
kontextu. My Ameri¢ané, na rozdil od Francouzi, ktefi chapou teorii
jednoznaé&né jako ,,prvni princip‘, mame sklon pojimat teorii jako po-
sledni atocisté, kam se uchylujeme, kdyz selze vie ostatni.

I pfi tomto zlizeném, pragmatickém nahledu, podle n€hoZ se mame te-
orii vyhybat za kazdou cenu, se nicméné ukazuje, Ze as teorie nastal.
Odbila dvanacta, je natase povolat teoretiky. Cim vice &tu kritické prace
vénované Zanrové problematice, tim vice si vSimam nejistoty ve volbé
nebo rozsahu zakladnich pojmu kritiky. Casto se to, co na prvni pohled
vypada jako nejistota, projevi jako zjevna kontradikce, kdyZ porovname
prace nékolika kritikti. Tyto kontradikce by tolik nevadily, kdyby se jed-
nalo o ojedinélé piipady. Ale opak je pravdou. Mam za to, Ze nejde
o pfechodné problémy, které zmizi, jakmile budeme mit vice informaci
nebo lepsi analytiky. Ve skute¢nosti odrazi tato nejistota vratké zaklady
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soudobych nazori na Zzanr. Zejména tfi kontradikce stoji za dikladné
provéieni.

Pfi uréovani podstaty néjakého Zanru mame obvykle sklon délat dvé
véci najednou a zavadime tak dva alternativni soubory textu, které od-
povidaji odlisnému chapani Zanrové podstaty. Na jedné strané mame
tézkopadny seznam textu, ktery koresponduje s jednoduchou tautologic-
kou definici Zanru (napf. western = film, ktery se odehrava na americ-
kém Zapadé nebo muzikal = film s programni hudbou). Tento obsahly
soupis je posvécovan encyklopediemi Zanrii nebo Zanrovymi katalogy.
Na strané druhé nachazime kritiky, teoretiky a dalsi arbitry vkusu, ktefi
se pfidrzuji néjakého uznavaného kanonu, jenZ neméa mnoho spolecné-
ho s $irokou, tautologickou definici. V této skupiné se mluvi stale dokola
o stale stejnych filmech a to nejen proto, Ze jsou notoricky znamé nebo
zvl4§f dobfe udélané, ale hlavné z toho divodu, Ze se zdaji jaksi vérnéji
a plné&ji pfedstavovat dany Zanr, pfesnéji nez jiné filmy, které se od Za-
nru (kdnonu) vice ¢i méné odchyluji. Tento Gzce vybérovy okruh filmi
se b&zné nevyskytuje ve slovnikovém kontextu, nybrz v souvislosti s po-
kusy o uréeni pfevazujiciho vyznamu v daném Zanru nebo s pokusy
o stanoveni Zanrové struktury. Zna¢né relativni statut téchto alternativ-
nich pfistupi ke konstituci Zanrové zdkladny ndm pomiZe osvétlit néasle-
dujici typicky rozhovor:

,,Tak pfemyslim, co udélame s filmy Elvise Presleyho? Té€Zko je miiZzeme
oznacit za muzikaly.*

,,Pro¢ ne? Jsou plné pisni¢ek a maji syzet, ktery je propojuje, no ne?
,.Nu, snad ano. Mam za to, Ze byste nemuseli fikat Zabavé v Acapulku
muzikal, na rozdil od Zpivani v desti. To je pravy muzikal!*

Kdy neni muzikal muzikalem? KdyZz v ném vystupuje Elvis Presley!
To, co snad vypadalo jen jako urdita vahavost ze strany spole¢nosti kriti-
k1, se ted’ projevuje jako jasna kontradikce. JelikoZ na nasi kritické scé-
né existuji dvé soupefici pojeti Zanrové podstaty, j¢ dokonale mozné,
aby né&jaky film soudasné byl do specifické Zanrové oblasti zahrnut
i z ni striktné vylouden.

Druha nejistota se projevuje v souvislosti s postavenim teorie a histo-
rie v Zanrovych zkoumanich. Pfed nastupem sémiotiky se vétsina Zanro-
vych definic a oznadeni vypijovala ze slovniku filmového prumyslu
a to malo teorie Zanru, co existovalo, se misilo s historickou analyzou.
Béhem poslednich dvou desetileti sili vlivem sémiotiky uzivani kritic-
kého, sebe-védomého slovniku na tkor zpochybnéného spotiebniho
(konzumentského) slovniku. Piispévky V. Proppa, C. Lévi-Strausse, N.
Frye a T. Todorova ke zkoumani zanru nebyly jednoznalné piinosné
kvuli zvlastnimu mistu, které Zanrové studie zaujimaji v ramci sémiotic-
kého projektu. JestliZze strukturalisticky orientovani kritici volili za pred-
mét svych analyz velké soubory popularnich texti, bylo to proto, Ze
cht&li zachytit a vyhmatnout zakladni nedostatky v sémiotickém pojeti
analyzy textu.
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Jednim z nejvyrazné&jSich rysit Saussurovy teorie jazyka je zduraznéni
principialni nemozZnosti zmény v ramci jazyka vlivem izolovaného
jednotlivce.! Stabilita jazykového spolelenstvi tedy slouZi jako dikaz

. opravnénosti Saussurova fundamentalné€ synchronniho pfistupu k jazy-

. ku. Pii aplikaci tohoto lingvistického (synchronniho) modelu na proble-

. matiku textové analyzy nebrali literarni sémiotici nikdy dostateény
ohled na koncept interpretativniho spolefenstvi, ktery je implikovan
Saussurovym pojetim lingvistického spolecenstvi.

Prvni etapa vyvoje sémiotiky preferovala pfibéh na tkor vypravéni,
systém oproti procesu a koncept ,,hlstone pied ,,diskursem‘. Tento po-
stoj uvrhl sémiotiku do fady omezeni a kontradikci, aby nakonec vyustil
v druhou vinu sémiotiky, orientovanou na proces. V tomto kontextu mu-
sime chapat zasadné synchronni pfistup Proppa, Lévi-Strausse, Todoro-
va a mnoha dalSich teoretikii Zanru.? Tito teoretici nebyli ochotni zneji-
stit své systémy historickym konceptem lingvistického spoledenstvi a na-
hrazovali ho proto Zanrovym kontextem, jakoby vaha velkého mnozZstvi
,podobnych* textii postadovala k urfeni vyznamu daného textu bez
ohledu na konkrétni publikum. Sémiotickd analyza Zanru, beze smyslu
pro historickou dimenzi, se tak od po¢atku a z principu vyhybala histo-
rii. Sémiotici 60. a po¢atku 70. let svym traktovanim Zanru jako neutral-
nich konstrukti zastirali diskurzivni silu Zinrovych formaci. ProtoZe
chapali Zanry jako interpretaéné obdobné struktury, nebyly schopni vni-
mat dileZitou Glohu Zanra jako transformacnich ¢initelt v ramci inter-
pretaéniho spoledenstvi. Misto aby strukturalisticky orientovani kritici
oteviené reflektovali zptisob, jakym Hollywood vyuzZiva své Zanry pro
vyrazné zkraceni béZného procesu interpretace, padli do téZe pasti, kdyz
ideologicky dopad tohoto pouzZivani Zanri povaZovali za pfirozenou

. a ahistorickou zaleZitost.
| Na Zanry se vizdy pohliZelo (a stale jesté pohlizi) jako kdyby vyskotily
v plné zbroji z hlavy Diovy. Nepfckvapl proto zjiSténi, Ze i v nejpropra-
covanéjSich soufasnych teoriich Zanru je vztah mezi specifickym pro-
duk&nim systémem a pfisluSnym publikem pojiman na bazi zasadné ahi-
storického chapani zanru.! Jak badatelé dospivaji k poznani celého
spektra jednotlivych hollywoodskych Zanri, ukazuje se stale zietelnéji,
Ze zanry zdaleka nevykazuji tu homogenitu, kterou klade a pfedpoklada
synchronni pfistup. Zatimco jeden z hollywoodskych Zanri mizZe byt
s malymi zménami pfevzat z jiného média, druhy se muzZe, pfedtim, nez
se stabilizuje do podoby obecné znamého schématu, pomalu vyvijet, mé-
% ‘l!’-"-erdinand de Saussure: Course in General Linguistics. New York 1959, str.

2 V. Propp: Morphology of the Folktale. Bloomington 1958; C. Lévi-Strauss:
Structural Anthropology. New York 1963; T. Todorov: Grammaire du Décaméron. The
Hague 1969; T. Todorov: The Fantastic. Ithaca 1975.

Pozn. pirekl. Propp, V.: Morfologie pohadky. Praha 1970; Propp, V.: Morfol6gia

rozpravky. Bratislava 1971. Lévi-Strauss, C.: MySleni pfirodnich narodd. Praha 1972.
3 Stephen Neale: Genre. London 1980.
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nit a kolisat a je§té dalsi mizZe projit rozsahlou sérii paradigmat, aniz by-
chom mohli kterékoli z nich prohlésit za dominantni. Dokud budou
hollywoodské Zanry pojimany jako platonské kategorie, existujici mimo
&as, nebude mozné propojit a sloucit teorii Zanru (ktera vidy chapala
bez&asovost typické Zanrové struktury jako danou) a Zanrovou histo-
rii, ktera se zaméfovala na zaznamenavani vyvoje — rozvoj a vymizeni
téZze charakteristické struktury. ,

Tteti kontradikce strasi vytrvale, protoZe zahrnuje dvé obecné tenden-
ce, které Zanrovy kriticismus dvou poslednich desetileti chape jako jed-
notny celek. Rostouci pocet kritikii od 70. let setrvava, v navaznosti na
Lévi-Strausse, na stanovisku o mystickych vlastnostech hollywoodskych
Zanry, tj. na ritualnim vztahu posluchadstva k Zanrovému filmu. Na sna-
hu filmového primyslu potésit auditorium a na jeho potfebu pfitahnout
divaky se pohliZi jako na mechanismus, ktery divakim umoziiuje aktual-
né oznadit druh filmu, ktery chtéji vidét. Vybérem filmi, které pravidel-
né navitévuje, tak filmové publikum odhaluje své preference a nazory
a nuti tak hollywoodské ateliéry vytvafet filmy, které by mély odrazet
pfani auditoria. Zku$enost se Zanrovymi filmy tak posiluje divacka oce-
kavani a pfani. Pravidelna navitéva kina se tak zdaleka neomezuje jen
na plnéni zabavné funkce, ale poskytuje uspokojeni pfibuzné nabozen-
ské zkusenosti. Tento ritualni pfistup, ktery nejotevienéji probojovava
John Cawelti, se rovnéZ objevuje v pracich Leo Braudyho, Franka
McConnella, Michaela Wooda, Willa Wrighta a Toma Schatze.* Tento
pfistup ma svou cenu nejen pro vysvétleni miry identifikace, typické pro
americké publikum, ale opraviiuje také k zafazeni pfib&hi Zanrovych fil-
mu do pfiméfené Sir§iho kontextu obecné analyzy vypraveéni. |

Stoji za zminku, Ze zatimco ritualni pojeti pfipisuje kone¢né autorstvi
publiku, kdy ateliéry prosté slouZi (za odménu) narodni vuli, paralelni
ideologicky pfistup soudasné pfedvadi, jak obchod a politické zajmy
Hollywoodu manipuluji s divaky. Toto pojeti, u jehoZ zrodu stal Casopis
Cahiers du Cinéma, se rychle rozsifilo v mnoha &asopisech (Screen,
Jump Cut aj.) a spojilo se s globalnéjsi kritikou masovych médii, jak ji
prosazovala frankfurtska $kola.’ Pfi tomto pohledu jsou Zanry jednodu-
$e zobecnéné, identifikovatelné struktury, jimiZ proudi hollywoodska ré-
torika. Ideologické pojeti, které je mnohem vsimavéjsi k diskurzivnim

4 John Cawelti: The Six-Gun Mystique. Bowling Green 1970; John Cawelti: Ad-
venture, Mystery and Romance. Chicago 1976; Leo Braudy: The World in a Frame:
What We See in Films. New York 1977; Frank McConnell: The Spoken Seen: Films
and the Romantic Imagination. Baltimore 1975; Michael Wood : America in the Movies,
or Santa Maria, It Had Sleeped My Mind. New York 1975; Will Wright: Sixguns and
Society: A Structural Study of the Western. Berkeley 1975; Thomas Schatz: Hollywood
Genres: Formulas, Filmmaking, and the Studio Systems. New York 1981.

5 Zejména kolektivni text Young Mr. Lincoln de John Ford In: Cahiers du Cinéma ¢.
223, August 1970. Dale Stephen Heath: On Screen, in Frame: Film and Ideology. In:
Quarterly Review of Film Studies I, &. 3. (Augugst 1976).
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aspektum nezli pfistup ritualni (poplatny Lévi-Straussovi v akcentu na
narativni systémy) zdurazfiuje dfive opomijené problémy reprezentace
a identifikace. Trochu zjednodusené se da fici, Ze ideologické pojeti cha-
rakterizuje kazdy jednotlivy Zanr jako speciﬁcky’ druh 171, jehoZ nejtypic-
téjSim rysem je schopnost maskovat se jako pravda. JestliZe ritualni po-
jeti chape Hollywood v tom smyslu, Ze reaguje na spoledensky tlak a vy-
Jadru_]e tedy prani publika, ideologicky pfistup tvrdi, Ze Hollywood vyu-
ziva energie divaku a jejich psychicky vklad k tomu, aby divaky pfilakal
a dostal je tam, kam chce. Tyto dva pfistupy jsou v podstaté nesluditel-
né, ale doposud predstavuji nejzajimavéjsi a nejpodlozené;si pojeti hol-
lywoodského Zanrového filmu.

Mame zde tedy tfi problémy, jeZ nejsou podle mého nazoru omezené
na jednu kritickou $kolu nebo jednotlivy Zanr, ale které jsou implicitné
obsazené ve viech hlavnich oblastech soudobé zanrové analyzy. Takika
R v kazdém sporu o hranice zanrové podstaty se vynofuje protiklad mezi
. obsaznym, vSezahrnujicim seznamem a vybérovym kanonem. Kdekoli
. probiha diskuse o Zzanrech, jsou divergentni zajmy teoretiku a historiki
! ¢im dal béznéjsi. A i kdyz je pfedmét zkoumani omezen na samotnou Za-
|

nrovou teorii, nenalézame shodu mezi obhéjci ritualni funkce filmovych
zanri a mezi zastanci teorie jako odhalovani ideologickych zaméru.
Uvédomujeme si naléhavou potiebu teorie, objasiiujici, aniz by odmita-
la kterykoli z téchto zna¢né rozsifenych postoji, pozadi jejich existence,
' tj. teorie, ktera by vydlazdila cestu pro kritickou metodologii, Cerpajici
'z inherentnich kontradikci téchto pfistupu. Jestli jsme se vibec néco
' naudili od poststrukturallstlckeho kriticismu, pak je to nebat se logic-
. kych kontradikci, ale misto toho ocefiovat vyjlmeénou energii, generova-
nou hrou protlkladnych sil uvnité dané oblasti zkoumani. Potfebujeme
)' ted novou kritickou strategii, ktera by nam umoznila sou¢asné pochopit
.1 vyuzit napéti, vznikla v soudobé Zanrové teorii a kritice.
| Pfi hodnoceni riznych Zanrovych teorii pouzivaji kritici oznadeni
jednotlivych teorii podle nejvyraznéjSich ryst nebo podle typu aktivity,
- kterému pfislusna teorie vénuje nejvétsi pozornost. Napf. Paul Hernadi
. rozeznava Ctyfi obecné tidy Zanrové teorie: expresivni, pragmatickou,
. strukturalni a mimetickou.® Ve vyjime¢né vlivném tuvodu ke své knize
The Fantastic klade Tzvetan Todorov do protikladu historické a teore-
| tické zanry, obdobné jako postuluje opozici Zanru elementarnich a kom-
. plexnich.” Jini, jako napt. Frederic Jameson, navazuji na Todorova
a dalsi francouzské sémiotiky v rozliSovani mezi sémantickym a syntak-
tickym piistupem k Zanru.® Pfestoze v podstaté neexistuje spoleény na-

I‘ ¢ Paul Hernadi: Beyond Genre: New Directions in Literary Classification. Ithaca
| 1972
' ? Todorov: The Fantastic. _ .

8 Frederic Jameson: Magical Narratives: Romance as Genre. In: New Literary His-
tory 7, 1975, str. 135—163. Zde bych mél poznamenat, Ze pouZivam pojem ,,sémanticky**
odli¥n& od Jamesona. Zatimco Jameson zdiraziiuje globalni sémanticky vstup, ja se vénuji
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zor na pfesné hranice mezi sémantickym a syntaktickym aspektem, mi-
Zeme obecné vydélit Zanrové definice, které vychazeji ze souboru spolec-
nych rysi, postoji, postav, zabéru, lokalizaci, orientaci atp. — tedy které
zduraznuji sémantické prvky tvofici zanr, a definice, které misto toho
akcentuji jisté konstitutivni vztahy mezi pfedem neoznadenymi a rizny-
mi proménnymi — vztahy, které miZeme nazvat fundamentalni Zanro-
vou syntaxi. Sémanticky pfistup tak zdirazfiuje Zanrové stavebni bloky,
naproti tomu syntaktické hledisko upfednostiiuje struktury, do nichz se
tyto bloky zasazuji. .

Rozdil mezi sémantickym a syntaktickym vymezenim Zanru je snad
nejzjevnéj$i v béZznych pojetich westernu. Jean Mitry nam skyta jasny
priklad nejbéznéjsi definice. Western, tvrdi Mitry, je: ,.film, jehoz dé;j, si-
tuovany na americky Zapad, je v souladu s atmosférou v obdobi
1840—1900.°° Mitryho takfka tautologicka definice, zaloZzena ra pfi-
tomnosti nebo absenci snadno urcitelnych prvkia, implikuje rozsahlou
a nediferencovanou Zanrovou bazi. Detailné&;j§i pfehled Marca Verneta
je citlivési vadi Cisté filmovym zfetelim, ale pfevazné sleduje tyz séman-
ticky model. Vernet uvadi obecnou atmosféru (diraz na zakladni prvky
jako napf. pidu, prach, vodu a kizi), hlavni postavy (drsny) jemny kov-
boj, opustény Serif, vérny nebo vérolomny indian a silna, leZ néZna Zena
a dale rovnéz technické prvky uziti rychlych béhi kamery a zabéru z je-
fabu.!* Uplné odliiné feSeni nabizi J. Kitses; nezdiraziiuje slovnik we-
sternu, ale vztahy, propojujici lexikalni prvky. Podle Kitsese vychazi
western z dialektiky mezi Zapadem jako zahradou a Zapadem jako pou-
Sti (mezi kulturou a pfirodou, spole¢nosti a jednotlivcem, budoucnosti
a minulosti).!' Slovnik westernu je tedy vytvafen svym syntaktickym
vztahem a nikoli naopak. John Cawelti se pokousi systematizovat we-
stern podobnym zplisobem: western je vZdy zasazen do pohraniéi nebo
do jeho tésné blizkosti, kde se muZ setkava se svym necivilizovanym
dvojnikem. Western se tak odehrava na hranici mezi dvéma zemémi, me-
zi dvéma epochami a vystupuje v ném hrdina, ktery zistava rozdélen
mezi dva hodnotové systémy (nebof spojuje méstskou moralku s obrat-
nosti psance).!?

V dosud uvedeném jsme si mohli poviimnout odliSnych vlastnosti
obou sledovanych pfistupti. Zatimco sémanticky pfistup ma malou ex-
planaéni silu, je aplikovatelny na velké mnoZstvi filmi. Naopak syntak-
ticky pfistup se vzdava $ir§i aplikovatelnosti ve prospéch schopnosti
izolovat pro dany Zanr specifické, vyznam nesouci struktury. Tato alter-

individualnim sémantickym jednotkam textu. Smysl jeho zpisobu pouZiti se tedy pfibliZzu-
je terminu ,,globalni vyznam*, moje pouzivani pak pojmu ,lexikalni vybér.

9 Jean Mitry: Dictionnaire du cinéma. Paris 1963, s. 276.

10 Marc Vernet: Lectures du film. Paris 1976, s. 111—112.

1 Jim Kitses: Horizons West. Bloomington 1969, s. 10—14.

12 Cawelti: The Six-Gun Mystique.
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nativa nechava analytika Zanru zdanlivé v rozpacich: zvol sémantické
hledisko a vzd4s se explanadni sily; vol syntakticky ptistup a budes§ pra-
covat bez moznosti §ir3i aplikovatelnosti. Pokud jde o western, in-
struktivnim problémem je tzv. ,,pensylvansky western. Vétsin€ divaku
je jasné, Ze filmy jako Cerné zlato (High, Wide and Handsome; Rouben
Mamoulian, 1937), Bubny vifi (Drums along the Mohawk; John Ford,
1939) a Neporazeni (Unconquered; Cecil B. De Mille, 1947) jsou jaksi
ptibuzné westernu. Tyto filmy vyuzivaji zab&hané postavy ve vztazich,
odpovidajicich jejich protéjskum na zdpad od Mississippi, konstruuji za-
pletku a rozvijeji strukturu pohraniéi ve zfetelné navaznosti na wester-
nové romany a filmy pfedchozich desetileti. Ale dé€je se tak v Pensylva-
nii a v nevhodném stoleti. Jsou tyto filmy westerny, protoZze maji spole¢-
nou syntax se stovkami filmi, kterym fikdme westerny? Nebo to nejsou
westerny, protoZe nespliiuji definici J. Mitryho?

Ve skute&nosti pfedstavuje ,,pennsylvansky western* (obdobné& jako
méstsky, spaghetti a sci-fi western) dilema jen proto, Ze kritici vytrvale
odmitaji jeden druh definice a pojeti ve prospéch druhého. Zpravidla
jsou oba pfistupy (sémanticky i syntakticky) prosazovany, analyzovany,
hodnoceny a $ifeny oddélené, navzdory komplementarité, kterou jejich
nazvy implikuji. Rada sport, tykajicich se otazek Zanru, vznikla jen pro-
to, Ze se teoretici obou stran prosté nebrali v tvahu. Mam za to, Ze tyto
dvé kategorie zanrové analyzy jsou komplementarni, Ze se daji propojit
a Ze se ve skutednosti nékteré z nejdulezitéjsich otazek mohou klast jen
tehdy, kdyz oba pfistupy zkombinujeme. Kratce fe¢eno, navrhuji séman-
ticko-syntakticky ptistup ke zkoumani Zanru.

TakZe abychom zjistili, zdali navrhovany sémanticko-syntakticky pfi-
stup zaruduje n&¢im nové porozuméni, vratime se k vySe uvedené trojici
kontradikci. Zaprvé je rozpor v uréovani podstaty (charakteristicky rys
soudobych zanrovych vyzkumi) — na jedné strané viezahrnujici soupis,
na strané druhé exkluzivni panteon. Nyni uz by mélo byt jasné, Ze kazdé
z téchto stanoveni zanrové zakladny odpovida jinému pfistupu k analy-
ze zanru a k jeho definici. Tautologické sémantické definice (s cilem roz-
sahlé aplikovatelnosti) zavadéji obsahly Zanr sémanticky podobnych
textd; naproti tomu definice syntaktické, zaméfené na objasnéni Zanru
jako takového, zdliraziiuji izkou vrstvu textl s upfednostnénim specific-
kych syntaktickych vztahi. Trvat pouze na jednom z téchto pfistupu
a odmitat druhy znamen4 ignorovat nevyhnutelné podvojnou podstatu
jakékoli zanrové baze. Na jeden kaZzdy film, ktery se aktivné podili na
propracovavani Zanrové syntaxe pfipada cela fada dalSich filmi, které
se spokojuji s prebirdnim prvki, tradi¢né spojovanych s danym Zanrem,
aniz by pfitom rozvijely jejich vztahy néjakym specifickym zpusobem.
Musime si uvédomit, Ze ne viechny zanrové filmy maji ke svym zanrim
stejny vztah a stejnou miru pfibuznosti. Soubéznym uznénim sémantic-
kého a syntaktického nazoru na Zanr ziskavame moznost uchopeni a roz-
lieni riznych arovni ,,zanrovosti*“. Nadto toto dvojité pojeti umoZiiuje
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daleko presnéjsi deskripci znaéného mnozstvi mezizanrovych propojeni,
ktera jednostranné pfistupy zpravidla potladuji. Neni prosté mozné po-
psat piesné celou hollywoodskou kinematografii, aniz bychom nebyli s to
vylozit fadu filmu, které zavadéji inovace kombinaci syntaxe jednoho
Zanru a sémantiky jiného. Plna hodnota sémanticko-syntaktického pfi-
stupu se oziejmi vlastné jen tehdy, kdyZ se vénujeme problematice histo-
rie Zanru.

Jak jsem jiz poukazal vyse, vétSina teoretikii, zabyvajicich se Zanrovou
problematikou, uziva sémioticky model a historickym ivaham se vyhy-
ba. Dokonce i1 v téch nékolika malo pfipadech, kdy se kladly otazky his-
torie zanru, jako napf. v pokusech Metze a Wrighta o periodizaci wester-
nu, byla historie konceptualizovana jako diskontinualni naslednost mo-
mentu, z nichz kazdy byl charakterizovan jinou zakladni verzi Zanru —
tj. odliSnou syntaktickou strukturou, kterou Zanr pfijal.'* Stru¢né feceno,
doposud byla teorie Zanru zaméfena takika vyluéné na propracovani
synchronniho modelu, ktery mél pfiblizit syntaktickou funkci uréitého
specifického zanru. Je ale pfirozené, Ze Zadny hlavni Zanr nezistava bé-
hem desitek let své existence beze zmény. Ve snaze zamaskovat ostud-
nou aplikaci synchronni analyzy na vyvijejici se formu prokazali kritici
extrémni obratnost ve vymysleni kategorii, které mély popfit pojem zmé-
ny a vybavit kazdy Zanr trvalou, neménnou sebeidentitou. O westernech
a horrorech se zhusta mluvi jako o ,klasickych‘ zanrech, muzikal je de-
finovan pojmy ,,platc’msky idealni** integrace, kriticky korpus melodra-
matu byl do zna¢né miry omezen na povale¢né pokusy Sirka a Minnelli-
ho atd. Protoze ]sme neméli vyhovupcl hypotezu pro problematiku his-
torické dimenze zanrové syntaxe a ani teorii Zanru, které by ji zkoumala
proto jsme tuto syntax izolovali od plynuti Casu.

Jako pracovni hypotézu navrhuji dva zakladni zptisoby vzniku Zanru:
bud’ se néjaky relativné stabilni soubor sémantickych faktort vyviji pro-
stfednictvim syntaktického experimentovani do podoby koherentni a tr-
vanlivé syntaxe a nebo: jiZ existujici syntax pfejima novou skupinu sé-
mantickych prvki. V prvém ptipadé je typicka sémantickd konfigurace
zanru identifikovatelna dlouho pfedtim, nez se stabilizuje syntaktické
schéma, coz potvrzuje jiz zminénou dualitu Zanrové podstaty. V tomto
pfipadé vytvafi deskripce vyvoje Zanru, tj. jak se soubor sémantickych
prvki rozviji do nadale relativné stabilni syntaktické formy, historii da-
ného Zanru, ale souasné také urfuje struktury, na nichz stavi teorie Za-
nru. Vénujeme-li se napf. ranému vyvoji muzikalu, lehce vysledujeme
béhem let 1927—1930 pokusy vestavét do melodramatické syntaxe sé-
mantiku zakulisi nebo noénich klubi, kdy hudba zpravidla vyjadiuje
smutek nad rozchodem nebo smrti. Le¢ po uvolnéni v letech 1931 —32 se
zaCal muzikal vyvijet novym smeérem; pfestoze zachovaval v podstaté

13 Christian Metz: Language and Cinema. The Hague 1974; Wright: Sixguns and Soci-
oy ...

24

'4-—




T R ——————————

. tentyZz sémanticky material, rostouci mérou se v ném propojuje energie
muzicirovani s radosti z navazovani znamosti, se silou pospolitosti
a s rozko$i ze zabavy. Historik Zanru tak muze pfedvést charakteristic-
kou syntax muzikalu, aniz by rezignoval na historickou dimenzi, tako-
vym zpusobem, Ze se ukazuje, jak vyrustala ze spojovani specifickych
sémantickych prvki v identifikovatelnych bodech. Ukazuje se nam tak
jista kontinuita mezi tkolem historika a cili teoretika, nebot Glohy obou
. téchto disciplin jsou nyni nové stanoveny tak, Ze jde o zkoumani vzajem-
nych vztahi mezi sémantickymi prvky a syntaktickymi spoji.
~ Tato kontinuita mezi historii a teorii se uplatiiuje rovnéZ u druhého
vyvojového typu zanru, uvedeného vyse. Pfi analyze rozsahlé palety va-
leénych filmu, které zobrazuji Japonce nebo Némce jako ni¢emy, mame
sklon uchylovat se pfi vykladu jednotlivych typizaci k mimofilmovym
udalostem. Opomijime tak rozsah, v jakém filmy typu All through the
Night (Po celou noc; Vincent Sherman, 1942), Sherlock Holmes and the
Voice of Terror (Sherlock Holmes a hlas hrizy; John Rawlins, 1942), P¥i-
. pad Winslow (The Winslow Boy; Anthony Asquith, 1948) vnesly do no-
. vého souboru sémantickych prvku ,,spravedlnostni** syntax typu ,,polici-
sté — trestaji — zlo¢ince*, ktera v Zanru gangsterky odstartovala filmem
G-Men (Policajti; William Keighley, 1935). Opét je to vzajemna hra syn-
taxe a sémantiky, kterd zajisfuje material pro teoreticky i historicky
mlyn. Nebo si vezméme vyvoj filmové sci-fi. Tento Zanr byl zpo¢atku vy-
mezen jen dosti relativné stabilizovanou sémantikou a zac¢al vypijckami
syntaktickych vazeb od jiZ zavedeného filmoveho horroru, aZ teprve ne-
davno se objevil pfiklon k syntaxi westernu. Pridrzime-li se simultanni
deskripce podle obou uvedenych parametri, nehrozi ndm nebezpeci za-
vadéjiciho ztotozniovani Hvézdnych valek (Star Wars; George Lucas,
1977) s westernem (jako to udélala pékna radka kritik) i kdyz tento film
ma jista syntakticka schémata s westernem spole¢na. Zkratka, kdyz bere-
me vazn& mnohonasobné propojeni sémantiky a syntaxe, zavadime no-
vou kontinuitu, ktera sblizuje filmovou analyzu, teorii Zanru i dé&jiny
zanri. Ale co posiluje transformaci vypajcené sémantiky do specifické
hollywoodské syntaxe? Nebo co ospravedliiuje prinik nové sémantiky
do dobfe uspofiadané syntaktické situace? Aniz bych chtél naznacit vy-
hradné imanentni formalni progres Zanru, navrhuji jako pravou polohu
pro studium vztahu Hollywoodu a jeho publika a tedy i pro studium ri-
tualniho a ideologického pouZivani Zanru tu oblast, kterou vytvaii vztah
mezi syntaktickym a sémantickym (aspektem). VétSinou, jsou-li kritici
opaénych nazori ve sporu ohledné néjakého hlavniho Zanrového pro-
blému, je to proto, Ze uvniti téhoz obecného jadra zZanru zavedli dva
odlisné a protikladné kanony, z nichz kazdy je podepfen jednim z hledi-
sek. Tak napf. kdyzZ katolici a protestanté nebo liberalové a konzervativ-
ci cituji bibli, jen vzacné se stane, Ze uvedou stejné pasaze. Ale piekva-
pujici skuteénosti v Zanrové problematice je, Ze teoretici obou hlavnich
pojeti (ritualniho i ideologického) bézné vypichuji tentyZz kanon, tutéz
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malou skupinu texti, ktera nejvyraznéji zrcadli stabilni syntax pfislusné-
ho zanru. Napf. filmy Johna Forda hraly hlavni roli ve vyvoji jak ritual-
niho, tak i ideologického pojeti.

Ptiznivci Fordova srozumitelného a prihledného vyjadfovani americ-
kych hodnot, po¢inaje Sarrisem a Bogdanovichem aZ po Schatze a Wrighta,
zduraznovali zespoleCenstujici stranky jeho filmu. Naproti tomu kritiko-
vé, vychazejici zejména z vlivné studie ¢asopisu Cahiérs du Cinéma o fil-
mu Mlady Lincoln (Young Mr. Lincoln), ukazovali, jak miZe byt vyzvy
ke sjednoceni pouZito jako lakadla, které ma divaky pfivést do peclive
zvoleného, ideologicky uréeného a podi‘lzeného postaveni. Obdobn4 si-
tuace pfevlédé v muzikalu, kde rostoucimu mnoZstvi ritualnich analyz
filma s Astairem a Rogersovou a povale¢né produkce MGM odpovida
zvysSujici se pocet studii, které predvadéji ideologicky vklad téchze fil-
mu.'* Zakladna takfka kazdého hlavniho Zanru se vyvijela stejnym zpii-
sobem, s kritiky obou taboru, ktefi tihli a nakonec zakladali své argu-
menty na tomtéz omezeném spektru filmi. Stejné jako vladnou Minnelli
a Sirk kriticismu melodramatu, stal se Hitchcock takika synonymem pro
thriller. Ze vSech hlavnich Zanri pouze ,,film noir** neptivabil kritiky ani
jednoho z opozi¢nich taborl a neni proto zahrnut do spole¢ného bloku
zasadnich textii — bezpochyby z toho divodu, Ze kritici zastavajici ritu-
alni pojeti Zanru nebyli ochotni pfistoupit na zasadné protispoleenské
zaméfeni tohoto zanru.

Tvrdim, Ze tento vSeobecny souhlas se slozenim kanonu texta vyplyva
z inherentn€ dvojvazebné podstaty jakékoli relativné stabilni Zanrové
syntaxe. Trva-li zavedeni néjaké zanrové syntaxe pfili§ dlouho a jestlize
mnoho zdanlivé Géinnych recepti nebo Gspésnych filmt nikdy nezplodi
Zanr, je to proto, Ze pouze jisté typy struktur v ramci specifického sé-
mantického prostiedi vyhovuji specialnimu bilingvismu, ktery je pro sta-
bilni Zanr nezbytny. Struktury hollywoodské kinematografie, obdobné
jako komplex struktur americké mytologie vieobecné, slouZi k tomu,
aby maskovaly realnou distinkci mezi ritudlni a ideologickou funkci.
Hollywood nepropij¢uje jednoduse svij hlas vefejnosti a jejim tuzbam,
ani prosté nemanipuluje publikem. Naopak vét§ina Zanri prochazi ob-
dobim pfizptsobovani, v jehoZ pribéhu se touhy a pfani auditoria pfi-
zpusobuji zajmim Hollywoodu a naopak. ProtoZe veifejnost nechce vé-
dét, Ze se s ni manipuluje, Gspésna ritualné-ideologicka ,,fazéna‘ je taki-
ka vzdy takova, Ze moznost manipulace zakryva a vehementné predvadi
svou schopnost bavit.

Kdykoli je dosazeno stabilniho sladéni (coz je vidy, kdyzZ se stane sé-
manticky Zanr také syntaktickym), je to proto, Ze se nasla spole¢na plat-

14 Tento vztah je zvlast zajimavy v dile Richarda Dyera a Jane Feuerové; oba se snazi
pojednat vzajemnou zavislost ritualnich i ideologickych sloZek. Zejména: R. Dyer: En-
tertainment and Utopia. In: Genre: The Musical (ed. R. Altman). London 1981, str.
175—189; Jane Feuer: The Hollywood Musical. Bloomington 1982.
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forma, na jejimz z4kladé se kryji ritudlni hodnoty publika s ideologicky-
mi hodnotami Hollywoodu. Vyvin specifické syntaxe v ramci daného
sémantického kontextu tedy slouzi dvoji funkci: spojuje jednotlive
prvky do logického fadu a soucasné pfizplisobuje pfani publika zamé-
rum filmovych ateliéri. Uspéény zanr tak nevdé¢i za aspéch jen tomu, Ze
zrcadli ideal auditoria, ani jen svému postaveni apologeta hollywoodske
iniciativy, ale své schopnosti plnit obé tyto funkce najednou. Tento trik,
tato strategickd dvojfunkénost, nejvyraznéji charakterizuje americkou
filmovou produkci ,,obdobi ateliéri.*

Prezentované pojeti zanru ovSem vyvolava nékteré specifické otazky.
Napf. kde je pfesnd hranice mezi sémantickym a syntaktickym? A jak
jsou tyto dvé kategorie spfaZzeny navzajem? Kazda z té€chto otazek vytva-
fi zasadni oblast zkoumani, pfili§ komplexni na to, abychom je zde moh-
li pojednat v plném rozsahu. Nicméné& n&kolik poznémek snad bude na
misté. Pozorny ¢tenai se muZe pravem zeptat, pro¢ muj pfistup pficita
takovou vahu zdanlivé banalni distinkci mezi latkou textu a strukturami,
do nichZ je uspofadana. Pro¢ pravé tento rozdil a ne spiSe napf. filmo-
véjél rozliSeni mezi diegetickymi prvky a technickymi prostiedky vyvinu-
tymi pro jC_]lCh prezentaci? Odpovéd na tyto otazky spoliva v obecné
teorii textové mgmﬁkance kterou jsem vylozﬂ jinde.!’ Jen v kratkosti, ta-
to teorie rozlisuje pnmarm lingvisticky vyznam sloZek textu a sekundar-
ni, neboli textovy vyznam, ktery tyto sloZky ziskavaji prostiednictvim
strukturu_uclho procesu, jenz je soudasti tohoto textu ¢&i zanru. V rAmci
Jednothveho individualniho textu muzZe tak mit jeden a tyZ jev vice nez
jen jeden vyznam, podle toho, zda text uvazujeme v roviné lingvistické
nebo textové. Napf. ve westernu je kun zvite, které slouzi jako dopravni
prostiedek. K této primarni vyznamové rovmé odpovidajici normalni-
mu rozsahu pojmu , kun‘ se pfipojuje série dalSich vyznami, odvoze-
nych od struktur, do nichz koné umisfuje western. Protiklad koné a au-
tomobilu nebo lokomotivy (,,Zelezného ofe*‘) zesiluje organicky, neme-
chanicky smysl pojmu ,kait* (v jazyce implicitni) a pfevadi tak tento
pojem z paradigmatu ,,zpisob dopravy‘‘ do paradigmatu ,,brzy jiz zasta-
raly, pfedindustrialni pozistatek™.

Stejnym zpusobem si vypujcuje filmovy horror z literarni tradice 19.
stoleti jeji zavislost na pfitomnosti néjakého monstra. Zjevné tim utvrzu-
je lingvisticky vyznam monstra jako ,,hrozivé, nelidské bytostl“ ale sou-
¢asné tim, jak l‘OZVl_]l nové syntaktické vazby vytvaii novy a dulezity
soubor textovych vyznami. Pro 19. stoleti je vystoupeni monstra neod-
délitelné svazano s romantickou tran$cendenci, se snahou védci plést se
do bozského Ffadu. V textech typu Frankensteina Mary Shelleyové, Bal-
zakova Hledani absolutna nebo Stevensonova Podivného pfipadu dr.

15 Charles F. Altman : Intratextual Rewriting: Textuality as Language Formation. In:
The Sign in Music and Literature. Red. W. Steiner. Austin 1981, str. 39—51.
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Jekylla a pana Hyda klade zamé&rna syntax ¢lov€ka na rovefi monstru,
nebof mu pfipisuje monstrozitu byti vné pfirody, jak je vymezena tradic-
nim nabozZenstvim a védou. Odlisna syntax filmového horroru rychle
ztotoZfiuje obludnost nikoli s pfehnané aktivnim duchem 19. stoleti (ja-
ko literatura), ale se stejné pfehnané aktivnim télem stoleti dvacéatého.
Stale znovu je monstrum ztotoZilovano s neukojenou sexualni touhou
svého lidského protéjsku a zavadi tak, prostiednictvim stejného lingvi-
stického materialu (monstrum, strach, pronasledovani, smrt) zcela nové
textové vyznamy, v podstaté spiSe falické nezli védecke.

Tato distinkce mezi sémantickym a syntaktickym, v podobég, kterou
jsem zde naznatil, tedy odpovida rozdilu mezi primarnimi lingvisticky-
mi prvky, z nichZ jsou texty vytvofeny, a sekundarnimi, textovymi vy-
znamy, které jsou zpravidla vytvafeny pomoci syntaktickych vazeb mezi
primarnimi prvky. Toto rozliSeni je v prezentovaném pfistupu zduraziio-
vano nikoli proto, Ze se bliZi nebo Ze odpovidd mo6dni teorii o vztahu ja-
zyka a vypravéni, ale proto, Ze rozliSeni sémantického a syntaktick¢ho je
z4sadni pro teoretické uchopeni procesu, kterym vyznam jednoho typu
pfispiva a pfipadné ustanovuje jiny typ vyznamu. Stejné jako jednotlivé
texty zavadéji nové vyznamy béznych pojmi pouze tim, Ze podrobuji
dobfe znamé sémantické jednotky syntaktickému znovuvymezeni, tak
i vyznam vznika pouze diky opakovanému rozvijeni v zasadé stejnych
syntaktickych strategii. Timto zplisobem se napi. pouli¢ni muzicirovani
(na lingvistické Grovni primarné zpusob obzivy) stava v muzikalu sym-
bolem dvofeni (tj. textovym vyznamem pro konstituci tohoto syntaktic-
kého Zanru zasadnim).

Nesmime oviem zapominat, Ze ackoli kazdy text ma zjevné svou vlast-
ni syntax, syntax zde minéna je syntaxi Zanrovou, kter4 se neprojevuje
jako takova, pokud neni mnohokrat posilovana syntaktickymi vzorci
jednotlivych textd. Z hollywoodskych Zanri se ukazaly jako nejstabil-
néjsi ty, které zavedly nejkoherentnéjsi syntax (western, muzikal); Zanry,
které mizi nejrychleji, zcela zavisi na opakujicich se sémantickych ele-
mentech a nikdy nevytvafi stabilni syntax (reportazni a katastroficke fil-
my, filmy o velkych loupeZich apod.). Umisfuji-li hranici mezi syntaktic-
kym a sémantickym na délici ¢aru mezi lingvistickym a textovym, je to
reakce nejen na teoretickou, ale také na historickou dimenzi Zanrového
fungovani.

Takto proponovany model ponechava mozna pfili§ mnoho mista pro
jedno nedorozuméni. Béhem poslednich dvou desetileti se rozsifil nazor
(misty pferostl v kli§é), Ze je to struktura, ktera nese vyznam, zatimco vy-
bér strukturovanych prvku je v procesu oznacovani do zna¢né miry za-
nedbatelny.

Mohlo by se zdat, Ze tento postoj (nejotevienéji obhajovany a zavede-
ny C. Lévi-Straussem v jeho kroskulturalni metodologii vyzkumu myti)
je v mém navrhu implicitné obsazZen, ale ve skute¢nosti ho ma zkoumani
nepotvrdila.’®* Naopak se domnivam, Ze divackéa responze je silné pod-
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minéna volbou sémantickych prvkl a atmosférou prostfedi, protoze pfi-
slusna sémantika, pouzita ve specifické kulturni situaci bude vyvolavat
v uréitém realném interpretativnim spolecenstvi specifickou syntax, s niz
byla dana sémantika do té doby spojovana v jinych textech. Toto syn-
taktické otekavani, vyvolavané sémantickym signalem je dopro-
vazeno paralelni tendenci oekavat specifické syntaktické signaly, pou-
kazujici k pfeduréenym sémantickym polim (napfi. ve westernovych tex-
tech pravidelné stfidani Zzenskych a muzskych postav vyvolava ocekava-
ni sémantickych prvki, které implikuji milostny vztah, zatimco alternace
dvou muzskych postav v pribéhu textu vzdy implikovala /alespon do-
posud/ stfetnuti a sémantiku souboje). Toto vzijemné pronikéani séman-
tického a syntaktického prostfednictvim aktivity divaka si zjevné zaslu-
' huje dalsi zkoumani. Momentalné snad postadi Fici, ze lingvistické vy-
znamy (a tedy vaha sémantickych prvkl) jsou z velké €asti odvozeny
z textovych vyznamu pifedchozich text. Trvala cirkulace tak probiha
v obou smérech: mezi sémantickym a syntaktickym i mezi lingvistickym
a textovym.

Rada dalsich otazek, jako tfeba obecny problém ,,hodnoceni* Zanrh
na zakladé sémantickych nebo syntaktickych posuni, si zasluhuje dale-
ko vétsi pozornosti, nezli jsem jim mohl vénovat zde. Casem snad tento
novy model pojeti Zanru poskytne odpovédi na mnoho otazek, které se
tradi¢né spojuji s Zanrovym vyzkumem. A co je jesté dilezitéjsi, séman-
ticko-syntakticky pfistup k Zanru vyvolavd mnoho otazek, pro néz v jit
nych teoriich nebylo misto.

(R. Altman: A Semantic-Syntactic Approach to Film Genre. Prevzato ze sb.
Film Genre Reader, red. B. K. Grant, Austin, University of Texas Press
1986, s. 26-40. Prel. Vlastimil Zuska. Pozn. prekl.: za kritické pripominky
dékuji kolegum Evé Struskové a Ivanu Klimesovi.)

16 Nejjasnéjsi vyjadieni Lévi-Straussova postoje najdeme v jeho The Structural Study of
Myths. UZite¢né osvétleni jeho stanoviska poskytuje E. Leach: Claude Lévi-Strauss.
New York 1970.
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ILUMINACE
ro¢nik 1, 1989, ¢&islo 1

CLANKY

UVAHY O NARODNIM CHARAKTERU
CESKEHO FILMU PO ROCE 1918

Jiri Rak
Cs. filmovy ustav, Narodni 40, Praha 1

V $irokém rejstiiku vlasteneckych projevi, jimiz zhruba od jara roku
1917 znéla &eska kultura a viibec cely &esky vetejny Zivot, hlas filmaia
dlouho chybél. Zd4 se ale, Ze tato absence nevyvolavala vétsi podiveni
— pro mnoho kulturnich autorit byl film stéle jen pomijivou atrakci,
formou lidové z4bavy a nikdo od néj neolekaval vyjadfeni k vaZznym za-
lezitostem celonarodniho vyznamu po boku uznavanych a vazenych
umélci. Navic se po celou dobu valky muselo mladé a v &eskych pod-
minkach dosud nekonstituované kinematografické odvétvi potykat
s vaznymi existenénimi potiZemi (nedostatek filmové suroviny, zékazy
dovozu filmt z dohodovych zemi, omezovani projekci pro nedostatek
paliva atd.). Pfed &eskou vefejnost vystoupila tedy naSe kinematografie
s novym programem az pfi oZiveni konjunktury na samém sklonku val-

y.

Tehdy, na podzim roku 1918, vyzvala Ceska banka ke kapitalové Gca-
sti na ,,zfizeni prvni velké &eské tovarny kinematografickych filmi pod
firmou Pragafilm*.! Argumenty, kterymi méli byt zajemci ziskani ke slo-
Yeni nemalych finanénich &astek (nejmensi podil €inil 10 000 K), plné
odpovidaly vzru§enym naladam ocekavaného konce valky a ziskami po-
litické samostatnosti (af jiZz v rAmci federalizované monarchie nebo mi-
mo ni). ,,Po véalce nastane seznamovani Cechti s celym svétem. A kdo
bude prostfednikem nejpovolané&jsim? FILM, CESKY FILM.
Cesky film roznese do celého svéta obrazy z nasi krasné vlasti, esky
film bude informovati cizinu o naSem Zivoté, o nasich kulturnich sna-
hach atd.,* volala pateticky propagaéni brozura Ceské banky, ale neza-
pominala ani na praktickou stranku véci: ,,Prvni produkt, ktery muzZe

! Propagaini brozura Pragafilmu. Ceskoslovensky filmovy dstav, oddéleni dokumenta-
ce. Nestrankovano.
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byt ihned vyvaZen z nasi valkou vysilené ot¢iny, je Cesky film. A bude
dobie placen!“? Nova spoleénost nevidéla Glohu filmu oviem pouze
v propagaci ¢eského jména v cizinég, ale hodlala zahrat i na domaci na-
rodni strunu. Podle téZe broZzury mél Pragafilm v planu natodit ,,snimky
neobycejné zajimavosti‘‘ vesmés s vlasteneckou tematikou: Jan Hus, Li-
buse, Psohlavci, Janosik, Strakonicky dudidk — pfevazné tedy historické

naméty a adaptace narodni klasiky. , 5 - -

V podobném duchu pak byla nesena i vyjadfeni n€kterych pfedstavi-
telt Ceské kultury, kterd zfejmé méla novému podniku dodat na seri6z-
nosti. Vétsina z nich (Jan Emler, dr. Jifi Guth-Jarkovsky, Marie Laudo-
va) chtéla v eském filmu vidét pfedeviim nase krajinné krasy a historic-
ké pamatky. Jak pars pro toto zde muZe byt ocitovan nazor piedsedy
Ustfedni jednoty &eského herectva Karla Zelenského, ktery Pragafilmu
ptal, aby se mu podafilo vytvofit ,,ryze Cesky, typicky film, svym razem,
latkou, provedenim a hlavné eskymi myslenkami (najmé z tak pfeboha-
té historie Ceské), od cizich vyrobkid naprosto se lisici. . . .3

Potom pfisel 28. fijen 1918 a v jeho pfivitani jiZ nemohla kinematogra-
fie dale zustavat stranou. ,,Samostatnost naseho drahého naroda po-
zdravily s pohnutim veSkeré stavy a také v knize déjin Ceské kinemato-
grafie zlistane den 28. fijna leto$niho roku zapsan nejen pismem zlatym,
ale i nikdy nesmazatelnym,** hlasal napf. organ Spolku &eskych majite-
14 kinematografli a pokracoval vy¢tem utrpeni, ktera museli vlastenecti
kinematografisté snaset od rakouskych afadi: ,,Jaky bezcenny brak byli
jsme nuceni svému obecenstvu pifedvadéti, abychom usli dal$im a dal-
§im vylevim vzteku a dal$im Gderim krvezZiznivych spari rakouského
orla...”> a cenzury. Do budoucnosti pak nasi filmafi hledéli s na-
prostym optimismem. ,,Oteviou se hranice Francie, Anglie, Ameriky, ki-
noprumysl najde otevienou naru¢ v zemich spojenct, nejlepsi produkty
duSevni dilny Dohody budou nam k dispozici, nepocitaje surovych ma-
terialii tolik nam potfebnych. Cesky film, opiraje se o nasi samostatnost,
vitan bude za hranicemi vlasti jako ¢4st nasi bytosti, nasi prace; naSeho
rozpéti a velikosti, ‘¢ psal tehdy Kinematograficky véstnik. A podobnych
proklamaci, v ni¢em nevybocujicich ze vieobecné narodni euforie, by
bylo moZné uvést vice.

Ani nové republice se oviem nevyhnuly tiZivé kaZdodenni problémy
povale¢ného svéta, a proto jiZz 9. listopadu vydal Narodni vybor vyzvu
k ukonéeni oslav: ,,Dosti zpévu a prapori, osud naseho statu zalezi na
praci, jen na praci.*’” Na rozdil od ostatnich uméleckych druhi, které se

2 TamtéZ. PodtrZeno v originale.

3 Tamtéz. ' ;

4 —HS8—, 28. fijen 1918, Zpravy Spolku &eskych majiteli kinematografii v kralovstvi
Ceském, 1918, &. 10, s. 1.

5 Tamtéz.

¢ Kinematograficky véstnik 2, &. 28, 1. listopadu 1918, s. 2.

7 Citovano podle Lidovych novin &. 309, 9. listopadu 1918.
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po odbyti slavnostnich pfedstaveni a zvefejnéni vlasteneckych provolani
skute¢né mohly k praci vratit, byla filmova tvorba v mnohem slozZité;si
situaci — ta totiZ neméla starsi tradice ani narodni ani umélecké, na néz
by mohla navazat a které by mohla v novych podminkach dale rozvijet.
Zacinala vlastné z ni¢eho a své misto v systému Ceskoslovenského kul-
turniho Zivota si teprve musela hledat. V prvé fadé bylo jeji postaveni
ztizeno zminénou neduvérou k novému umeéni,® a proto vénovaly tehdej-
§i filmové éaSOpisy pomérné hodné mista Usili o jeji ptekonani. ,,Je po-
zoruhodno, Ze v inteligentnich kruzich naléza ﬁlmove drama jen malé
procento téch kdoz nehledi na né s despektem,*‘ stéZoval si napf &lanek
v pravé zalozeném Casopise Film a pokraoval: ,,A pfece ma biograf tak
mnoho prileZitosti stati se istavem uméleckym, jako velka divadla, obra-
zarny, hudebni siné atd.*® Bohuzel se vSak tehdy jesté kinematografie,
a o kinematografii ¢eské to plati obzvlasté, nemohla vykazat dily, ktera
by takové jeji zafazeni po bok tradi¢nich a uznavanych uméleckych dru-
hi legitimovala. Nasi filmafi se proto spiSe neZ na definovani vlastniho
umeéleckého poslani své tvorby a jeji specifiky zaméfili na vyc€et funkci,
které by film v nové republice mohl plnit. Tak byly napf. akcentovany
jeho obrovské propagandistické mozZnosti, béhem valky bohaté€ vyuziva-
né dohodovymi staty i centralnimi mocnostmi. Filmové &asopisy se pii
svém usili o ziskani vladni podpory pro kinematografické podnikani od-
volavaly na dulezité poslani, které mohou ¢eské filmy vykonat pfi repre-
zentaci Ceskoslovenska v zahrani&i i pfi upeviiovani statniho v&domi
mezi dosud indiferentnimi vrstvami na Slovensku a Podkarpatské Rusi
a stranou nezuistavaly ani otazky lidové osvéty.!* Kromé toho byvaly ¢as- -
to zdidraznovany i ekonomické vyhody plynouci jednak z faktu, Ze Praha
by se nyni, kdyZz byvalé¢ metropole habsburské i hohenzollernské fise
jsou vyCerpany prohranou valkou, mohla stat stfediskem stfedoevrop-
ského filmového obchodu, jednak phmo z prodeje Ceskych filmi do ci-
ziny.

Jestlize se v souvislosti s moZnym vyvozem filmu ozyvalo volani po
svétovosti nasi kinematografie, byly ale mnohem siln&jsi hlasy, Zadajici
film narodni. Pravé okazale projevovane vlastenectvi mélo byt prostred-
kem, ktery z Ceského filmu sejme 6dium perifernosti a zajisti mu statni
subvence i pfizenn publika. ,,Otazka Ceského filmu stala se otazkou na-

8 Doklady tohoto odmitavého postoje jsou dostatetné znamy, proto k jejich ilustraci
postaci jediny charakteristicky citat z pera Jana Opolského, ktery o filmu napsal: ,,Neni
v tom suchého mentorstvi, neni v tom pruderie, odvazuji-li se tvrditi, Ze z této mrtvé stud-
nice nebylo jediného okovu krasy k svlazeni vyvazeno. Jenom zahy vyvétravajiciho opiatu
a mamidla na misté hltu pramenité vody dostava se kazdému, kdo se tu v Zizni své nad Cer-
né roubeni jeji nachyluje.** Viz Jan Opolsky, Jesté k blografu, Zlata Praha 37, &. 23 —24,
25. inora 1920, s. 194.

*H. T. Slovo k filmovym spoleénostem, Film 1, ¢&. 1, 15. prosince 1918, s. 2.

10 Viz Jit{ Rak, Pfedstavy o propagandistickém vyznamu &eského filmu po roce 1918,
v tisku.

32




L —— —————————.

rodni cti,!! konstatoval Adolf Vesely na strankach Ceskoslovenského
filmu. Ve skuteénosti ale zakladni otizka znéla jinak, bylo nutno si nej-
prve ujasmt ¢im ma byt nas narodni film charakterizovan, jake atnbuty
jej maji vyznaCovat, kterym nadmétovym a zanrovym okruhiim mé davat
pfednost atd.

Viimnéme si proto nyni rozsahlé diskuse o téchto problémech, ktera
se ve filmovych €asopisech rozvinula v prvych letech republiky. Nékteré
z tehdy publikovanych pfispévka se omezily pouze na obecné formulo-
vany pozadavek narodniho filmu, aniz by se jeho podobou blize zabyva-
ly, po pfipadé se spokojovaly s odvolanim na ¢eskou kulturni vyspélost
a na uspéchy, jichz bylo dosazeno v hudbé, literatufe a vytvarném umé-
ni.!? Jiné z nich, také aniz by se obtéZzovaly konkrétnimi navrhy, zabrou-
sily aZ do vysek takfka mystickych — pravdépodobné nejdale v tomto
sméru zasel v jiz citovaném &lanku Adolf Vesely: ,,Dopracovati se pod-
staty naSeho narodniho byti, dopracovati se ke kofeniim naseho samo-
bytného Zivota, vstoupiti v tajemnou dilnu, kde minulost podava €inoro-
dou ruku pfitomnosti, kde pradéd pracuje se synem a pravnukem na
ctnostech a vlastnostech, vasnich i snahach, jezZ dohromady tvofi to, co
je nasi podstatou a co nas jako narod odliSuje od narodu ostatnich —
vSe to nedefinovatelné ovzdusi, onen Cesky pohled na véci a zjevy svéta
a vesmiru musi se zrcadliti v ¢eském budoucim filmu.*!3

Nejjistéjsi cesta k uskute¢riovani takovych velikych cili pak byla spa-
tfovana v praktickém uskuteéfiovani starého vlasteneckého hesla, pocha-
zejiciho jesté z predbfeznového obdobi — sviij k svému! Jako pfimy
navrat k tomuto obrozeneckému programu pusobi napf. staf Antonina
Fencla z roku 1919. ReZisér Pragafilmu v ni mimo jiné dokonce pozadu-
je, aby €esky vyrobce filmi zaméstnaval vyhradné ,»nasince, byt by i Jl-
nonarodni odbornici jej vedli rychleji k cili*. Zdarny rozvo_] celé nasi
kinematografie bude potom podle jeho nézoru zajistén svornym celona-
rodnim asilim, kdyz ,,¢eské biografy budou hrat vSecky Ceské filmy, daji
jim vzdy pfednost, Ceské obecenstvo bude chodit do biografi, které sou-
stavné hraji Ceské programy, ¢eska Zurnalistika bude strazkyni a podpo-
rovatelkou téchto zasad*.!

Je oviem tieba mit stale na paméti, Ze vlastenecké nadsSeni nasich ki-
nematografisti ve skute¢nosti nebylo tak zcela idealni, jak se tvafilo;

11 Adolf Vesely, Otazka &eského filmu, Ceskoslovensky film 1, &. 8, 10. biezna 1919,
8

12 Napf. Pavel Beck, Cesky film, Divadlo budoucnosti I, 1919, & 2, s. 1 —2 i se zajima-
vym obsazenim Ceského Parnasu: ,,Bylo by nepfirozené, kdyby narod, ktery ma skvélou
narodni hudbu: Smetanu, Dvofaka, Foerstra a V. Novaka, narod, jenZz ma krasnou literatu-
ru: Bfezinu, Machara, Bezrude, Svobodovou, Jiraska, Nerudu, Vrchlického, vytvarné umé-
ni: Alse, Manesa, Svabinského, mél vie to a nemé&l pravé jen svého filmu.*

3 Adolf Vesely, cit. d., s. 2.

4 Antonin Fencl, Pec‘,u_]teoéesky film, Ceskoslovensky film 1, &. 3, 16. ledna 1919, s. 2.
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v pozadi se jednalo o znieni némecké konkurence a jeji vytlaeni z do-
maciho i zahrani¢niho trhu. Jiz v dobé pievratu se Zpravy Spolku &es-
kych majiteld kinematografti v kralovstvi Ceském vyslovily v tomto
ohledu zcela kategoricky, Ze ,,musi byt pfikazem, aby na ¢eském filmu
pracovali jen ryze Cesti lidé a ryze Cesky kapital“.! Zcela nepokryté pak
vysla tato tendence na povrch v roce 1921, kdyzZ &esti podnikatelé v obla-
sti filmu se na jedné strané stale dozadovali statnich podpor a subvenci,
na strané druhé vSak poZadovali naprostou podnikatelskou svobodu
a odmitali jakékoli statni zasahy nebo dohled. Jedinou vyjimku byli
ochotni do¢asné pfipustit v otazce udélovani povoleni k provozu biogra-
fu a to do té doby, nezZ se tento obor dostane v rozhodujici mife do Ces-
kych rukou. Samoziejmé, Ze i tento materialni poZzadavek byl podan
v dobovém vlasteneckém baleni: ,,Neni nam lhostejno,* psal Ceskoslo-
vensky film, ,,jak vedouci &initelé vladni hodlaji pokracovati v od¢ifiova-
ni kfivd, spachanych na ¢eskoslovenském kmeni 300letou porobou... Za
druhé pak, jak chtéji v pfipadé svobodného podnikani omezit ¢innost ci-
zorodého Zivlu, ktery, dik byvalé nadvladé, jest nyni hospodatsky dale-
ko silnéjsi vlastniho lidu a jak kone¢né chtéji tomuto téz k hospodarské-
mu zvelebeni dopomoci.*!¢

Vrafme se ale zpatky k problematice narodniho filmu. Jeho hlavni na-
métové okruhy stanovila vlastné jiz v ivodu citovana propagac¢ni brozu-
ra Pragafilmu — historicka tematika, klasicka literatura a narodopisny,
resp. folklorni svéraz. S timto vymezenim se shodovala naprosta vétSina
nasich filmafu. ,,Nechme kopirovani cizich vzorii a vytvofme vlastni Ces-
ké uméni filmové. Vaha tohoto lezi v budoucnosti pfedevsim v historic-
kych a narodopisnych hrach naSich,”“'” psal napi. kratce po pfevratu
rezisér Richard Branald. VSechny namétové okruhy pfichazejici v avahu
pak na samém podatku roku 1919 shrnul V. Fuchs. Podle jeho nazoru
méla dramaturgie ¢eského filmu erpat pfedev§im z nasi ,,slavné histo-
rie, jejiz postavy kazdy upfimny Cech tak rad spatfi ozivené dovednou
rukou reziséra*. Za druhé poZadoval, na prvy pohled ptekvapivé, ,,soci-
alni obrazy, vyiaté pfimo ze Zivota riznych vrstev naSeho pracujiciho li-
du*; spise nezli o socialni tematiku v pravém slova smyslu se vsak jed-
nalo o filmové pfepisy narodni literatury — jako pfedlohy pro tuto
oblast totiZ navrhoval ,,znamenité romany nasich spisovateli*. Kone¢né
na tfetim misté také Fuchs zminil tematiku narodopisnou, konkrétné
,obrazy ze Zivota venkovského*, coz mélo byt ,,pole obzvlasté vdééne
pfirustkem razovitého lidu slovanského do ramce naseho statu.'®

15 J. H., Cesky film, Zpravy Spolku &eskych majiteli kinematografii v kralovstvi Ces-
kém, 1918, ¢. 9, s. 1.

16 Proti dosavadni censufe kinematografické, Ceskoslovensky film 3, & 6—7, 10. dubna
1921, s. 4. i

17 Richard Branald, Uvodem, Film 1, &. 1, s. 1—2.

18Y. Fuchs, Jaké filmy oéekavame od Ceského priimyslu? Slovo k naSim jiZ existujicim
i budoucim tovarnam filmu, Ceskoslovensky film 1, &. 2, 1. ledna 1919, s. 4. Pro zajimavost
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V prvé fadé se tedy jednalo o historické naméty a pfi ivahach na toto
téma opét ozZila stara obrozenecka tradice, a to pfedeviim v piedstavé
o naprosté autochtonnosti a jedine¢nosti ¢eskych dé&jin. ,,Nase minulost
je vétsi neZz pFitomnost. Je také néCim ojedinélym, né&¢im svého druhu
nejuzasnéj$im v minulosti viech narodi Evropy,“!® tak zdivodioval
dramatik Arnost Dvorak svou praci na libertu velkého historického fil-
mu s husitskou tematikou. Husitstvi, v 19. stoleti vyzdviZzené jako vrchol
¢eskych dé&jin, také stalo v popfedi vSech Gvah o realizaci historického
filmu. Kromé Arnosta Dvofaka o ném uvazoval Quido Maria Vysko¢il??
a s takika Zeleznou pravidelnosti byla husitskd doba pfipominana
i v dalsich programovych statich, jak to ostatné odpovidalo i mohutné-
mu vzepéti husitskych reminiscenci béhem valky (srv. napf. potlatované
oslavy Husova roku 1915 doma a v zahrani¢i manifesta¢ni zpisob, kte-
rym se k husitskému odkazu pfihlasily Ceskoslovenské legie apod.)
a v poprevratové dobé.

Nejednalo se ale pouze o husitstvi — s nové oZivenymi tradicemi
obrozeneckého historismu korespondovala i ,,popularita* tragického
protéjsku husitského vzepéti — obdobi pobé&lohorské ,tfistaleté poro-
by*“. Samoziejmé, Ze i tato doba méla byt oZivena ve filmu — tak psala
napf. rezisérka Thea Cervenkova, Ze existuje ,,jediné drama, jedina tra-
gédie narodni i v3elidska, ktera by otfasla celym svétem a nesla vzkaz
nasich dé&jin: poprava &eskych pani na Staroméstském namésti‘.?!

Za zvlastni pfipomenuti stoji i pokusy o vytvofeni jakéhosi filmového
prufezu celymi ¢eskymi déjinami. To byl ptipad nedokonéeného snimku
Utrpenim ke slavé, ktery v produkci Excelsiorfilmu zacal nat4cet reZisér
Richard Branald jiz v roce 1919. Podle pfedbé&znych zprav v tisku se mé-
lo jednat o film, ,,jehoz zakladni myslenka byla erpana z davné historie
naroda i z dnednich pamatnych dni &eského obrozeni‘ a ktery mél diva-
ktim (zfejmé ve zpusobu jakychsi Zivych obrazil) pfedvést ,,lapidarni for-

uved'me jesté, ktery Zanr, jako jediny, Fuchs povaZoval pro &esky film za ,,naprosto nedi-
stojny*. Byla to detektivka, a to s odiivodnénim, Ze ,,v nadem (bohudik byvalém) rakous-
kém Zivoté hrali detektivové tlohy malo chvalyhodného razu®.

19 Rukopis O &eském historickém filmu, Divadelni oddéleni Narodniho muzea, pozi-
stalost dr. Arnosta Dvofaka, sign. C 2128, XIV, d (Uvahy a vefejné projevy), &. 10. Srv.
s tim slova ,,starého vlastence* Jakuba Malého, aktivniho G&astnika jesté pfedbieznové
etapy narodniho hnuti, o povaze ¢eskych déjin: ,,Narod Cesky jest beze vieho nadsazovani
jak dle povahy, tak i dle osudi svych jedinym tukazem toho druhu v Evropé...*“ Jakub
Maly, Nase znovuzrozeni. Pfehled narodniho Zivota &eského za posledniho pilstoleti 1,
Praha 1880, s. 1.

» Ceskoslovensky film 3, & 3, 24. tnora 1921, nestrankované reklamni pfilohy. ,,Vzpo-
mefime jen husitskych dé&jin, svétoznamych pro jejich veliky reformaéni vyznam! VytéZiti
z nich efektni Gsek, vypraviti jej fadné& sehrati prvotfidnimi silami, tfeba za pomoci Sokol-
stva a domaciho vojska — to je, co bude placeno i za hranicemi a vytvofi epochu ve vyvoji
¢eského filmu.*

21 Thea Cervenkova, Prva deskoslovenska soutéZ na domaci libreta, Ceskoslovensky
film 2, &. 8, 1. kvétna 1920, s. 2.
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mou Ceské martyrium od dramatu na Bilé hofe aZ po tragédii svétové
valky a konéici skvélou apotheosou naroda Husova a Zizkova ...“2?
Casové rozmezi filmu ale mélo ve skutednosti ziejmé zahrnovat celé na-
e dé&jiny jiz od jejich mytickych pocatkii; méla zde totiZ vystupovat i Li-
buse, Sibyla, Karel IV., Jan Zizka, Jan Amos Komensky, hrab& Slik
a Karel Havli¢ek Borovsky a kromé nich i anonymni typy jako ¢eskobra-
trsky pismak, koniassky inkvizitor nebo barikadnik z roku 1848.2% Excel-
siorfilm ale zabiedl do finanénich téZkosti, néktefi ¢lenové této spoled-
nosti (a zaroven piedstavitelé roli narodnich velikani) se navic zapletli
do mravnostni aféry,? a tak dilo ztistalo nedokonéeno. Obdobny projekt
tanul na mysli také publicistovi Quido E. Kujalovi, ktery v roce 1923 za-
dal Wetebfilmu své libreto nazvané Poklad naroda. Podle vlastnich slov
autorovych se jednalo o ,,drama vlastence, odehravajici se v roce 1918
s mohutnym pozadim historickym*, v némzZ mély vystupovat ,,vid¢i po-
stavy historie naSeho naroda i dne$ni doby* a divaky ocekavaly ,,na-
kladné zfilmované vyjevy z &eskych dé&jin a mohutné Ceské drama, ode-
hravajici se na nejpamatnéjsich mistech staré Prahy.2

S proklamovanou historickou tematikou Gzce souvisely i pozadavky
filmovych adaptaci ¢eské literatury, pfedev§im z 19. stoleti. Vieobecna
pfitazlivost literdrnich naméta pro filmové produkce celého svéta byla
v naSem pfipadé je§t€ umocnéna vysokou prestizi, kterou si ¢eska litera-
tura vydobyla svou angaZovanosti (a mnohdy pfimo viidéi roli) v Eeském
narodnim hnuti minulého stoleti; jisté€ proto nepifekvapi mnozZstvi navr-
hi na zfilmovani literarnich piedloh, které ve svém Ghrnu obsahly snad
cely ,,zlaty fond* Ceské literatury. Nejucelenéjsi navrh v tomto sméru
podala v citovaném ¢&lanku Thea Cervenkova a to se jesté (z finanénich
ohledu) omezila jen na ,,romany a romanky libivé, bez velikych a naro¢-
nych historickych pozadi*. Bez jakékoli hierarchie pak v jeji stati vedle
sebe figuruji (pro zajimavost uvadim jednotlivé autory se zachovanim
originalniho pofadi): pohadky B. Némcové, Arbesova romaneta, Smi-
lovského povidky, Gustav Pfleger-Moravsky (Pani fabrikantova), Julius
Zeyer (legendy o krucifixu), Prokop Chocholousek, Vaclav Bene§ Tte-
bizsky a jeho epigon Josef Braun, pochopitelné Alois Jirasek, pak Karel
Vaclav Rais, Karolina Svétla (,,jejiz Zvoneckova kralovna pfimo vola po
zfilmovani*‘), Nerudovy Povidky malostranské, romany Vaclava Stecha,
Karla Maté&je Capka-Choda atd.?s V jinych é&lancich se pak objevovaly

2 Ceskoslovenskfr film 1, & 3, 16. ledna 1919. Srv. téz Jan S. Kolar, Excelsiorfilm —
neznama kapitola ze zadatku &eského filmu, Film a doba 3, 1954, s. 514—519.

2 Viz Jan S. Kolar-Myrtil Frida, Ceskoslovensky némy film 1898—1930. Zakladni
materialy pro dé&jiny &s. filmu, Praha 1962, s. 179.

4 Srv.2 napf. Memento k vedoucim kruhim z Excelsior-filmu, Film 1, &. 8, 1. dubna
1919, s. 2—4.
© »Quido E. Kujal, O rezii historického filmu, Cesky filmovy zpravodaj 3, &. 41, 8. pro-
since 1923, s. 2.

26 Thea Cervenkova, cit. d.
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navrhy dalsi, jako dila Zikmunda Wintra,”” nebo Ignata Herrmanna®®
a ve vy&tu by bylo mozZno jesté dlouho pokraovat.

Pomérné nejméné mista bylo v té€chto uvahach vénovano folklérni te-
matice, ktera takika nebyla podrobnéji rozpracovana. Autofi se v tomto
pfipadé vétsinou jen omezovali na zminky o ,,narodnim krojovém kolo-
ritu, ktery nejlépe by vyhovoval naSemu nazoru na narodni film*.”

Takova tedy byla teorie — a praxe? S vyjimkou adaptaci krasn¢ litera-
tury, coZ je pramen, z né€hoZ film (a nejen Cesky) Cerpa dodnes a jehoZ
rozbor by si vyzadal zvlastni studii z pera specialisty, zistaly vlastné
viechny tyto tuzby nenaplnény. Snad nejtiZivéji bylo toto selhani pocifo-
vano v piipadé historického filmu. Jesté v roce 1923 si pfi neradostném
bilancovani dosavadni produkce na$i kinematografie Filmové zpravy
polozily fe¢nickou otazku: ,,Kde jest veliké ¢eské drama historicke, kte-
ré vytvofiti mé&lo byti jednou z prvnich povinnosti samostatného naseho
statu? Kde jest nase narodni epos Jan Hus . . .73 Roku 1919 vznikl sice
cenny film Stavitel chramu, ale v tomto pfipadé se jednalo o ztvarnéni
staroprazské povésti bez vyraznéjsiho narodné ideologického aspektu.
Ten mél naopak napliiovat film Koryatovi¢, zpracovani podkarpatské
povésti, jehoz smyslem mélo byt upeviiovani jednotného statniho védo-
mi v nejvychodnéjsich &astech republiky, pokus ale skon¢il uméleckym
fiaskem.3!

Zajimavé a pfiznaéné ovsem je, Ze jednim dechem s volanim po vytvo-
feni takového snimku se ozyvaly stejné vlastenecky argumentujici hlasy,
které pred nim varovaly s poukazem ma nasi dosud nedostate¢nou fil-
mafskou vyspélost a radily k vy&kani, protoze v soucasné dobé¢ , kazdy
krok v tom sméru bude ranou do prazdna a jiZ z Gcty k nasi slavné minu-
losti méli bychom zabraniti tomu, aby tieba i pfi dobré viili pamatka na-
Sich d&jin nebyla znesv&cena rukou nepovolanou‘.?? Ve stejném duchu
i nékolikrat citovana Thea Cervenkova upozorfiovala, Ze ke zpracovéani
historického namétu pro film bude mozné pfistoupit teprve po duklad-
nych pfipravach a teprve tehdy ,,az budeme miti zkuSenych, prakticky
kolenych filmovych dramatiku, reZiséri a herci*.’? Daldim divodem
zabrafiujicim realizaci velkého historického filmu pak byla chronicka

27 _Takovy svétové zfilmovany Mistr Kampanus povédél by celému svétu o nas vice nez
tisice propagaénich broZur a letaku.* Film 2, 1922, ¢&. 10, s. 1.

2V tomto pfipadé Fuchs (na rozdil od detektivek) skute¢né pfesné vytipoval jeden
z trendil &eskych filmovych adaptaci literarnich témat, kdyZ napsal: ,,Vzpomefime jen ne-
smrtelné postavy Kondelika — kdo nechtél by se seznamiti s timto prototypem prazského
spofadaného ob&ana osobné, tieba jen na platné.” V. Fuchs, cit. d.

29 Ceskoslovensky film 1, & 5, 10. Gnora 1919, s. 7.

30 Hrejte &eské filmy!, Filmové zpravy 1, &. 6, 1. zafi 1923, s. 6.

31 Blize o tom Bohdan Zilynskyj, Koryatovi¢ (Pokus o filmové zpracovani stiedove-
kych dé&jin Zakarpatské Ukrajiny), v tisku.

32 Ceskoslovensky film 1, &. 5, 10. tnora 1919, s. 7.

33 Thea Cervenkova, cit. d.
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nemoc nadi kinematografie, a to nedostatek potiebného kapitilu. Na
ném ztroskotaly pokusy o husitsky velkofilm podle libreta Arnosta Dvo-
faka’* i Quido Maria Vysko¢ila.?

Pfitom ale Cesti filmati velmi Zarlivé reagovali, kdyZ po &eské historic-
ke latce sahla kinematografie zahrani¢ni. Nelib& neseny byly jiZ némec-
ké adaptace staroprazskych povésti; napf. pfi uvedeni Wegenerova
Praiského studenta poznamenal ¢asopis Filmové zpravy s trpkosti, Ze
,»doCkavame se smutného zjevu, Ze krasy nasich Hrad¢an filmové vyuzit-
kovava cizi koncern, jako starou Prahu vyuzitkoval Wegener v Prazském
studentu a Ze v tomto ,Ceském’ filmu hlavni Glohu vytvofila fadni blon-

~dyna ze sousedni fiSe*.3¢ Prava boufe se ale strhla pfi rozsifeni zpravy,
Ze v ateliérech spole€nosti A—B se chysta zfilmovat drama o Janu Huso-
vi emigrantska spole¢nost ruskych herci. Klub &eskoslovenskych kinoo-
peratéru tehdy formou otevieného listu vyrobné protestoval proti tomu,
aby ,,nejslavnéjsi epocha &eskych déjin, jez jest kazdému Cechu posvat-
né a kterou v dramatické formé by dovedli stlumoditi pouze nejlepsi &es-
ti umélci Ceskych dusi a Ceskych srdci, sméla slouzZiti za problematické
pokusné dilo cizincim, ktefi, byf snad dobré viile, nemohou miti nej-
mensiho pochopeni pro ideu tak specificky ¢eskou, jakou by muselo mi-
ti kazdé filmové libreto, déjové tézici ze slavné doby Mudednika Ko-
stnického*.?” K jejich protestu se pak pfipojila i Organizace &eského
filmového herectva a tim bylo natadeni znemoZnéno.

Z celé tolik propagované namétové oblasti tak bylo realizovano jenom
nékolik kratkych snimki, jejichZ vlastenecko-sentimentalni ladéni nam
dovoluje vytvofit si pfedstavu o tom, jak by asi bylo pfistoupeno i k di-
1dm zavazn&j§im. Uved’'me dva pfiklady z praktické tvorby They Cerven-
kove, jejiz teoretické nazory a pfedstavy byly jiz nékolikrat citovany.
Roku 1921 se obratila ke svému proklamovanému tématu a k 300. vyrod&i
staromé&stské exekuce vytvofila film 1621 — Nezapominejte! Film ukazo-
val, s pouZitim citatd Jiraskovych, Macharovych a Herbenovych, mista
spojena s pofatkem, prib&hem i nesfastnym koncem &eského povstani
a v duchu dobového hesla ,,0d¢inéni Bilé hory* kon¢il ,,efektné holdem
naroda pamatce staroméstskych muéednikl za pfitomnosti pana presi-
denta*.’® Ve stejném roce vznikl i film Havli¢ek, jeho Zivot a literarni vy-
znam. Vyznéni tohoto snimku charakterizuje recenze ¢asopisu Film zpi-
sobem, ktery nepotiebuje dalSiho komentate: ,,Zpfetrhané okovy a bila
holubi¢ka symbolicky nazna&uji smrt nejvétsiho Eeského publicisty. P&k-
né& zachycena je scéna, kdy BoZzena Némcova klade na rakev trnovou ko-

** Dvotak sam o pfi¢inach nezdaru napsal: ,,Bylo vice pfekéazek, ale nejvétsi z nich, tu-
§im, razu finan¢niho.* Viz rkp. citovany v pozn. &. 19.
g »* :%uido Maria Vysko¢il, Tuzby, jeZ jsou splnitelny, Film 2, 31. prosince 1922, s.
3 Viz ¢lanek cit. v pozn. &. 30.
¥ Cit. podle Ceského filmového zpravodaje 2, &. 32, 2. zafi 1922, s. 6.
38 Ceskoslovensky film 3, & 10. 15. &ervna 1921, s. 15.
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runu. Hrob Havli¢kovy dcery Zdeiiky v Nymburce a prazsky hrob Ha-
vli¢kiv, na né&jz génius vlasti sype kvéty a klade palmu, ukoncuji sni-
mek.“* Nebude asi daleko od pravdy pfedstava, Ze v obdobném duchu
se neslo i Ceské nebe, tésné& popifevratovy film J. A. Palouse, pfevadéjici
sled velikant naseho narodniho obrozeni.*®

Jestlize tedy starsi Ceska minulost ziistala nadim filmem celkem nevyu-
zita, o to vydatné&ji erpali esti filmafi z nejaktualnéjsich stranek histo-
rie, z doby valeéného usili o samostatny &eskoslovensky stat, z boje
Ceskoslovenskych legii a pfevratu. Zde se otviralo Siroké pole naméta
umoziujicich okazalé projeveni vlasteneckého postoje a zaroveii slibuji-
cich velky divacky ohlas a tim tedy navratnost investic. Otazka té€chto
bezprostfednich reakci &eské kinematografie na vznik republiky je viak
natolik tozsahl4, Ze ji musi byt vénovana zvlastni pozornost na jiném mi-
sté. 4

Je tedy mozné jesté jednou shrnout: z vysledku rozsahlé popievratne
diskuse o narodnim charakteru naseho filmu pfeslo do praxe jen velmi
malo. AZ do soudastnosti se viak v nasi kinematografii z jejiho ducha
udrZela az piehnané pietni ucta k narodni minulosti a z ni pramenici tra-
di¢ni pfistupy k této problematice.*? Dal§im jejim reziduem je potom
hojné filmové vyuZivani krajinnych scenérii.

* % *

Diskuse o ¢eskosti naseho filmu, jejiz hlavni body i hubené praktické
ohlasy byly sledovany na pfedchozich strankach, celkem plné& odpovida-
la vlastenecké euforii proZivané vSemi vrstvami ¢eského naroda. Jen tou-
to mimofadnou, vzrusenou atmosférou rozpadu staletych fidi a vzniku
samostatného statu, k niz jisté pfistupovala i radost z ukoneni dlouhé
valky lze vysvétlit, Ze byly vazné pronaseny i navrhy, na néZz se potom
ml¢ky zapomnélo. A takové piedstavy panovaly i v oblastech dulezZitéj-
Sich, nez byla naSe mlada kinematografie. Pfipomerime si napft., Ze tehdy
vlivné noviny pozadovaly, aby mezi nasimi poZadavky na pafiZské miro-
vé konferenci figurovalo také ,,pfidéleni koloniza¢niho Gzemi, na némz
by nasi vystéhovalci mohli zfidit v statopravnim svazku se statem Cesko-
slovenskym své Ceské kolonie*‘.#? V ovzdusi ,,odrakousfovani‘ za kazdou
cenu a pietrhavani skute¢nych i domnélych svazki s némeckym prostie-

3 Film 1, & 1—2, 10. zafi 1921, s. 7.

4 Lubo3$ Bartosek, Nas film, Praha 1985, s. 54.

41 Srv. Jifi Rak, Prvni reakce &eského filmu na vznik samostatného Ceskoslovenska,
Dramatické uméni 1988, &. 4. s. 123—127 a tyZ autor, Obraz vzniku samostatného statu
v &eské filmové tvorbé dvacatych let, v tisku.

42 §ry. Ivan Klime§ —Jifi Rak, Film a historie 3, Tradice a stereotypy v eském histo-
rickém filmu, Film a doba 1988, ¢&. 9, s. 516—521.

4 Lidové noviny 1918, ¢&. 310, 11. listopadu 1918.

39




dim se kazdé odvétvi vefejného Zivota snazilo davat mnohdy az bomba-
sticky najevo sviij narodni raz. Opét jen jeden pfiklad za mnohé: néktefi
piedstavitelé finanénich kruht navrhovali, aby misto nazvu koruna ne-
sla zakladni jednotka na3i mény ,,vlastenectéjsi‘“ oznaceni jako sokol,
lev, ((ljc;nér, gros$, hiivna; misto haléfi jsme méli platit stotinkami, kanaty
apod.

Stranou pochopitelné nezistala ani kultura — byly vydavany narodni
¢itanky, divadla pofadala slavnostni pfedstaveni, nové obliby doslo
pfedvadéni zivych obrazii apod. Po vyprchani slavnostnich nélad se ale
viude vratil normalni Zivot; nestali jsme se kolonialni velmoci, zdkladni
ménovou jednotkou zistala koruna a také kultura se vénovala svému
vlastnimu nezastupitelnému poslani. Skute¢nost, Ze v kinematografii
ptezily tyto nalady déle je tieba pfidist na vrub nejen, jak uz bylo konsta-
tovano, jeji celkové nekonstituovanosti, ale i nizké vzdélanostni Grovni
tvircd a nedostate¢nému kapitalovému zajisténi celého oboru, ktery zi-
staval zavisly na pfizni divakl a v honbé za ziskanim publika nevahal se
piimo podbizet vkusu nejsirSich vrstev.

Diskuse o &eském narodnim filmu, ktera samoziejmé s nazory publika
pocitala, se tak ale zaroveii stava cennym pramenem k poznéani charakte-
ru nékterych rysi naseho popievratového vlastenectvi, a feknéme rov-
nou, Ze se jednalo o ty jeho stranky, k nimz bychom se dnes radé&ji
nehlasili. Nebyl to bytostny a mnohdy bolestné prozivany ,,integralni
nacionalismus‘ umélct a intelektuali jako napf. u Viktora Dyka, pro-
myslené historizujici vlastenectvi Josefa Pekafe, ale ani vybojny nacio-
nalismus téch politickych skupin, z nichZz pozdéji vykrystalizovalo na-
rodni sjednoceni. Tim méné se jednalo o hluboce reflektovany a kriticky
vztah k vlastnimu néarodu, jaky v nejuslechtilejsi formé& pfedstavovaly
nazory prvniho prezidenta T. G. Masaryka. Naopak, §lo o pfeZivajici,
romanticko-sentimentalni povrchné historizujici vlastenectvi druhé po-
loviny uplynulého stoleti, mnohdy dokonce $lo o na efekt a zisk vypoci-
tanou manipulaci s tradi¢nimi narodnimi symboly a atributy. Byla to
pravé ona nekriticka a sebeuspokojiva tendence Ceského vlastenectvi,
kterou napadal jiz Karel Havli¢ek Borovsky ve svém posudku Tylova
Posledniho Cecha, proti niZ neanavné vystupoval T. G. Masaryk v ruko-
pisném boji a kterou tak vehementné popirala Ceska moderna.

Ukazovalo se ale, Ze tyto postoje maji své kofeny hluboko v narodni
mentalité, Ze je z obecného povédomi nelze vymazat tak snadno, jako
odstranit orli¢ky z vefejnych budov, strhnout mariansky sloup v Praze,
pomniky Josefa II. v severoCeském pohraniéi a sochy sv. Jana Nepo-
muckého po celych Cechach — coz ostatné byly projevy stejného zpiso-
bu mysleni. Tento vnéjskovy radikalni nacionalismus, ponejvic jen ver-
balné projevovany odpor viéi Vidni a némectvi, okéazalé pfihlaSovani se
k husitskému odkazu a naiky nad bé&lohorskou porazku se jiz pfed val-

4 Eduard Polivka, Ceskoslovenské mince 1918—1977, Hradec Kralové 1978, s. 14.
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. kou proméniovaly v bezobsaznou frazi a v podminkach svobodného Zzi-
' vota ve vlastnim stat€ pusobily anachronicky aZz smésné.
Zhruba az po péti letech samostatné statni existence doznivaji kone¢-
né tyto nazory i na strankach filmového tisku i ve vlastni filmové tvorbé
(s vyjimkou nékterych perifernich nebo naopak oficiadlnich snimk).*s
' Tuto skute¢nost piivitala v Lidovych novindch Marie Fantova a vyslovi-
la nadéji, Ze nasi filmovi teoretici i tvirci snad uz pochopili, Ze ,,fiza Li-
'bude, majestatni gesto i 1Zislovacka ¢tveralivost je trapny anachronis-
‘mus* a v budoucnu, Ze ,,nam udé&laji nejvétsi radost, kdyZ nam budou
' pravdivé ukazovati i1 povidati to, k ¢emu mame u nas opravdu vztah*.46
~ Také v celém vefejném Zivoté republiky se nacionalistické projevy to-
' hoto druhu odsunuly na okraj politické scény a jen ¢as od ¢asu jich vyu-
zivala pravicova seskupeni. V narodni mentalité v8ak jejich rezidua jesté
‘zlstavaji a projevi se obdas i v naSem filmu, ponejvice tehdy, kdyz se
‘jedna o to, zdivodnit odpor ke kritické reflexi, k samostatnému promy-
§leni odkazu minulosti a principu individualni angaZovanosti a odpo-
- védnosti.

Resiimee

f.;Betrachtungen iiber den nationalen Charakter des tschechi-
| schen Films nach 1918

. von JiFi Rak

l

| Die Griindung der selbstindigen Tschechoslowakischen Republik im Oktober
' 1918 wurde von einer Welle der patriotischen Stimmung begleitet, die die mei-
' sten Schichten der tschechischen Bevolkerung ergriff, und es kann nicht geleug-
' net werden, daB die Bemiihungen um eine Abkehr von der Osterreichischen
| Gesinnung und die Durchsetzung der tschechischen Eigenart auf allen Gebieten
' des 6ffentlichen Lebens des ofteren sogar groteske Formen annahmen. Der Film
' nahm in diesem Zusammenhang eine besondere Stellung ein — in den offiziel-

45 Stfizlivéjsi hlasy upozoriiujici na neudrZitelnost takto pojimané narodni tematiky za-
nély pochopitelné jiz dfive i z filmafskych kruhu, zistaly ale vétSinou bez ohlasu. Silné&;jsi
byl v diskusi opa&ny smér, ktery stejné kfeovitym zpusobem hlasal ,svétovost* nasi fil-
mové tvorby — ta se méla projevit volbou anacionélnich, kosmopolitnich témat.

4% Marie Fantova, Poznamky o &eskych filmech, Lidové noviny 10. ledna 1923. Cito-
vino podle pfetisku in Film 3, €. 1, 1. Gnora 1923, s. 14.
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len Kulturkreisen wurde er ndmlich noch nicht fiir eine vollwertige Kunstart ge-
halten, ihm fehlte es an #lteren kiinstlerischen und nationalen Traditionen, auf
die er nach dem Abklingen der patriotischen Euphorie ankniipfen kdénnte; er
stand eigentlich erst am Anfang seines Weges. Durch diese Spezifizitidt kann er-
klart werden, daB die Diskussionen iiber die Attribute des ,,Tschechischtums*
des Kinos und iiber die Aufgaben, die das Filmwesen in einem selbstidndigen
Staat erfiillen sollte, eigentlich bis in die Mitte der zwanziger Jahre dauerten.
Die tschechischen Kinematographisten waren bemiiht zu beweisen, manchmal
sogar auf eine verkrampfte Weise, dafl auch sie fiir Kiinstler gehalten sein soll-
ten, die ihren Beitrag zur nationalen Kultur leisten, und daB8 das Kino auf eine
bedeutende Weise zur Propagierung des neuen tschechoslowakischen Staates im
Ausland und zur Stdrkung der loyalen Einstellungen der heimischen Bevdlke-
rung beitragen kann. Im Hintergrund aller dieser Uberleugungen waren selbst-
verstindlich auBerdem die Bemiihungen, staatliche Subventionen fiir die Unter-
nehmungstitigkeit in der Filmbranche zu gewinnen, und der offiziell betonte
Patriotismus sollte ein Mittel werden, um dem tschechischen Kino das Odium
eines Rand-Phinomens zu nehmen und ihm die staatliche Unterstiitzung und
die Gunst des Publikums zu sichern. Auf Grund einer Analyse der in der ersten
Hilfte der zwanziger Jahre herausgegebenen Filmpresse konnen die folgenden
wesentlichen Themenkreise erfallt werden, die als ,,spezifisch tschechische* be-
trachtet wurden, ndmlich die Verfilmungen klassischer literarischer Werke des
19. Jahrhunderts, vor allem aus der Zeit des ersten groBen Aufschwungs der
tschechischen nationalen Bewegung (J. K. Tyl), die historischen Filme (in die-
sem Zusammenhang bezogen sich zahlreiche Betrachtungen auf den bis Ende
der Ersten Republik [1939] nicht gedrehten Film iiber ein Hussiten-Thema) —
auch auf diesem Gebiet iiberwogen die Forderungen, literarische Werke (haupt-
sichlich Romane des Alois Jirasek) zu verfilmen — und ein weiterer bedeuten-
der Themenkreis sollte aus Biographien prominenter Personlichkeiten der tsche-
chischen Kultur und Politik (Josef Kajetan Tyl, Karel Havli¢ek Borovsky udgl.)
bestehen. Zum dritten Themenkreis der ,,nationalen‘ Filme sollten diejenigen
gehdren, denen die nationale bzw. folkloristische Eigenart der tschechischen
Linder und der Slowakei zugrunde liegen wiirde. Die meisten in der Diskussion
gemachten Vorschlige sind unverwirklicht geblieben, hauptséichlich infolge der
Kapitalschwiche des tschechoslowakischen Filmwesens. Die Tatsache, dal3 die
meisten in dieser Diskussion geduBerten Ansichten sich auf die Argumente der
gesunkenen, sentimentalen Linie des tschechischen Patriotismus stiitzten, ist
durch die folgenden Griinde zu erkldren: die allgemein schwache Struktur der
Filmbranche, das niedrige Bildungsniveau der Filmschaffenden und die Bemii-
hungen, die Gunst des Publikums um jeden Preis zu gewinnen (oft handelte es
sich selbstverstindlich um eine bewufte Manipulation mit traditionellen natio-
nalen Symbolen und Attributen). Es ist paradox, daB der erste tschechoslowaki-
sche Staatspridsident Tomas§ G. Masaryk, auf den sich die Filmer vehement be-
riefen, einer von denen war, die gegen eine solche billige Auffassung der Bezie-
hung zum Vaterland und Volk unermiidlich auftraten.
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CLANKY

CRISIS — AMERICKY DOKUMENTARNI FILM
VE SLUZBACH CESKOSLOVENSKA

L]
Tomas Grulich ]
Muzeum té&lesné vychovy a sportu, Ujezd 450, Praha 1

Postavi-li se historik k filmu, naskyta se mu hned né&kolik mozZnosti,
které se odvijeji pfedeviim z pozic, ze kterych film sleduje. Snad nejbéz-
né&jdi a nejrozsifenéjsi postoj zaujima filmovy historik. Své historicke fe-
meslo zde nejéastéji obohacuje o metody estetikli a historikli uméni. Bez
ohledu, zda se jedna o film hrany ¢ dokumentarni, pfedmétem jeho pri-
marniho zajmu je zafazeni dotyéného filmu do ramce historického vyvo-
je kinematografie. Tedy kvalita hodnoceného dila je poplatna soucas-
nym nebo dobovym nazoriim na kvalifikaci filmu s vyraznym akcentem
na pouziti na svou dobu progresivnich metod préace, uZiti uméleckych
vyrazovych prostfedkt apod.

Jiny historik, feknéme obecnéji zaméfeny, hleda ve filmu pramen své-
ho poznani, kdy jeho prostfednictvim se snaZi nahlédnout do sledova-
nych dé&ji, a to formou, které mu neposkytuji psané ¢i obrazové prame-
ny. Pak je mu jiZ lhostejné jakou uméleckou kvalitu mé sledovany sni-
mek po strance filmového uméni. Ve své heuristické préaci hleda infor-
mace o autorech, aby mohl co nejobjektivnéji objektivizovat udalost ve
filmu zachycenou. Hrané filmy jsou mu pak ¢asto modifikovanym vyra-
zem spoleenského védomi nebo naopak vzorem pro formovani spole-
denského védomi nékterych vrstev obyvatelstva.

Existuje viak jesté dalsi pohled a o ten v pfedkladaném ptispévku jde.
Totiz nehledat ve filmu pouze vyrazové prostiedky, nehledat ve filmu
pouze pramen dal$iho poznani, ale sledovat dopad filmového dila na
skuteéné politické a spoleCenské klima. Pfedmétem zajmu pak bude
film, jejz je nutno zafadit do $ir§iho ramce obecného historického vyvoje
a sledovat jeho dopad na historickou realitu i postoj jeho tviirci. Jinak
fe¢eno, napliiovat filozofické kategorie — mozZnost a skutecnost, tedy
zda film mé&l moZnost splnit svymi autory pfeduréené poslani a na konec,
jak se toto poslani v realité Zivota skuteéné odrazilo.
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Pro obhéijeni této teze byl vybran dokumentarni film americké pro-
dukce, vytvofeny za spoluprace Ceskych autorid — Crisis (Krize). Film
byl natoéen v prub&hu roku 1938 v Ceskoslovensku v produkci a za reZie
Herberta Klinea ze skupiny americkych dokumentaristi z Frontier-Fil-
mu. Jako spolurezisér pusobil prazsky Némec Hanu$ Burger, kameru ve-
dl v té dobé jiz zkuseny dokumentarista Alexander Hackenschmied.

Film zachycuje obdobi ¢eskoslovenskych dé&jin v pfedveCer Mnichova.
Zadina likvidaci rakouského stitu Némeckem 12. biezna 1938 a konci
reakci eskoslovenského obyvatelstva po Mnichovu. V§imnéme se nejpr-
ve, které historické udalosti jsou v ¢asovém sledu filmem zachyceny. Au-
tofi predkladaji americké vefejnosti atmosféru Ceskoslovenska po obsa-
zeni Rakouska, viimaji si vyuziti ,,Anschlussu* v propagaci sudetskych
Némct, prokazuji bezprostfedni vztah henleinovského hnuti k progra-
mu hitlerovského Némecka. Také pivodné zamysleny nazev ,,One Page
from Mein Kampf** — Jedna stranka z Mein Kampf — ukazuje na tuto
skute¢nost jako na ustfedni motiv sledovaného filmu. V té dobé muselo
jiz byt kazdému alespon trochu proziravému politiku jasno, Ze nejde to-
liko o byvalé Sudety a o naplnéni sebeuréeni naroda, ale o celkovou pfi-
pravu expanze na vychod. Film se snaZil ukdzat co nejobjektivnéji, Ze
némecka mensina v Ceskoslovensku nebyla diskriminovana, méla své
$kolstvi, zastoupeni v parlamentu a statni spravé, v primyslu pracoval
ruku v ruce &esky a némecky délnik. Autofi zachytili zvySenou aktivitu
henleinovci v pfedveder obecnich voleb v poloviné roku 1938. Cesko-
slovenska vlada reagovala na incidenty v pohrani¢i v této dob& vyhlase-
nim &astedné mobilizace 21. kvétna 1938. V téméf dusledném stfidani
ginnosti henleinovci a reakci &eskoslovenského obyvatelstva, ¢&i jejich
piedstaviteldi, zamé&fili autofi filmu oko své kamery na bliZze nedefinova-
ny pohieb, kde Konrad Henlein s K. H. Frankem kra¢i v Chebu po bo-
ku zastupct némeckého vyslanectvi nesoucich vénec se stuhou vénova-
ny Adolfem Hitlerem. Dokladaji tak lapidarné obrazem spojitost mezi
politikou Hitlera a mezi &innosti henleinovského hnuti. Jde o pohieb
Georga Hofmanna a Nikolase Bohma z 25. kvétna 1938, dvou kuryri
SdP, ktefi byli zastfeleni jednotkami SOS na Zlatém vrchu, kdyz neupo-
slechli vyzvy k zastaveni. (Oba &esti Elenové SOS se stali obétmi nacistic-
ké msty — &etnicky praporéik Alois Kriegel zemiel v koncentranim
tabofe Sachsenhausen, &etnicky strazmistr FrantiSek Koranda v Da-
chau).! Manifestaéni vystoupeni Sirokych vrstev naSeho naroda na obra-
nu republiky proti nacistické agresi je autory filmu demonstrovano X.
viesokolskym sletem v Praze v Cervenci pohnutého roku 1938. Dale si
autofi v§imaji pfijezdu ,nezavislych* pozorovateli, vysetiovatelu
a zprostfedkovateli — lorda Runcimana a britského diplomata Ashto-
na-Gwatkina. Kamefe nezistal bez pov§imnuti ani pokus henleinovci

! Biman S., Malif J., Kariéra uditele t&locviku, Usti n. L., 1983, s. 194,
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o pu¢ z 11. — 13. zafi 1938, ktery byl potlaten rozhodnym zasahem Ces-
koslovenské armady. SAP se stala ilegalni organizaci, vlada reagovala
vyhlasenim stanného prava. Dale kamera pfenasi dé€j na ,,kolbisté svéto-
vé vyssi politiky*“ a divaci se stavaji svédky setkani britského premiéra
Nevilla Chamberlaina s Adolfem Hitlerem v Berchtesgadenu 15. zafti
1938. Zde Hitler zcela jiZ oteviené piebira iniciativu a blahosklonné vy-
jadiuje ochotu jednat s Velkou Britanii a ostatnimi evropskymi velmoce-
mi, ale jen za pfedpokladu, Ze pohrani¢i ¢eskych zemi bude pfipojeno
k Némecku. Chamberlain fekl, Ze ,,. .. v zdsadé nema namitek proti od-
déleni sudetskych Némcii od ostatniho Ceskoslovenska za pfedpokladu,
Ze budou moci byt pfekonany praktické potize . . .*.2 Vysledkem tohoto
jednani byla londynska porada s francouzskymi ministry Daladierem
a Bonnetem jejimz zavérem byla vyzva feskoslovenské vladé, aby Né-
mecku odstoupila pohrani¢ni oblasti s vice nez 50 % némeckého obyva- -
telstva. Ceskoslovenska vlada n6tu odmitla, ale 21.9. 1938 pod natlakem
zapadnich mocnosti prezident Edvard Bene§ a HodZova vlada pak vy-
slovili souhlas s navrhovanym odstoupenim tzemi Némecku. Film na-
dale zachycuje veiejné protesty; pfenasi divaka do Osvobozeného diva-
dla, kde miiZe zhlédnout pisert David a Golias§, demonstruje rozhodnou
reakci vefejnosti, jeZ byla odhodlana ohroZenou vlast branit. Nova &es-
koslovenska vlada v &ele ,,s jednookym hrdinou od Zborova‘ gen. Syro-
vym vyhlasila 23. zafi 1938 mobilizaci. Film ukazuje, jakoby se na kratky
&as situace v Ceskoslovensku pieci jen mohla vyjasnit, aviak podepsani
mnichovské dohody nenechava na pochybéach, jak cela krize ve stfedni
Evropé dopadla. Neni bez zajimavosti, Ze autofi filmu se jesté¢ b&hem
prace na ném domnivali, Ze krize v Ceskoslovensku bude ukon&ena v je-
ho prospéch. Herbert Kline byl tehdy pfesvédcen, Ze konflikt se obraci
ve valku, ,,. . . ktera méla zakon¢it nas film scénami z poslednich dni bo-
je proti fasismu*.?> Tedy mnichovska krize pro né byla za¢atkem i kon-
cem celosvétového konfliktu. Od podepsani mnichovské dohody se au-
tofi vraceji do Ceskoslovenska — némecké oddily obsazuji Sudety, Cesi
a pokrokovi Némci prchaji do oklesténé republiky. Tolik zachycené his-
torické udalosti.

Abychom mohli splnit vytyeny zamér, podivejme se bliZze na autory
sledovaného filmu. Hlavnim iniciatorem byl mlady produkéni §éf Fron-
tier-Filmu Herbert Kline, patfici k demokraticky smySlejici americké ve-
fejnosti. Do Ceskoslovenska pficestoval ze Spanélska, kde se za&astnil
nata¢eni dokumentarniho filmu Paula Stranda a Leo Hurwitze Srdce
Spanélska,* vyrazné straniciho demokratickym republikanskym slozkam
Spanélska. Je jen logickym vyvodem, Ze Herbert Kline se musel, aby

2 Mnichov v dokumentech 1., Praha 1958, s. 117.

3 Kline H., Script Trouble (PotiZe se scénafem), in: Broz J., Alexander Hacken-
schmied, CSFU Praha, 1973, s. 50.

4 BrozJ., c.d.,s. 48.
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svij projekt mohl realizovat, obratit na ¢eskoslovenské ministerstvo za-
hrani¢nich véci. Sfastna nahoda tomu chtéla, aby tehdej$im referentem
ministerstva zahrani¢nich véci pro otazky filmu byl znamy filmovy pub-
licista Jindfich Elbl, pfedseda meziministerské komise pro kulturné pro-
pagaéni filmy. Byl to pravdépodobné Jindfich Elbl, ktery Herberta Kli-
nea pfivedl do ateliéru Aktualit (pomocny organ ministerstva zahranic¢-
nich v&ci v oboru filmového zpravodajstvi)®, které poskytly mnoho au-
tentickych materiali pro chystany film. Bylo z ¢eho vybirat. V kvétnu
1938 totiZ povéfilo ministerstvo zahrani¢nich véci Aktuality, aby pofidi-
ly snimky o Zivoté némecké mensiny v Ceskoslovensku. V archivu mini-
sterstva zahrani¢nich véci se zachovala ukazka scénéafe, ktery se jasnozfi-
vé& snazil dokazat, ze¢ némecka mensina v Ceskoslovensku byla nejlépe
vybavenou mensinou na svété: zabér na sraz henleinovci — text: ,,To
neni obrazek z Némecka, jak byste se pravem domnivali, ale dokument
jak dalece je ¢eskoslovenska sprava benevolentni k projevim na politic-
kych schiizich v ¢eském pohraniéi. Politicka svoboda mé oviem své me-
ze, sahaji tam, kde $patné vykladana politickd svoboda v demokratic-
kém staté muzZe ohrozit statni zaymy a jeho existenci...“¢ Je jisté, Ze
Jindfich Elbl se s Aktualitou odebral do pohrani¢i jesté minimalné jed-
nou. 15.9. 1938 odjizdi do Sudet jako vedouci vypravy filmafi z Aktua-
lit, aby nato¢ili snimky z pohrani¢i, a to v oblastech stanného prava.
S Aktualitou do pohranici odjel i jeji redaktor Kucera a zastupci mini-
sterstva osvéty a informaci a ministerstva narodni obrany (II. oddéleni,
které bylo povéfeno zpravodajskou sluzbou).’

Umoznit Herbertu Klineovi natodit film o krizi v Ceskoslovenském
pohranici bylo zcela v intencich tehdejsi zahraniéni politiky viiéi Spoje-
nym statim. Doklada to naptiklad dopis Ceskoslovenského generalniho
konzula v New Yorku z 27. €ervna 1938, ktery doporuduje, aby J. R.
Brayovi, prezidentu Bray Pictures Corporation, byl poskytnut filmovy
material, popfipadé aby mu bylo umozZnéno u nas todit pro skolni film
o Ceskoslovensku, ,, ... jelikoZ tim kon4 pro nas znanou propagaéni
sluzbu . . . generalni konzulat Zada, aby mu byla dana pfileZitost opatfit
dokonaly 8kolsky film, jehoZ je zde zapotiebi jako soli .. .*“?

SpolureZisérem Herberta Klinea se stal tehdy dvaatficetilety prazsky
Némec, divadelni rezisér Hans Herbert (nékdy uvadén téZ jako Hanus)
Burger, v té dob¢ jiz znamy odpirce fasismu, ¢len Levé fronty, pfedseda
Brechtova klubu v Praze (zvolen 28.11. 1934). Jako zaniceny antifasista
se velmi aktivné zacastnil organizovani exilu pokrokovych kulturnich

5 Archiv ministerstva zahrani¢nich véci, fond Sekce III., 1918 —1939, i. &. 20, kart. 409.

¢ Tamtéz.

7 Tamteéz.

8 TamtéZz. Poznamka na dopisu provedena ufednikem ministerstva zahrani¢nich véci
doporucuje vyhovét Zadosti a umozZnit p. Brayovi styk s Masarykovym lidovychovnym tfa-
dem a s referentem Filmového svéta.
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predstaviteli Némecka v Ceskoslovensku.® Svilj pokrokovy postoj ne-
prokazoval jen na divadle (napfiklad reziroval v prazské Uranii spole¢-
n4 divadelni pfedstaveni s némeckymi emigrantskymi a prazskymi her-
ci!?), ale byl i autorem v Moskvé vydané publikace z roku 1936 Hitler,
Hunger, Krieg (Hitler, hlad, valka), tykajici se vyZivovaci politiky fise ve
znameni pfiprav valky.!!

Dal$im muZem, jenZ se na sledovaném filmu podilel, byl v té¢ dobé& od-
borné veiejnosti dobfe znAmy kameraman, stfiha¢ a zaniceny filmovy
publicista Alexander Hackenschmied. Domnivam se, Ze zde neni tfeba
dokazovat jeho postoj k tomuto krizovému obdobi nasich dé&jin. Cinnost
Alexandra Hackenschmieda pied rokem 1938 je notoricky znama. Pfi-
pomefime jen jeho socialné zaméfené filmy (Reka Zivota a smrti, Chudi
lidé, Vzpominka na raj) z cest po Indii, kterou absolvoval se svym tehdej-
§im zaméstnavatelem Janem Bafou.

Filmové natadeni a vybér materialu byl ukonéen v Praze. Nesestiihany
material byl pifevezen do Pafize a dale do Spojenych stati, kde byl film
definitivné dokon&en. Autorem textu se stal americky spisovatel a novi-
naf Vincent Sheean. Jeho prace dfivéjsi i nasledujici jasné prokazuji je-
ho postoj k izolacionistické politice nékterych kruhi ve Spojenych sta-
tech americkych vii¢i déni v Evropé. Pfipomefime jeho pozdé;si knihu
,,Not Peace but a Sword* (Ne mir, ale me¢).!? Autor komentaie nebyl
jen odpurcem nezasahovani USA do déni v Evropé, ale i znalcem stie-
doevropskych poméri, konkrétné i situace v ¢eském pohrani¢i. Herbert
Kline se s nim setkal v Praze pfi nata¢eni filmu. Vincent Sheean jako no-
vinaf se napfiklad zadastnil ,.triumfalniho* pfijezdu Adolfa Hitlera do
obsazovaného pohraniéi. Jeho pobyt je zaznamenan 4. fijna 1938 v Kar-

| lovych Varech, odkud Vincent Sheean poftidil reportaZz z pobytu Adolfa

Hitlera.!?

| Film doplnil hudebnim doprovodem mlady pianista Hans Walter -
' Siisskind, kterého k filmu piivedl pravdépodobné Hans Herbert Burger,

| jenz se se Siisskindem znal z jeho dirigentského plsobeni v prazském

. Némeckém divadle (1934 — 1937). H. W. Siisskind unikl pfed rasovou

} persekuci z Ceskoslovenska jest& pfed jeho definitivnim obsazenim do

| Velké Britanie, kde pusobil jako $éf Carlo Rosa Opera.'* Hudbu nahral

. némecky emigrant Zijici v Praze Kurt Gaebel, skryvajici se ve filmovych

' titulcich pod pseudonymem Jaroslav Harvan.'s

1; 9 Blize viz Exil in der Tschechoslowakei, in Grossbritanien, Skandinawien und Palédsti-

na, Dil 5, Leipzig, 1980, s. 132.

10 Vesely J. a kol., Azyl v Ceskoslovensku 1933 —1938, Praha 1983, s. 100—101.

11 Vesely J. a kol c. d., s. 280.

2 BroZ J., c. d, s. 51.

13 Biman S., Malif J, c. d., s. 218.

14 Ceskoslovensky hudebni slovnik osob a instituci II., Praha 1965, s. 647. H. W. Siiss-
kind pusobil od roku 1962 jako dirigent v Torontu v Kanadé.

15 Broz J., c. d, s. 125.

i 47

R b e S e




e

Podivejme se nyni, jak puisobily Spojené staty americké v pfedvecer 2.
svétové valky. Situace zde nebyla rozhodné jednoducha, a to ani v obla-
sti vnitropolitické, ani v mezinarodni. Americké hospodafstvi se sotva
vzpamatovalo z nejtézsi krize v dé€jinach, a to zpisobem, ktery hluboko
zasahl do vzitych pfedstav o svobodé amerického lidu. Stat byl fizen
Rooseveltovym ,,brain trustem®, ktery nebyvale zasahoval do posvat-
nych svobod americké ekonomiky. Tato skute¢nost rozdélila Ameriku
na dva tabory, pro a proti rooseveltovcim a udrzela se nejen v politice
vnitrostatni, ale i zahrani¢ni. Ta byla navic ovliviiovana i trpkymi vzpo-
minkami na hubeny vysledek mirové zahrani¢ni politiky Woodrowa
Wilsona po 1. svétové valce. Pfestoze prezident Franklin Delano Roose-
velt osobné od nastupu Hitlera védél, Ze je nutné Celit totalitnim rezi-
muim, vefejné vystupoval proti jakékoliv agresi, musel v§ak mit ohled na
vefejné minéni, které ziistavalo podivuhodné izolacionistické. I zde po-
dobné jako v Anglii a Francii byli stoupenci ,,appeasementu‘‘, ktefi
i proti Rooseveltové viili prosadili zakon o neutralité, ktery mél okamzi-
té uplatnit embargo na dodavky zbrani v pfipadé¢ vale¢ného konfliktu.
To se nepfiznivé projevilo jiz béhem ob&anské valky ve Spanélsku, kdy
embargo nahravalo nedemokratickym silam, coz bylo zcela v rozporu
s akcemi americké demokratické vefejnosti (Ernest Hemingway, Americ-
ky vybor pro pomoc $panélské demokracii apod.). Zakon o neutralité
byl nahrazen azZ 4. listopadu 1939, kdy Kongres USA schvalil novy za-
kon ,,Cash and Carry* (zaplaf a odvez), ktery umoznoval nakupovat na
americkém trhu zbrané za hotové a odvazet je z americkych pfistavi
vlastnimi lodémi.!¢ ,,Spojené staty maji v rukou kli€¢ k miru . . .,* prohla-
sil francouzsky ministr zahrani¢i Georges Bonnet. ,,Reknou-li jasné, Ze
jsou na nasi strané, pfizrak valky zmizi . ..“"” Neni snad lapidarnéjsiho
vystizeni situace pfed vypuknutim 2. svétové valky, nez toto citované
prohlaseni. Pochopitelné nebylo ojedinélé a tento nazor sdilela i ¢ast po-
krokové americké vefejnosti. Domnivam se, Ze toto byl hlavni motor,
ktery hnal amerického producenta a reziséra Herberta Klinea k uskute¢-
néni filmu Crisis, jenz mél nejen informovat vefejnost v USA o déni
v Evropé, ale vyburcovat ji i natolik, aby si uvédomila, Ze to, co se déje
v Evropé, muzZe ovlivnit i Zivot ve Spojenych statech. Je to patrné nejen
z vy$e uvedené charakteristiky autorti, ktefi se na filmu podileli a ktefi
méli nejen spoleéensky, ale i osobni zajem na vytvofeni tohoto filmové-
ho dila, ale i z vybéru emotivnich prostiedki ve filmu pouzitych. Pro-
stftedky byly sice stfizlivé, ale na amerického divaka jisté velmi piisobivé.
Mam na mysli pfedev§im ukazku pfedvale¢né atmosféry — pracujici lid
se pfipravuje na valku, cvieni civilni obrany, lidé nosi plynové masky
a uéi se s nimi zachazet, na détech uteCencu z Rakouska poukazuji na

16 Blize viz Navratil J., Struéné déjiny USA, Praha 1977, s. 216—221.
17 Maurois A., Soub&zné dé&jiny, Dé&jiny USA v letech 1917—1961, Praha 1966, s. 222.
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absurdnost rasovych zakoni: déti se myji nahé v umyvadlech — které
z nich je arijské a které zidovské, pta se sugestivni text filmu.

Zatimco 13. bfezna 1939 v 17 hodin pfistavalo na berlinském letisti le-
tadlo s Tisem a Duréanskym k jednéni s Hitlerem o odtrZeni Slovenska
jako jasna ptedzvést uplné likvidace Ceskoslovenska, na 55. ulici v sa-
motném srdci Manhattanu v New Yorku se sjiZzdély ke kinu Playhouse
tézké americké.limuziny pfivazejici k premiéfe filmu Crisis mnoho vy-
znamnych predstaviteli americké kultury. Premiéry se mimo jiné zula-
stnil rezisér Elia Kazan, historik Lewis Mumford, spisovatel Elmer Rice
a dalsi pfedstavitelé amerického pokrokového kulturniho svéta.!® Kino
na 55. ulici se pro film Crisis nestalo premiérovym nahodné. Byla to
pravdépodobné jedna z prvnich projekénich sini ve Spojenych statech
americkych, kde se divaci s ¢eskym filmem seznamili jiZ v minulosti. To-
to kino doporuéoval ¢eskoslovensky konzulat v New Yorku pro navaza-
ni styk &eskoslovenského filmu se Spojenymi staty dopisem na mini-
sterstvo zahrani¢nich véci dne 23. bfezna 1937. Mezitim se v tomto kiné
promital film Golem, nato¢eny v ateliérech AB v Praze, a dale dokumen-
tarni snimek o Prazském ghettu.!”

Podle dobovych kritik byl film Gspé$ny. Pfipomefime alespon slova
Elii Kazana: ,Je to jeden z nejjimavéjSich a nejtragi¢téjsich filmu, jaky
jsem kdy zhlédl. Myslim, Ze Herbert Kline a jeho spolupracovnici a ti,
ktefi realizaci filmu umoznili, prokazali trvalou sluzbu dokumentaci his-
torie ... 2° Pro dikaz nasi teze (film Crisis mél vyburcovat izolacioni-
stickou americkou vefejnost) jsou vymluvné;jsi slova amerického histori-
ka Lewise Mumforda: ,,Krize je vice nez pouhy dokumentarni film
o tom, jak byl slavny narod Cechi nacisty brutalné tyran a nakonec bez-
citné a podlym zpisobem svymi pfedstiranymi ,pfateli‘ zrazen. Tento
film ukazuje pozoruhodnym zpisobem lidské hodnoty, které byly hrubg
zneuctény velmocemi, jez nadiktovaly osud Ceskoslovenska . . . Krize je
neobycejné pusobivy film, a to jak po obsahové, tak i dramatické strance
a mél by probudit z jejich vysnéného optimismu a zatvrzelé-
ho sebeuspokojeni ony Ameri¢any, ktefi se stale jesté dom-
nivaji, Ze zachovani miru stoji i za cenu aplného podmanéni
se silam faSismu...“ 2! (PodtrZzeno mnou.) Frank S. Nugent, filmovy
kritik z New York Times povazoval film Crisis za ,,jeden z nejznameni-
téjSich dokumentarnich snimkt s politickym obsahem, jaky kdy byl vy-
tvofen . .. Stru¢né fefeno, vytvofil vystizny, kompletni, o¢ividné auten-
ticky a pozoruhodné ostry zaznam vyznamné a tragické historické uda-
losti — vSe je v ném z hlediska dokumentarniho pohledu znameni-
16 v 0

18 Broz J., c. d., s. 51—52.

19 Archiv ministerstva zahrani¢nich véci, fond Sekce III., 1918—1939, i. &. 20, kart. 409.
2 Broz J., c.d,s. 126.

21 Broz J., c. d., s. 126.

22 Crisis, by Frank S. Nugent. In: New York Times, 16. 3. 1939, s. 1587. Dé&kuji americ-
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Kratce pfed uvefejnénim filmu Crisis pfibyla do newyorského pfi-
stavu lod’ George Washington, jeZ vyplula z Velké Britanie 2. inora 1939
a pfeplavila pfes Atlantik nékdejs$iho prezidenta Ceskoslovenské repu-
bliky Edvarda Benese s doprovodem. Byvaly prezident pfijizdél do Spo-
jenych statd s planem vefejné nevystupovat na obranu Ceskoslovenska,
aby tak neztéZzoval nezavidénihodnou situaci vlady 2. republiky. O to
vétsi bylo pfekvapeni, Ze navenek izolacionistickd americka vefejnost,
ktera se jeSté€ nezbavila své ,,neutrality*, pfivitala Benese jako obét. Prv-
ni kroky Edvarda Benese vedly na newyorskou radnici, kde starosta Fio-
rello La Guardia temperamentné pronesl uvitaci fe¢: ,,. . . {tyfi reprezen-
tanti dvoji ipadkové evropské demodracie a dvou nasilnickych diktatur
se sesli v Mnichové, rozhodli, Ze misto politiky budou provadét obycej-
nou feznifinu, polozili si na sviij operaéni stil spoutany maly stat a pak,
podvodné jej zradiv$e, nelitostné jej zacali ¢tvrtit. Prezidenta tohoto sta-
tu vitame dnes v New Yorku .. .“?* Také samotny 15. bfezen 1939 tedy
definitivni obsazeni zbytku Ceskoslovenska a vytvoieni protektoratu Ce-
chy a Morava vyvolal ve Spojenych statech nejen neoficialni, ale opét
také i oficialni odsouzeni tohoto ¢inu. 17. bfezna 1939 byly uspofadany
velké schize Ceskych krajanti v USA. Na nejvétsi schizi v Chicagu pie-
Cetl Jan Masaryk za ohromnych ovaci poselstvi prezidenta Benese, ktery
tak vystoupil z politické pasivity. Ze schiizi Cechoameriani byly ode-
slany protestni telegramy Chamberlainovi, Daladierovi, Litvinovovi,
Rooseveltovi a také protektoratnimu prezidentu Emilu Hachovi. Statni
podtajemnik Sumner Welles uéinil jménem americké vlady toto prohla-
Seni: ,,Vlada Spojenych stath jiz Castéji prohlasila své pfesvédéeni, Ze
svétovy mir mizZe byt zajistén pouze mezinadrodni podporou programu
pofadku, zalozeného na pravu. Americka vlada, zaloZzena na zasadach
lidské svobody a demokracie a oddana témto zasadam, musi dat najevo,
Ze tento stat odsuzuje ¢iny, z nichZ vyslo do¢asné vyhlazeni vysad svo-
bodného a nezavislého naroda, se kterym ode dne, kdy Ceskoslovensk4
republika dosahla své nezavislosti, lid Spojenych stati udrzoval uzkeé
a pratelskeé vztahy . . . Jest zfejmé, Ze ¢iny zpupného bezpravi a svévolné-
ho nasili ohrozuji svétovy mir a samu strukturu moderni civilizace . . .*%

Bylo by samoziejmé zbrklé domnivat se, Ze film Crisis byl jedinym ¢i-
nem, ktery pomohl uvolnit americkou strnulost ve prospéch fasismem
ohroZenych statii. Ale jisté neni pfehnané tvrzeni, Ze pravé tento film se
stal soucasti viech akci, které pomahaly vytrhnout americky lid z jeho
izolacionismu a navic tento film mohl fakticky v této dobé pomoci i bez-
prostfedné ohrozenému Ceskoslovensku. Proto to také byly Spojené sta-

kému historikovi C. Winstonu Chrislockovi ze St. Thomas University v St. Paul v Minne-
soté za zajiSténi recenze. -

23 Bene$ E., Paméti. Od Mnichova k nové vélce a k novému vitézstvi, Praha 1947, s.
77—178. '

2 Taborsky E., Pravda zvitézila. Denik druhého zahrani¢niho odboje, Praha 1947, s.
77—78.
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ty, kde si mohl dovolit Ceskoslovensky vyslanec ve Washingtonu Vladi-
mir Hurban struéné a lapidarné odpovédét na vyzvu ministerstva zahra-
ni¢nich véci, aby sviij tfad odevzdal Némcum: ,,Kapitulaci Hachovu
neuzniavam, ponévadz je neustavni. Vyslanectvi Némcuim nepfe-
dam .. .“%

Film Crisis svym obsahem a ztvarnénim splnil hypoteticky pfedpokla-
dany dopad na tehdejsi spole¢nost. Tento dopad byl i odrazem zaintere-
sovanosti mezinarodniho uskupeni spoluautorii. Pro &eskoslovenské au-
tory, af jiz jejich osobni pohnutky byly jakékoliv, umoZznil vzkfiknout na
svét: viiméte si nas, podivejte se, co se v Ceskoslovensku dé&je. Ameri¢a-
nim se na druhé strané podatilo ukézat, co se s evropskou demokracii
d&je s vymluvnym precedensem, Ze ohroZeni demokratickych svobod
v Evropé ohroZuje i posvatné svobody lidu Spojenych stati americkych.

Summary

Crisis, an American Documentary Film in the Service of Cze-
choslovakia

by Tomas Grulich

Produced and directed by Herbert Kline, a member of the Frontier-Film
group of American makers of documentary films, the American ducumentary
Crisis was shot in Czechoslovakia in the summer and autumn of 1938. With
great plasticity, Crisis captured the events in the Czechoslovak borderland on
the eve of the signature of the Munich Agreement; this act was seen at the end
of the picture. Its makers tried to show as objectively as possible that the Ger-
man minority in Czechoslovakia was not discriminated against.

An international team participated in the production of the film. Consciously
or subconsciously, its members pointed out the danger threatening their own na-
tions. In addition to Herbert Kline, allready mentioned, the American writer and

% Taborsky E., c. d., s. 81.
| 51

—— L




R

journalist Vincent Sheéan was the author of the commentary. The American
makers of the film intended to show to the vacillating American society that
a threat to democracy in Europe immediately imperiled the liberty of the people
of the United States too. The Czech director of photofraphy, Alexander Hack-
enschmied, was understandably interested in showing the world the injustice
caused by the Munich Agreement. Two Germans were the remaining members
of the international team: A Prague German, progressive theatre director Hans
Herbert Burger, 32 years old, participating in the organized activities of progres-
sive cultural personalities who emigrated from Germany to Czechoslovakia, di-
rected the film with Herbert Kline. A young German pianist, Hans Walter Siiss-
kind, who subseqgently left Czechoslovakia for Great Britain in order to flee
from racial persecution, was another man taking part in the making of the film.
Each of the participants had an eminent personal interest in its making.

Its premiere was held in New York on March 13, 1939, mere two days before
the occupation of the rest of Czechoslovakia. According to the reviews pu-
blished at that time, it may by presumed that the said film was one of the means
that were meant to produce a relaxation of U. S. rigidity, thus creating condi-
tions more favourable to the countries threatened by fascism.
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CLANKY

NARODNE OBRANNE TENDENCE
V HRANEM FILMU ZA PROTEKTORATU

Ivan Klimes |
Cs. filmovy tstav, N4rodni 40, Praha 1

L

Tragicky osud Ceskoslovenské republiky na sklonku tficatych let za-
vrseny jejim zanikem a vyhlagenim protektoratu Cechy a Morava sjed-
notil narodni kolektiv k odporu vi¢i némeckému diktatu. Deklarovani
rezistentniho postoje mélo dvé spolu souvisejici, pfesto vSak odlisné po-
lohy. V jedné se zracilo asili vyjadfit protest a vzdor vii¢i uzurpator-
skému kroku tfeti fiSe, v druhé snaha uh4jit (stale pomysinéjsi) zbytky
autonomie, zachranit, co se da. Prvni poloha odréazela vefejné minéni
naprosté vétSiny naroda, druhou pfedstavovaly pocate¢ni politické cile
fady slozek &eské politické scény v &ele s protektoratni vladou, kterou
strategie ,,zachrafiovani‘ pozdé&ji ptivedla az ke skutené kolaboraci.
V prvnim obdobi protektoratu vsak jesté byla i hachovska politicka re-
. prezentace soulasti onoho stmeleného narodniho kolektivu. N&ktefi jeji
- ¢&lenové udrzovali spojeni s domacim odbojem i s emigraci a jako celek
se vlada snazila vymahat na némeckych protektoratnich ufadech dodr-
zovani dohod a plnéni slibii, Némci neustale porusovanych.!

ZAaklad Hitlerem pfislibené autonomie tvofila autonomie kulturni, na
. niz se také némecka propaganda velice ¢asto odvolavala. Nikdy viak ne-
. byla okupanty minéna uplné vaziné, piestoze ji Némci v oficialnich pro-
jevech neprestavali potvrzovat (&i alespoii vyjadiovat dobrou vili k jeji-
mu pfiznani) po celou dobu protektoratu. Dilezité v3ak bylo, Ze oku-
panti skute¢né pfiznali ¢eské kultufe urcité pravo na existenci, byt jeji

! Srov. dokument ze dne 14. 10. 1939 ,,0 zasazich nacistii do autonomie tzv. protektora-
tu ve viech oblastech politického hospodaiského a kulturniho Zivota®, in: Dokumenty
z historie Ceskoslovenské politiky 1939—1943. I1., Praha 1966, s. 454—469. Dale srov. Jan
| 'll"esaf, Protinsén_;ecké opozi¢ni jednota na po¢atku okupace, in: Z poc¢atki odboje, Praha

969, s. 449—517.
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Zivotni prostor stale vice omezovali, zvlasté pak od nastupu Reinharda
Heydricha do funkce fisského protektora.? V kulturnim Zivoté nalezl Ces-
ky narod ptidu pro manifestovani i posilovani svého protinémeckého
postoje.

Od prvnich mésicii protektoratu miZzeme pozorovat enormné vzrusta-
jici zajem o nejriznéjdi formy kulturniho vyzZiti. Stoupala navstévnost
kin, divadel i koncertii, podstatné se zvysil pocet riznych péveckych
spolkt a ochotnickych divadelnich souborti, nakladatelé a knihkupci re-
gistrovali rostouci poptavku po knihach. To vie svédé&i o zjitfeném kul-
turnim védomi, o vieobecné uvédomované potfebé kontaktu s kulturni-
mi hodnotami, jeZ uprostied represivniho rezimu promlouvaly se zesile-
nou naléhavosti. PfestoZze humanistické poselstvi pfinasela i dila svétove
kultury (s vyvojem valeénych udalosti oviem kli¢ova kulturni teritoria
postupné mizela ze ,,zdkonného* kulturniho Zivota protektoratu), je na-
snadé, Ze spolefensky kontext propij¢il nejmocné;jsi u¢in a nejsymbolié-
téj$i dimenze narodnim kulturnim (a historickym) tradicim, které zpro-
sttedkované — ale né€kdy i pfimo — ukazovaly, jaké nésili bylo spacha-
no na Ceském narodu a jeho starobylé statotvorné tradici. Némci si
ovSem tuto funkci kultury velmi dobfe uvédomovali.?

Obrovska konjunktura narodnich motivii ve spoleCenském Zivoté ne-
byla v prvni etapé protektoratu nikterak v rozporu — a to je velmi dule-
Zité — s kulturni politikou protektoratni vlady, ktera tomuto spontanni-
mu kulturnimu proudu nekladla Zzddné meze a kterd patrné v poularizo-
vani i adoraci narodnich specifik shledavala alespon ¢aste¢né napliiova-
ni slibené kulturni autonomie. Nelze ovSem pfehliZet ani druhou stran-
ku véci, Ze totiZ toto narodni kulturni hnuti rezistentni energii nejen
vyzafovalo, ale i pohlcovalo. I to bylo ostatné v souladu s kursem ofici-
alnich politickych kruhi, které se od 15. bfezna 1939 neustale obracely
k nejSirS§im vrstvam obyvatel s vyzvami ke klidu a rozvaze. ,,O¢ ted
v prvni fadé jde jest, abychom pfemohli svou bolest svoji rozvahou, aby-
chom nepifedloZenymi citovymi vybuchy svého Zalu nezhorsili politic-
kou situaci svého niaroda. Radim vam a prosim vas, zvlasté délniky
a viechen pracujici lid, zachovejte klid, pracujte a vydrzte nyni, co osud
pfinesl. Kazdy nepfedloZeny akt by mohl té€Zce poskodit nas stat i nas
narod. Je nutné, aby kazdy z nas sam u sebe a pro sebe jasné pochopil,

2 Vedle drastického zasahu do &eského Skolstvi, jakym bylo zavieni vysokych $kol, po-
citila ¢eska kultura nejsilnéji stale se zostfujici cenzuru. Bylo zastaveno veliké mnozZstvi
deskych periodik (za rok 1941 dokonce pfes 600 titull, byt ne vZdy z politickych divodi),
kniZni trh byl ochuzovan o stale vétsi pocet zahrani¢nich i domécich autort, totéz se odra-
zilo v koncertnim a divadelnim repertoaru i v nabidce kin, divadla byla dokonce v roce
1944 uzaviena zcela.

3 ,Pozoruji uz néjaky &as, Ze v kulturnim oboru jisté Ceské kruhy chtéji uméle zkonstru-
ovat svébytnost, ktera nikterak neodpovid4 historickym skute¢nostem a vyvoji az do dnes-
niho dne.* Ri¥sky protektor svob. pan von Neurath o poslani tisku v Protektoraté, Narod-
ni listy 3. 9. 1940, s. 1. Srov. téZ FrantiSek Springer, Divérna zprava gestapa o ¢eském
kulturnim asili v roce 1940, Svobodny zitfek 2, 1946, ¢. 3, s. 8.
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Ze se musime spravné a rychle orientovat v Zivotnim prostoru, ktery zby-
va naSemu narodu.** Do zbyvajiciho Zivotniho prostoru spadala zejmé-
na kultura, ktera sehrala v letech okupace mimofadné vyznamnou roli.
UdrZovala védomi kontinuity s minulosti, byla Zivoucim dikazem kul-
turni vyspélosti a Zivotaschopnosti ¢eského naroda, byla utocistém,
zdrojem duchovni posily i nadé€ji do budoucna. Viechny tyto funkce se
snazil alespon ¢asteéné plnit také Cesky film. _

Ceskou kinematografii stihl za protektoratu osud odvétvi poutajicich
zvySenou pozornost okupantii. Vyspélé technické zazemi, moderni ateli-
éry, vySkoleny personal — to vSe z ni &inilo atraktivni kofist. Nemalou
roli tu ovSem sehravalo i nalezité docenéni propagaéniho vyznamu fil-
mu. Systematickymi zasahy do struktury celého odvétvi i jednotlivych
podniki, do jejich ekonomiky, do majetkopravnich vztahti Némci po-
stupné obsazovali pozice ¢eského filmu. Zabrali ateliéry, radikalné zre-
dukovali pocet ¢eskych filmovych spole¢nosti, ve prospéch némeckého
filmu ovliviiovali distribuci, vykonavali cenzuru.’ Goebbelsovy prokla-
mace o tom, Ze ,,Némecko nema . .. zajem na tom, aby pfi provadeéni. . .
procesu pieorganizace Evropy porus$ilo snad hospodaiské, kulturni ne-
bo socialni svébytnosti ¢eského naroda‘*‘s, byly pochopitelné na hony
vzdaleny realité. Stejné tak jeho udajné pfani ukazat fadu ¢eskych filmi
némeckému lidu ¢&i vyroky o mozZnostech §ifit Ceskou kulturu po celém
izemi RiSe pochazely z arzenalu goebbelsovskych propagandistickych
gest.” Mnohem hodnovérné€jsi postoj nalezneme v jeho denicich: ,,Musi-
me se stat naprosto dominantni filmovou velmoci evropského kontinen-
tu. Pokud budou filmy vyrabény jesté v jinych statech, mohou mit pouze
lokalni nebo vymezeny charakter. Proto musime jakémukoliv vytvafeni
nového narodniho filmového primyslu podle mozZnosti zabréanit, popfi-
padé sily k tomu zpusobilé angaZzovat pro Berlin, Videi nebo Mni-
chov.“?

Moznost obrany proti takovému tlaku byla v podminkach protektora-
tu minimalni. Jednani na vladni Grovni Zaddné praktické vysledky nepfi-

4 Z rozhlasového projevu poslance Narodniho shromazdéni a byvalého ministra Jaro-
mira Ne&ase; projev byl vysilan 15. 3. 1939. Kapitoly z d&jin Cs. rozhlasu IV., Praha 1966,
s. 230. Na udalosti 17. listopadu 1939 reagoval v rozhlasu prezident Emil Hacha (18. 11.)
slovy: ,,Zivotni prostor &eského naroda je vklinén do Zivotniho prostoru némeckého naro-
da. Musime z toho vSichni chapati, co z toho pro nas viechny vyplyva . .. Jakékoliv ¢iny
proti vefejné moci a pofadku zavedenému v protektoraté mély by vzapéti nedozirné 4jmy
pro jednotlivce a pro narodni kolektiv.” Tamtéz, s. 233 —234.

5 Srov. Dokumenty z historie Ceskoslovenské politiky 1939—1943. I1., Praha 1966, s.
590—592.

¢ Rissky ministr dr. Goebbels o poméru RiSe k Protektoratu, Narodni listy 13. 9. 1940,
s. L.

7 Srov. Rede des Herrn Reichsministers Dr. Goebbels beim Empfang der tschechischen
Journalisten und Kulturschaffenden, Bohmen und Mihren, 1940, ¢. 7, s. 267.

8 Goebbels Tagebiicher. Aus den Jahren 1942—43. Mit andern Dokumenten, herausge-
geben von Louis P. Lochner, Ziirich 1948, s. 206. (Cit. podle Jerzy Toeplitz, Geschichte
des Films. Band 4. 1939—1945, Berlin 1983, s. 227.)
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nesla, takze filmovym pracovnikum zustalo jediné vychodisko — ,,nau-
¢it se Zit ve zbyvajicim prostoru*‘. Projevili v tom nemalou vynalézavost.
Toto konstatovani se zdaleka netyka jen sféry tviir¢i a vyrobni, ale pravé
tak i oblasti distribuce. V malych méstech a obcich se zpo€atku kupftikla-
du dafilo &elit sifeni nacistické ideologie prostiednictvim filmu obrat-
nym programovanim kin. Ideové exponované némecké filmy mivaly nej-
mensi mozny pocet repriz, objevovaly se v sousedstvi vyznamnych filmu
Ceskych, paralyzujicich jejich vliv, anebo pfichazely o divaky, které pre-
tahovalo konkuren¢ni kino nabizejici jako z udélani podstatné atraktiv-
néj$i program (napfiklad film s Vlastou Burianem).” Zostieny dohled
a systém vyhlasek upravujicich provoz kin a zvyhodnujicich némecky
film na ukor Ceského vsak tuto ,,hru* brzy znemoznily.

Pod deprimujicim dojmem némeckého naporu se na pocatku protek-
toratu zrodily ve filmovych kruzich pochybnosti, zda ma vubec smysl
usilovat za dané situace o zachovani Ceského filmu (beztak provinéni
urovne) zda by nebylo lepsi se domaci filmove tvorby na Cas zfici a zadit
s jejim rozvojem znovu a lépe aZ po porazce Némecka. Vzrusena diskuse
na toto téma se dle pamétniki odehrala na sklonku roku 1939 v Manesu
v uzaviené spoleénosti nékolika desitek spisovateli, herct a filmafia. Po
vlivném vystoupeni Vladislava Vancury dospéla tato spolenost k zave-
ru, Ze je tieba vSechny pozice drzet a bojovat o né, nepfipravovat se do-
brovolné o kontakt s vefejnosti a 0 moznost pusobit v nejtézsich chvilich
&eského naroda na jeho védomi. Byly zde formulovany tfi zdkladni prin-
cipy, jimiz se méla filmova tvorba nadale fidit. Za prvé: rozhodné se vy-
stfihat kolaborace s okupanty; za druhé: posilovat narodni védomi vyu-
zivanim klasického odkazu narodni kultury; za tfeti: zvySovat umélec-
kou urovén &eského filmu.'® Toto kolektivni rozhodnuti zanechalo
v protektoratni tvorbé zietelné stopy.

Pies viechna omezeni film pfedstavoval relativné stabilni platformu
pro kontakt umélecké fronty s vefejnosti. Na rozdil od divadel kinum tr-
valejsi hromadné uzavieni nehrozilo, nebof i Némci jich vyuzivali k pro-
pagandistickym ucelim. Pokud se ty¢e domaci filmové vyroby, ta sice
byla drasticky zredukovéna, nikdy vS8ak nezanikla uplné.!! Masova ex-
ploatace filmu (a jeho neobyéejné popularlta) pfitom zarulovala, Ze kaz-
dé dilo oslovi v kratkém &ase nejSirSi vrstvy naroda po celém Gzemi
protektoratu. (V tom byl film blizky rozhlasu.) Intenzitu divackého zazit-
ku navic umocnovalo kolektivni vnimani. Jestlize se néktery film svym
vyznénim adresné obracel k narodu a divak v hledisti vnimal fyzickou
pfitomnost ,,narodniho** kolektivu, rozeznivalo se poselstvi dila o to sil-
néji a naléhavéji. (V tom bylo zase filmové pfedstaveni srovnatelné s di-

9 Srov. Vaclav Zima, Kulturni Zivot strednich Cech v dobé& okupace, in: StiedoCeské
kapitoly z déjin okupace 1939—1942, Praha 1965, s. 120—146.

10 Srov. Elmar Klos, Dramaturgie je kdyz. .., Praha 1987, s. 41 —42.

Il Po&et premiér novych &eskych filmi: 1939 — 39; 1940 — 42; 1941 — 19; 1942 — 12;
1943 — 8; 1944 — 10.
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vadlem a koncertem.) Kone¢né pieduréenost filmu k jeho aktuilnimu
poslani za protektoratu pramenila i ze syntetické povahy tohoto umélec-
kého druhu. Pravé ji film vdécil za to, ze mohl volné disponovat veske-
rym arzenalem motivi, které nabizely hudba, literatura, vytvarné uméni
i divadlo (a nadto pfiroda a vibec v8e, co se naskytalo lidskému oku
a uchu). ZaleZelo jen na odvaze, vynalézavosti i kulturnosti tvirce, jak
s timto fondem nalozi, popfipadé zda jej viibec vyuzije.

Uvédoméni si posilujici role filmu a vystupovani filmu v narodné
obranné funkci mélo kli€ovy vyznam pro utvafeni vztahu mezi tviircem
a protektoratnim publikem. Realita protektoratu vSak i nezéavisle na vili
autoru sama konotovala pfi recepci dila vyznamy, které propujCovaly
i zcela apolitickym filmim politické podtexty. Pamétnik Elmar Klos
uvadi v této souvislosti jako pfiklad dokonce i ,,sklenikovy‘‘ obraz doby
v tehdejsich filmech. Naprosta absence realii protektoratni a vale¢né
skutednosti pry v divaku ,,upeviiovala pocit jejiho védomého odmitani,
jeji pomijivosti‘.!? Takovéto odhalovani dobovych vyznami miiZze dnes
— ve zcela odlisném spoleCensko-politickém kontextu — vzbuzovat
v nejednom piipadé aZ dojem spekulace. Pfesto viak vezméme v patr-
nost zjittenou mysl divakovu, jeho niternou uc¢ast na tragickém narod-
nim osudu a pocitejme s jeho probuzenou aktivitou — protektoratni
publikum pfichazelo do kina dychtivé hledat a nalézat skryté vyznamy.
V takovém rozpoloZeni pak bylo schopno izolovat ve struktufe dila kte-
rykoliv prvek a samostatné jej propojit se spole¢enskou realitou. Vie za
této situace mohlo nabyt povahy symbolu — C&eska te€ (ktera se nyni
musi délit o své misto s ném¢inou), milovany herec (jehoz si divak pa-
matuje z filma dnes jiz zakazanych), divérné znamé prostfedi, pamatné
misto, hudebni motiv, letopodet udavajici dobu déje (a upominajici na
lepsi ¢asy). MozZnosti, jak oslovit divaky, bylo nepocitané. Svym zpuso-
bem mohl mit kazdy ¢esky film bez ohledu na Zanr a téma posilujici vyz-
néni a v druhém planu vlastné mohl s divaky vést jakysi politicky dialog.
To je ostatné také divod, pro¢ i agilni némecka cenzura zistavala v urci-
tém bodu bezradné stat.'?

Orientace Ceské kultury na demonstrovani narodni kulturni svébytno-
sti nalezla §irokou odezvu i ve filmové tvorbé. Zaroven vSak vyvolala
i snahy o teoretickou reflexi narodnich aspektt ve filmovém dile.'* Mi-
nulost &eského filmu totiZz neskytala pfili§ zaruk, Ze zde nedojde ke kon-
jukturalistickému zneuZiti (a tim znevazeni) celého trendu. Zaliba v po-
vrchnim folklorizovani a v pokleslém starovlasteneckém sentimentu, ty-

2E. Klos, op. cit., s. 44.

13 Potvrzuje to pohled z druhé strany: ,,Pod tlakem némeckych sjednocovacich opatieni
se zmensSila sice podetna Ceska filmova produkce, byly viak dany do obé&hu filmy z dfivéj-
Ska se snahou o u¢innou propagandu svébytné narodni Ceské kultury, aby tak byla posile-
na narodni vile k odporu. Cinilo se to tak obratng, Ze &asto nebylo podkladu pro cenzurni
zakrok.* F. Springer, op. cit.

14 Srov. zeyjména A. M. Brousil, Film a narodnost, Praha 1940.
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picka pro mezivale¢nou produkci, ukazovala jasné, Ze takové nebezpeci
je naprosto realné. Kolektivni predsevzeti zvysit trovenl ¢eského filmu
— seridzni tviirci pfikladali tomuto ukolu bezpochyby i politicky smysl
— generovalo kriti¢téjsi postoj k povrchnimu pojeti narodniho filmu.
,,Nepokladejte za narodni film vSechno, co z obchodni vypoditavosti
hie$i na vaSe vlastenecké city a zneuziva slavnych jmen pro umélecky
brak, pro ky¢ znesvécujici nasi narodni kulturu. Poznate, Ze tak zvana
ryzi Ceskost filmu netkvi jen v nafilmovani znamych slavnych postav na-
rodnich, ale Zze vyzafuje ze zpusobu Zivota, ze slov, z charakteru osob
a z jejich ptibytkil, Ze vSechno to muize tvofit onu libeznou Ceskou at-
mosféru, ktera je tak vlastni postavam AlSovych a Manesovych obrazi.
Miize to byt v kostymech i v dnesni dobé, ta mé€kkost a hudebnost, v niz
se odrazi privétivy obrys Ceské krajiny. A boj o tento vyraz je pravé nej-
vy$§im ukolem uméni v ¢eském filmu.*!*

Narodni raz filmy ziskavaly pfedevsim Cerpanim z historickych a kul-
turnich tradic. Rada reminiscenci roztrousenych po nejriznéjsich fil-
mech upominala na starobylou ¢eskou kulturu a jeji ¢etné pamatky, na
velké postavy ¢eskych déjin, na slavnou minulost ¢eského naroda. V této
posilujici obranné funkci vnimalo narodni tradice Ceské obyvatelstvo
protektoratu, ale pravé tak na né pohliZzely i némecké a kolaborantské
kruhy, které se bez valného tspéchu pokousely historické tradice zmani-
pulovat k vlastnim propagandistickym cilim.'* S omezovanim kulturni
autonomie protektoratu se postupné zmensoval i prostor pro projevy re-
zistentniho postoje prostiednictvim symboliky tradic. Ve filmu rezono-
vala tradicionalisticka vina zietelné je$té v roce 1941, ale jinak spada jeji
kulminaéni obdobi patrné do roku 1940.'7 Na zjevné i skryté politikum
historickych a kulturnich tradic reagovaly némecké protektoratni tfady
zostfenim cenzury a nasilnou redukci teritoria, na némZ mohl hlas na-
rodnich tradic znit. Tato represivni opatieni byla zarovén podporovana
aktivistickym tiskem, jenz atocil na umélce zahledéné do minulosti a vy-
hybajici se ve své tvorbé ,,velikym tkolim dneska*.'®* V prudce se zhor-
Sujici situaci nemohla jiz latentni komunikace filmovych tviirct s divaky
uzivat tak explicitni formy jako dosud a musely byt k tomu hledany sty-

15 Otakar Vavra, Vyznani viry, Kinorevue 7, 1940— 1941 (2. pololeti), ¢. 28, s. 22.

16 Naptiklad Emanuel Moravec se v jednom ze svych rozhlasovych projeva (26. 10.
1939) nazvaném pfimo Co by fekl dnes ¢eskému narodu svaty Vaclav stylizoval do role pa-
trona ¢eské zemé, ktery — Moravcovymi sty — nabada Cesky néarod ke kolaboraci s Ném-
ci. Srov. Kapitoly z dé&jin Cs. rozhlasu IV, cit. vyd., s. 231—232. Radu dokladi o spole&en-
ském vyznamu historie za protektoratu i o zapasech kolem ni pfinesl Josef Tome$§, Histo-
rie v letech zkousky, Praha 1985.

17 V historické publicistice konstatoval Tomes zeslabnuti této viny jiz ve druhé pili roku
1940. Tamtéz, s. 12—13.

18 _Omyvani mrtvol sebeslavnéjdich a sebevyznamnéjSich zistane jenom neplodnou
praci, zlistava-li se staticky jenom u této ¢innosti a nejde-li se dale . . . Kdo nema dosti od-
vahy jiti s sebou a chce se schovavati za velka jména a obratné kli¢kovati mezi mumiemi
nasich velikani, aby se sim nemusel postaviti tam, kde fouka ostry vitr, ten bude prosté
pfeskocen.” Josef Strnad, Co je a co neni aktivismus v uméni, Zte¢ 1, 1942, ¢. 2, s. 5.
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lizovanéjsi prostiedky. Pokud se viibec jesté v novych filmech aktualni
vyznamy objevovaly, byly vkladany do slozitéji Sifrovanych znaku
a ukryvany do hlubsich vrstev dila. Tato vnitfni proména, ktera zrcadli
zmény v protektoratni kulturni politice i v celkové spolefenské atmosfé-

fe, patii k podstatnym vyvojovym rysum Ceské filmové tvorby tohoto ob-
dobi.

IL.

Aby Cesky film mohl v protektoratu plnit narodné obrannou funkci,
musel jeho jazyk disponovat souborem obecné srozumitelnych znak,
které by zprostfedkovavaly de facto politické obsahy. Mnoho z nich vy-
rustalo dilem z tradice ¢eského filmu (napf. zobrazovani ptirody ¢eskou
kameramanskou Skolou), dilem z obecné tradice narodni kultury, jak ji
vnimala ¢eska spoleCnost na podatku protektoré.tu Nelze samoziejmé
hovofit o striktné fixovaném ,lexikonu‘. Soubor téchto znaki mél
i svou proménlivou &ast, sestavajici z pl"ileiitostné vytvafenych znaki
vétSinou alegorické povahy (tedy vyznamové jednorozmérnych), které
nevyuzivaly tradi¢ni symboliky. StéZejni ¢ast tohoto souboru vsak byla
konstantni. Jeji pole plisobnosti ovSem daleko pfesahovalo hranice fil-
mu, nebof tytéZ vyznamy zprostfedkovavala ve vSech oblastech kulturni-
ho Zivota. Pravé tato jeji univerzalnost ji zaru€ovala vSeobecnou srozu-
mitelnost. Jeji jadro tvofilo nékolik stiesnich symboll, od nichz se odvi-
jely dil¢i motivy vztahujici pak do pfislusného filmového dila vyzna-
mové rozpéti matefského symbolu. Je snad zbyteéné zdiraziovat, Ze
kfiZovanim motivl se tyto symboly v dilech propojovaly a zvétSovaly tak
svij vyznamovy interval i emocionalni naboj.

Nasledujici pohled na nékteré trsy motivli mifi k identifikovani téchto
symbold a dalSich prostiedki, jimiz Ceskd filmova tvorba realné pfispi-
vala k posilovani narodniho védomi i rezistentniho postOJe protektoratni
divacké obce.’

Déjiny narodu ¢eského

Z4adny historicky film ve smyslu dila zobrazujiciho vyznaéné dé&jinné
udalosti a osobnosti za okupace prakticky nevznikl. Neni tedy — zdalo
by se — k zavedeni této kapitoly valného diivodu. Historické tradice nic-
méné do hrané tvorby nejriznéj$imi cestami vstupovaly a chceme-li vni-

19 Pfi psani této stati mé&l autor mozZnost pracovat jen asi se étvrtinou protektoratni pro-
dukce (kolem 30 titulli). Vétsina filml uZivaného vzorku vznikla do roku 1941, proto je zde
sttedem pozornosti produkce z prvnich fazi protektoratu (Neurathovy éry). V disledku to-
ho byl autor nucen viceméné rezignovat na postizeni promén obrannych tendenci, a¢koliv
je nepochybné, Ze si rostouci tlak vnéjsich okolnosti takové promény vynucoval.
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mat film v jeho realnych kulturné historickych souvislostech, nemiZzeme
tuto skutecnost piehlizet, nebof bychom se pfipravili o jeden nikoliv ne-
zajimavy rozmér protektoratni tvorby. To, Ze se eskym déjinam nedo-
stalo ,,statutu‘‘ nameétového zdroje hraného filmu, mélo hlubsi pfidiny.
Mezivale¢né osudy Ceského historického filmu se odvijely ponékud pa-
radoxné. K ideji historického dramatu ¢i epopeje zobrazujici slavné d¢je
vzhlizeli tvarci 1 nejSirSi divacké vrstvy s obrozeneckou uctou, nevalné
vysledky fidkych pokust o tento Zanr je viak téméf pravidelné iritovaly.
Pripocteme-li k opravnéné nedivéte vyrobcu jesté chronicky nedostatek
penéz, octneme se u pii¢in celkové zdrzenlivosti a krajni opatrnosti vici
této namétové oblasti. Za protektoratu k tomu ptibyly jesté obavy z cen-
zury, ktera by historicky projekt podrobila obzvlast dukladné provérce.

Vztah okupantli k ¢eskym historickym tradicim je ostatné velice vy-
mluvny a jasné ukazuje, jak Némce zneklidiiovalo historické povédomi
Ceské spoleCnosti a symbolika jejich narodnich tradic. Zaroven také do-
svéd&uje, Ze tradice ve funkci symbolu skute¢né vystupovaly, a to sym-
bolu zavazného, po vytce politického obsahu. (V nejhlubS$im smyslu se
ve svétle historickych tradic protektorat jevil jako historicka anomalie,
tedy doCasna epizoda.) Proto také némecti historikové i kolaborantské
kruhy vyvinuli nemalé usili, aby pro ustaveni protektoratu nalezli v Ces-
kych déjinach logické zdiivodnéni. A zde se skryvalo dalsi nebezpedi pro
historicky film — moZnost jeho zneuziti k pronémecké propagandé. Ta-
kovy zamér obsahoval napfiklad projekt filmu o svatém Vaclavovi. Ten-
to dlouho pfipravovany film mél v intencich oficialni propagandy inter-
pretovat postavu kniZete Vaclava jako symbol loajalniho poméru Cechi
k némecké fisi. Projekt, ktery dospél do stadia hereckych zkousek, se
podafilo ustaviénym protahovanim pfipravnych praci nakonec odvra-
tit.2* Zatimco vSude jinde budeme sledovat usili tradice uplatnit, zde ma-
me naopak pfiklad snahy ochranit je pfed mozZnou diskreditaci. Pokusy
zneuzit svatovaclavské tradice k propagaci loajalniho postoje k fisi byly
sice pomérné Cetné (patfilo k nim napfiklad pojmenovani Svatovaclav-
ské orlice), ale jejich realny spole¢ensky dopad zustal velice omezeny.
Prozrazuji to i filmy se svatovaclavskymi reminiscencemi v jasné narod-
né€ demonstrativni funkci. Napftiklad expozici Pali¢ovy dcery (r. Vladimir
Borsky, 1941; premiéra 21. 3. 1941) podle J. K. Tyla zahajuje svatova-
clavska mse. Jde o vstupni sekvenci exponujici hlavni postavy dramatu
a vybavenou zobecnujici schopnosti ramujicich scén. Po uvodnim titul-
ku ,,V Kvétolibech 1éta Pan€ 1875 na den sv. Vaclava** otevira celé dilo
scéna ve venkovském kosteliku, kde shromazdény lid zpiva starodavnou
pisefi Svaty Vaclave: ,,Svaty Vaclave, vévodo Ceské zemé, pros za nas
Boha, svatého ducha, Kriste eleison.“?! Dfive, nezZli se za¢ne odvijet ja-

20 Film KniZe Vaclav mél reZirovat Frantisek Cap, titulni role byla svéfena Karlu Hogro-
vi. Hlavni obdobi pfiprav spada do roku 1942.
2! Veskeré dialogy ¢i pisnové texty zde citujeme pfimo z filmi, neni-li uvedeno jinak.
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kykoliv déj, modli se lid k patronu eské zemé. Také ve veselohie Po-
sledni Podskalak (r. Jan Svitak, 1940; premiéra 18. 10. 1940) je pravé
expozice prostoupena historickymi a kulturnimi reminiscencemi, mezi
nimiz nechybi ani motiv svatovaclavsky. Podle rodového obyleje zde
dostava dité na kitinich jméno Vaclav. Nad matrikou pak pronasi pan
faraf s ismévem, ale slavnostné: , Tisice Ceskych jmen a vétS§ina Vaclavu.
Tak lidé z Podskali vzdavali hold patronu ¢eské zemé.*“ A k dovr3eni té-
to oslavy narodni tradice nato stary hrdy Podskalak (Jaroslav Vojta) pa-
na farafe zada, aby jméno zapsal do matriky po staru — Vacslav. Zapis
je zkontrolovan detailnim zabérem.

Podobné projevy historického povédomi dramatickych postav v¢leno-
valy kazdou takovou postavu pevnéji do ¢eského prostiedi, jeZ zase je-
jim prostrednictv1m ziskavalo déjinnou dimenzi. Nékdy k tomu stacdily
i docela nepatrné zminky. Prevoznik Vaclav Kral (Jindfich Plachta), po-
stava z filmu Ziznivé mladi (r. Miroslav J. Krilansky, 1942—1943; premi-
éra 15. 10. 1943), reaguje na neosobni osloveni (,,vemte to za mé&, Krali*)
napomenutim: ,,.Dycinky Krali Vaclave.“ I tato skute¢né nevinna kon-
verzaéni hii¢ka, vznikla inverzi jmen, vlastné odkazovala k historickym
i kulturnim tradicim, jejichz znalost pfirozené pfedpokladala a bez nichz
také ztracela smysl.

Na strukturnich souvislostech uvnitf dila a vnéjSim spoleenském
kontextu zalezelo, s jako intenzitou se reminiscence rozezni. V Zivotopis-
ném filmu To byl ¢esky muzikant. (r. Vladimir Slavinsky, 1940; premiéra
9. 2. 1940) dostava FrantiSek Kmoch (Otomar Korbelaf) na svém prvnim
koncerté v Praze maly darek — taktovku. Na pfiloZeném Stitku s véno-
vanim (,,za zasluhy o ¢eskou pisnicku‘‘) stoji jména obou darci: Franti-
Sek Palacky a FrantiSek Ladislav Rieger. Dosud izolovany svét hudby se
v tomto okamZiku propojuje se svétem Ceské politiky druhé poloviny 19.
stoleti. Kmochova tvorba zastiténa nyni autoritou Palackého a Riegra
ocita se nahle v S§irSich spolefenskych souvislostech a ziskava hlubsi
smysl. Obétava prace pro Ceskou pisni¢ku stava se jednim kamenem
z mozaiky narodniho hnuti, usilujiciho o rozkvét ¢eského naroda a uzna-
ni jeho prava na sebeuréeni. Jméno FrantiSka Palackého mélo oviem za
protektoratu jesté dalsi konotace: odplirce pangermanské myslenky; au-
tor koncepce Ceskych déjin dokonale vrostlé do Ceské kultury a marné
napadané némeckymi historiky (byla pozdéji pti¢inou nacistického taze-
ni proti Palackému); tviirce genialniho historického dila, jehoz nové vy-
dani v roce 1939 se setkalo s mimofadnym zajmem vefejnosti a stalo se
za protektoratu vyhledavanou Cetbou (za Heydricha muselo byt stazeno
s prodeje).?? Neni az tak dulezité, jak dalece divaci stopovali souvislosti,
které film nabizel. Podstatny byl globalni vjem symbolu, posilujici
i emocionalni zazitek.

Historické reminiscence pronikaly do jednotlivych filmu také v podo-

22 Srov. J. Tomes, op. cit., s. 17—22.
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b& z4b&ri pamatnych mist (Prazsky hrad, Vysehrad, Rip aj.), jez byly
kazdému Cechu symbolem slavné minulosti jeho zkousené vlasti. Casto
mély tyto zabéry spiSe ornamentalni charakter, ale vyskytly se 1 pfipady,
v nichZ se symbolika pamatnych mist nahle rozeznéla. Mladého housli-
stu Josefa Hupku (Rudolf Hrusinsky), hrdinu filmu Humoreska (r. Ota-
kar Vavra, 1939; premiéra 11. 8. 1939), zastihneme v jedné scéné, jak
vydélava penize na nejnuznéjsi Zivobyti pro sebe a svého synka. Zuboze-
ny mladik, pomyslejici na sebevrazdu, stoji s déckem u nohou a s hou-
slemi v rukou na Karlové mosté pod sochou uktfizovaného Krista. Poza-
di zabéru tvofi panoridma PraZského hradu. Pfitomnost tradi¢niho sym-
bolu ¢eského (Ceskoslovenského) statu dodava obrazu zbédovaného, vy-
Cerpaného mladika, hrajiciho na Karlové mosté Dvofakovu Humoresku,
priuhledny alegoricky obsah.

Jestlize se napiiklad divadlo za protektoratu obratilo k histerickému
dramatu, volil film se svymi dil¢imi historickymi reminiscencemi cestu
opatrné&jsi. Ale i v tomto skromné&j$im uplatnéni historickych tradic je
dobova vina obranného historismu patrna.

Ceska literatura

Z pokladnice Ceské literatury tézili filmafi nepfetrzité pfinejmensim
od podatku dvacatych let. Na sklonku dalsiho desetileti to tedy bylo jiz le-
tité partnerstvi, provazené oviem neutuchajicimi spory o miru povinné
pietnosti k pfedloze, resp. o techniku adapta¢ni prace. Neutichly ani za
protektoratu, jehoz filmova produkce dodéavala podobnym polemikam
stale novy material. Volbu literarniho dila, kterou dosud diktovaly pou-
ze zfetele komeréni, osvétové, popfipadé umélecké, zacala za okupace
vyrazné ovliviiovat také symbolika literarnich tradic, ktera nyni vystou-
pila do popfedi. Klasicka literatura, po desetileti promlouvajici k Ceske
spole¢nosti a s jejim osudem spjata, se v novych kontextech stala aktual-
né rezonujicim znakem kulturni svébytnosti ¢eského naroda (a prav s ni
spjatych), kterou mohlo symbolizovat i jediné jméno ¢i jediné dilo. Pres-
védéiveé to ukazalo ulozeni ostatki Karla Hynka Machy na VySehradé
v kvétnu 1939 — pohieb se zménil v mohutnou narodni manifestaci.

Upfimny z4jem, ktery projevovali filmafi i divaci o adaptaci literarni
klasiky, signalizoval zvroucnély vztah k narodnimu kulturnimu dédictvi.
Filmovou podobu dostala dila Bozeny Némcové, J. K. Tyla, K. V. Raise,
Vitézslava Halka, Jakuba Arbesa, Viléma Mrstika, J. S. Baara, Karla
Klostermanna, K. M. Capka Choda, F. X. Svobody, M. A. Sim4¢ka, te-
dy vesmés literatura 19. a poc¢atku 20. stoleti. N&které z téchto adaptaci
bezpochyby vznikly daleko spiSe pro zvu¢né jméno klasikovo nez pro
dispozice dila k filmovému zpracovani ¢i aktualnost jeho obsahu. Filmo-
va kritika dospéla k takovému zjisténi naptiklad nad adaptaci Palifovy
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Alegoricky zabér z filmu Humoreska (1939) vyuzivajici panoramatu PraZského hradu jako
tradi¢niho symbolu &eského statu

63




dcery,” ale jesté vice to plati o jiném tylovském filmu téchto let Praz-
ském flamendru (r. Karel Spelina, 1941; premiéra 23. 1. 1942).

Neaktualnost nAmétu nicméné nevylucovala vyskyt alegorickych scén
¢i riznych motivi odkazujicich ke skute¢nostem pfitomného ¢asu. Pravé
Palicova dcera takové prvky obsahovala. Rozarka (Lida Baarova) je zde
obvinéna z &inu, ktery spachal jeji otec. U vyslechu odmitne vinika vy-
zradit a rozhodne se podsoupit trest misto ného. Uprostfed noci se ji ve
vézenské cele vybavi vzpominka (vyjadfena i obrazem) na slova jejiho
milého (Karel Hoger): ,,Rozarko, kdybych vam mohl byt néjak napomo-
cen v té€chto tézkych dobach, byl bych nejsfastnéjsi ¢lovék na svété.* Do
tmy ponofenému zabéru dominuje svétlem zdliraznéna ¢erna mfiz v ok-
né a jeji deformované zvétSena stinova replika na sténé cely. V zavéru
filmu stoji Rozarka v pla¢i pfed mfiZzemi, za nimiz odvadéji jejiho otce.
Motiv obéti, motiv nesvobody, motiv domova — opousténého (Rozarka
s détmi) i v Ceské zemi nalézaného (navrat Cechoameriana Kolinského
a jeho syna), to byly vazby k realité protektoratu, které se sotva mohly
minout G¢inkem. Jeden z reklamnich slogani na né dokonce piimo upo-
zorfioval: ,,I v dramatu z minulosti ¢eského venkova mozno vystihnouti
otazky vé¢né Zivé a Casové ...

Nejpfednéjsi misto zaujaly u divakid adaptace, jejichZz ptedlohy nalezi
do panteonu néarodni literatury — dila, k nimz &esky narod nikdy nepie-
stal vzhliZzet s posvatnou uctou, dila, s nimiz se identifikoval a v nichz
nalézal moudrost a posilu. Nepiekvapi proto, Ze se nejmasovéjsiho ohla-
su dockalo filmové zpracovani Babicky Bozeny Némcové (r. Frantisek
Cap, 1940; premiéra 15. 11. 1940). Jisté tomu nemalo napomohla skuteg-
nost, Ze $lo o pfepis pietni a skute¢né kultivovany. Bozena Némcova se
za protektoratu stala zboziiovanou, basniky opévovanou bytosti®s a jeji
dilo bylo cenéno nadevse. S vlateneckymi city proziravé kalkulovala re-
klama, ktera oslovovala vefejnost sugestivnimi slogany typu: ,,BABIC-
KA. Je viibec nékdo, kdo by ji nemiloval?*‘ nebo ,,Jisté nebude jediného
Ceského Clovéka, ktery by se nesel podivat na film BABICKA .*“?6 Franti-
Sek Cap, ktery zamérné volil uzkostlivé pietni cestu, aby se co nejméné
odchylil od vzité piredstavy ¢tenaiil, charakterizoval své dilo jako ,,na-
rodni film, plny vSelidské lasky a hlavné lasky k pudé, ktera nas zrodi-
jatt2

Film zahajuje detailni zabér na otevirajici se kniZzku s portrétem BozZe-
ny Némcové. Na strance s prvnimi vétami romanu poéne Zensky hlas de-

2 Bedfich Radl, Pali¢ova dcera, Kinorevue 7, 1940—1941 (2. golo[eti), €. 33, 5, 138.

24 Reklamni material k PaliCové dcefi, oddéleni dokumentace CSFU, inv. & 369 R/
41 303, nestr. Je zajimavé, Ze v némecké verzi sloganu uvedené tamtéz se slovo ,,&asové*
nevyskytuje: ,,Dass auch ein Drama aus der Vergangenheit des tschechischen Landlebens
ewig lebendige Fragen erfassen kann, .. .*

2 Srov. k tomu Jifi Pavelka, Hledani mista v d&jinach, Praha 1983, s. 151 —153.

26 Reklamni material k filmu Babi¢ka, oddéleni dokumentace CSFU, inv. &. 333/19 821,
nestr.

27 Tamtéz.
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Jedna ze scén vnéasejicich do adaptace klasické divadelni hry J. K. Tyla Pali¢ova dcera
(1941) aktualné zné&jici motiv nesvobody -

klamativné pfedcitat: ,,Davno, davno jiz tomu, co jsem posledné se diva-
la do té milé mirné tvare ... Cap tak hned v prvnim zébé&ru definoval
svou adaptaci jako filmem ilustrovanou &etbu divérné znamého, milo-
vaného romanu. I literarni pivod syzZetu se tedy stal — a ne nahodou —
soucasti filmového vypravéni.
Milovana viemi — postavami romanu i jeho ¢tenafi — pozivala ba-
bicka vieobecné ucty. Kazdé jeji slovo bylo brano jako projev ryzi lido-
vé moudrosti, proto ma také kazda babi¢¢ina véta ve filmu nalezitou
vahu. Tim zavaznéjsi a také symboli¢téjsi vyznéni ma potom zavéreCny
obraz, v némz tato stara Zena jednajici vzdy podle svého svédomi oslo-
| vuje Barunku: ,,Chtéla jsem té o néco poprosit. Nezapoméi na zem, ze
. které jsi vysla. Je to matka nas viech. Nezapomei, co ti babi¢ka fikava-
' la. Pamatuj, Ze jsi krev mé krve.* Nato mladi¢ka Barunka v pohnuti pro-
' nasi s velmi vaznou tvafi v detailnim zabéru posledni vétu filmu: ,Ja

nikdy nezapomenu, babi¢ko.” V jiném filmu by mohl zavére¢ny slib do-

cela dobte zistat soukromou zaleZitosti filmové postavy. Zde viak tento

slib uzavira dilo-symbol, které narod umistil na nej¢estnéjsi misto svého
. literarniho panteonu, a vyslovuje jej divka, ktera mé vyrust v autorku to-
' hoto dila, spisovatelku uctivanou celym narodem. Proto maji Barun¢ina
. zavéreéna slova charakter slavnostni narodni pfisahy.
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Babicce se svym idylickym razem a zakladnim situaénim modelem ve-
lice blizil Pantata Bezousek (r. Jifi Slavicek, 1941; premiéra 7. 11. 1941)
podle zndmého romanu K. V. Raise. Vznikl o rok pozdéji a z aspéchu
Babicky patrné vychazel; alespon reklama na tuto spojitost poukazova-
la.2® Aktualni vyznamy samoziejmé nebyly nezbytnou podminkou srde¢-
ného pfijeti filmového dila. Koneckoncii fada velice Gspésnych veselo-
her z protektoratnich let na podobné ambice zcela rezignovala. T mezi
literarnimi adaptacemi se vyskytovala dila stavéjici pfedevsim na pové-
stné pfedloze a suverénnim uméleckém tvaru filmového zpracovani, na-
piiklad Pohadka maje natoCena podle lyrického romanu Viléma Mrstika
(r. Otakar Vavra, 1940; 25. 10. 1940). Avsak vzhledem k tomu, Ze vSech-
ny tyto klasické pfedlohy se né€kolik desitek let podilely na ¢eském kul-
turnim déni, byly také zarovein schopny konotovat i vyznamy na obsahu
dila zcela nezavislé, coz pfirozené prohlubovalo emocionalni vztah ve-
fejnosti k pfislusnému dilu. (Ten mohl byt mimochodem i zaporny, ale
kriticky pohled na reprezentativni postavy a dila ¢eské kultury nebyl pro
léta okupace typicky.)

Zcela vyjimec¢né, ale prece objevovaly se v protektoratnich filmech ta-
ké reminiscence na tradice Ceské literatury. V jiZ zmifiovaném filmu Po-
sledni Podskalak pfivadi razovity starousedlik z Podskali, zakladajici si
na rodovych i narodnich tradicich, svého vnuka na Slavin, o némz hovo-
ii jako o ,,posvatné pudeé*‘. Zastavuji se spolu u hrobi velkych osobnosti
éeski kultury — Bozeny Némcové, Svatopluka Cecha, Josefa Vaclava
Sladka . ..

Adaptace klasickych literarnich predloh tvofi v protektoratni tvorbé
vyraznou skupinu filmi, v niZ nechybéji ani dila skute¢nych uméleckych
kvalit. Tyto filmy za okupace upeviiovaly védomi narodnich kulturnich
tradic a posilovaly citovy vztah obyvatel protektoratu k ¢eské kultufe.

V hudbé Zivot Cechu

Analyza zobrazovani uméleckych prostfedi v ¢eském filmu jednou
pfinese zajimavé doklady o filmafské fikci spoleenského statusu
jednotlivych uméleckych druhti v mezivale¢ném i protektoratnim obdo-
bi. Snad nejvétsi vaznosti v ni poziva hudba. Ze vSech umélci jsou to
v Ceském filmu totiZ jenom hudebnici, ktefi dobyvaji svét a naplfuji tak
stoletou touhu malého naroda po svétovosti. Tento stereotyp ma oviem
sviij pfedobraz v historické realité. V 18. stoleti se Cesi t&gili povésti hu-
debné vzdélaného naroda. Cesti skladatelé plisobili v mnoha evropskych
kulturnich centrech a nejednou zde zaujimali vyznamna postaveni.

28 _Klenot ¢eského pisemnictvi, filmovy prot&jiek Babicky, je filmovy pfepis romanu K

-

V. Raise . . .* Reklamni material k filmu Pantata BezouSek, oddéleni dokumentace CSFU
inv. & 370/3323.
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K novému rozkvétu ¢eské hudby se zahrani¢nim ohlasem dos$lo v po-
sledni tietiné 19. a po¢atkem 20. stoleti. Mezinarodni uznani si vydobyli
i ¢esti koncertni umélci. VEdomi této realné svétovosti Ceské hudby stoji
v pozadi mnoha filmovych naméti s postavami ¢eskych muzikantu, ktefi
z néjakych divodu opustéji vlast a docela samozieymé slavi uspéchy ve
svété nebo se naopak z velkého svéta domu vraceji jiZ jako slavné osob-
nosti (Za tichych noci, Pisein lasky, To byl ¢esky muzikant, Gabriela). Co
by sotva proslo u malife ¢i literata, nezni u hudebnika nijak nepravdépo-
dobné. Pro ¢eskou hudbu jako symbol kulturni vyspélostl naroda byla
pravé jeji svétovost ustfednim motivem, ktery Zivil mytus o hlubinném
hudebnim talentu ¢eského naroda, Jemui byla hudba — jak se traduje
— nejvlastnéjSim Zivotnim projevem.

Pravé k hudebnimu svétu se také vaze jediny Zivotopisny film protek-
toratnich let To byl ¢esky muzikant (r. Vladimir Slavinsky, 1940; premié-
ra 9.2. 1940) vé€novany osobnosti kolinského skladatele a kapelnika
FrantiSka Kmocha. Je to vlastné bilance trochu pfekvapiva. Pravé at-
mosféra protektoratu vytvaiela ptiznivé podminky pro nebyvale funk&ni
uplatnéni tohoto Zanru, ktery mohl i se svymi tradiénimi sklony k ideali-
zaci a sentimentalité zaznit v téchto letech naprosto pozitivné. Jak urod-
nou pudu pro Zivotopisny Zanr protektoratni publikum piedstavovalo,
ukazuje obrovsky ohlas zminéného dila, se zneklidnénim registrovany
i gestapem.?® Film To byl ¢esky muzikant mél ovSem pro masovy uspéch
u ¢eského publika zvlastni pfedpoklady, a to v nesmirné popularité
Kmochovych pisni¢ek samotnych. Tém byl také ve filmu dan nejvétsi
prostor na tkor vseho ostatniho. Jedna pisni¢ka stiida druhou a objevuji
se tu snad ty nejznaméjsi — Andulko safafova, Na stfibropénném Labi,
Muzlky, muziky, Jarabacek, Koline, Koline, U panskeho dvora, Neifast-
ny Safafiv dvorecek . Cely film vlastné 1i¢i hlavné triumfalni uspéch
Ceské pisni¢ky doma i ve sv&t&. Ani ne tak dilo celé, jako Kmochova
hudba v ném znéjici vyvolala onu silnou odezvu. I tak ostfileny kritik ja-
ko Bedrich Radl psal o tomto filmu s neskryvanym nadSenim, ackoliv si
velmi dobie uvédomoval jeho ¢etné nedostatky.3* Oslava &eské pisnicky,
ktera dokonale zapadala do Sirokého proudu narodniho kulturniho hnu-
ti, zde méla vyslovené manifestacni raz. Symbolika Ceské pisni¢ky (tedy
i ﬁlmu ukazujiciho jeji vitéznou cestu svétem) byla prihledna a samo-
zrejme neunikla ani zrakim okupanti. Pfimo na ni upozoriiuje i citova-
na zprava gestapa: ,,Vsude byly Ceské narodni pisné pfijimany obyvatel-
stvem s nadSenim, zejména Kmochovy pisné vzbudily demonstrativni
signal.*3! Pfi¢ina manifestaéniho vyznéni filmu To byl esky muzikant
tkvéla mimo jiné v tom, Ze jeden z onéch stieSnich symboli, k nimz se

2 Srov. F. Springer, op. cit. Babi¢ka a To byl éesky muzikant jsou jediné filmy uvede-
né zde jmenovité.

30 Srov. Bedfich Radl, Kmochovo vitézstvi ve filmu To byl ¢esky muzikant . . ., Kino-
revue 6, 1939—1940, ¢. 27, s. 14.

3F. Springer, op. cit.
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Nérodni divadlo pfed pfedstavenim Prodané nevésty ve filmu Pantata BezouSek (1941)

Ceska spole€nost za protektoratu upinala, zde byl pfimo tematizovan,
nikoliv jen motivicky rozveden. Pravé to umoziiovalo &etné konotace,
jez tvofily dilezité vyznamové zazemi nakazlivé vitalit¢ Kmochovych
pisnicek.

Do mnoha filmi pronikaly narodni hudebni tradice v podobé dil¢ich
reminiscenci. Vyuzivalo se k tomu napfiklad koncertid ¢i opernich pifed-
staveni, jeZ navstivily nékteré z filmovych postav. V Experimentu (r. Mar-
tin Fri€¢, 1943; premiéra 3.9. 1943) se lékai Slaba (Zden&k Stépanek)
vypravi se svou schovankou (Vlasta Matulova) do Narodniho divadla.
Na programu je Dalibor, coZ vyplyne z detailnich zabérii na divadelni
ceduli a do partitury (!). Také titulni postava z filmu Pantata BezouSek
(Jaroslav Vojta) se v doprovodu zamilovaného paru octne v Narodnim
divadle. Ne vSak na Strakonickém dudaku, jak predepisuje Raisova
pifedloha, nybrz na Prodané nevésté (pfizna¢na zména!). V tomto ptipa-
dé se tvirci chopili pfilezitosti a provedli ve filmu maly prifez proslu-
lym dilem (Pro¢ bychom se netésili, Vérné milovani, Znam jednu divku,
Jak mozn4 véfiti), vyuZivajice u¢elné né€kterych analogii mezi déjem ope-
ry a déjem filmu. V Humoresce je to pro zménu (ve shodé s pfedlohou)
HubiCka. Zde oviem navstéva Narodniho divadla slouzi milenecké dvo-
jici pouze jako zdminka, jak se ztratit zrakiim manzela a zaméstnavatele
v jedné osobé. ReZisér ukazuje paralelnim stiihem dvé mista — misto,
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kde milenci méli byt, a misto, kde ve skute¢nosti byli. (Zatimco v divadle
opona stoupa, roleta v okné vypuj¢eného bytu klesa.)

Operni dramaturgie filmovych tvirci byla — jak vidno — prosta: Be-
dfich Smetana. Jeho jméno pravidelné figurovalo i na programech kon-
certl, které néjakym zptisobem vstoupily do filmového vypravéni (napf.
Piseni lasky, Jiny vzduch). Tato soustfedéna pozornost na dilo zakladate-
le &eské narodni hudby nepramenila pouze z jeho obliby, ale i z jeho
symboli¢nosti. Extrémni, ale nadevie vymluvny pfiklad vyuZivani Sme-
tanovy hudby jako narodniho symbolu nalezneme ve filmu Jiny vzduch
(r. Martin Fri¢, 1939; premlera 13.10. 1939). Dvojice mladych lidi Hele-
na (Hana Vltové) a 1nzenyr Prokop (Ladislav Boha¢) navstivi koncert
Ceské filharmonie fizené Rafaelem Kubelikem. Program: Bedfich Sme-

' tana — Ma vlast (detailni zabér na plakat). Ve filmu odezni téméf cela
Vltava. Pfitom po uvodnich polodetailech a polocelcich dirigujiciho Ku-
belika rezisér opousti ¢as a prostor vypravéného déje a vyda se sledovat
tok Vitavy, jak se z bystfiny zvolna méni v Sirokou zklidnélou feku, pro-
tékajici ¢eskou krajinou a mijejici Ceské vesnice. Do déje nas navrace_u
ob&asné prostiihy na pohnuté obecenstvo, ale zejména dramaticka scé-
na, ktera se odehraje za nepreruSenych tont Vltavy a jiz cely film kulmi-
nuje. Zhroucena bytost, jeZ ztratila viru v sebe, malif Elis (FrantiSek
Smolik), nalezne kone¢né silu vzepfit se Clovéku, ktery jej ponouké
k vrazdé. Pod silnym dojmem ze Smetanovy hudby se také poprvé roz-
plynou vSechna nedorozuméni, ktera az dosud kalila vztah Heleny
k Prokopov1 Kdyz pak zazni ve finale Vltavy motiv Vysehradu, Prokop
poprvé snima tmavé bryle, které mé&l doposud stéle na ocich kvili doas-
né chorobé. Zatimco koncertni sal buraci nadsenym potleskem, stoji ma-
lif Elis ve svém ateliéru u otevieného okna a s pohnutim fika: ,,Proudi
sem novy vzduch. Citim to po celém téle. Jsem Jako znovuzrozen.” —
,Kdyby biih dal, tatinku,” odpovida vroucné jeho Zena. Ulasti fiktiv-
nich postav na koncerts deské filharmonie propojuje se svét filmové fik-
ce se svétem realnym. SmySleny déj se tak vléva do realného historicke-
ho ramce vyjadfeného dokumentarnim zaznamem proslulého télesa, ale
navic i komentovaného vyraznym hudebnim symbolem. Ma vlast piiso-
bila za protektoratu jako opozi¢ni dilo, které se proto vSude setkavalo
s nesmirnym ohlasem. Némci ve snaze oslabit toto jeji vyznéni zakazali

. provadét cely cyklus najednou. V Praze zaznéla Ma vlast jako celek na-

posledy 29.9. 1939.32 (Jiny vzduch mél mimochodem premiéru o 14 dni

. pozdéji.) Fri¢ovo vyboceni do svéta Jmeho uméleckého dila s vlastnim

¢asoprostorem prozrazu_]e rezisérovu viru, Ze jej budou divaci ochotné
nasledovat. Jeho jistotu, Ze jsou dostate&n& zaujati pfitomnou spolecen-
skou realitou, aby akceptovali del$i odmlku ve vypravéni fiktivniho déje

a pohotové obratili pozornost k aktualné rezonujicimu hudebnimu sym-

bolu.

32 Srov. Déjiny ¢eské hudebni kultury 1890/1945. I1., Praha 1981, s. 191.
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Védomé a systematické vyuzivani narodni hudebni tradice v jeji sym-
bolické dimenzi se tedy projevovalo i pééi filmovych tviirci o to, aby di-
vak dostal presnou informaci o programu koncertu &i operniho pfedsta-
veni. Detailni zabéry na plakaty, cedule, programy ¢i partitury napovi-
daji, jakou vahu této informaci pfikladali.

Hudebné historické reminiscence se mohly vyskytovat také v dialo-
zich. Ve filmu Pisen lasky (r. Vaclav Binovec, 1940; premiéra 8.3. 1940)
slibuje dirigent Jan Lipa (Pavel Ludikar) mladé adaptace zpévu (Hana
Vitova) budoucnost ,,umélkyné, ktera déla ¢est svému narodu‘ a pfipo-
minad Emu Destinnovou. V dekoracich se objevily ve filmu Gabriela (r.
Miroslav J. Kritansky, 1941; premiéra 13.2. 1942), kde v byté ucitele
hudby Kudrny (Jindfich Plachta) visi portréty Bedficha Smetany a An-
tonina Dvofaka. |

Svét &eské hudby poskytoval skuteéné fadu mozZnosti, a to jak pro
svou pozici ve vyvoji narodni spole¢nosti, tak pro mezinarodni respekt,
jehoz dosahl. Pravé na obecném védomi kulturnich hodnot ¢eské hudby
a jejiho svétového vyznamu je napiiklad zaloZen alegoricky zabér z Hu-
moresky. Teta mladého houslisty, rozezlena jeho neuspéchem u maturi-
ty, pali v kamnech viechny jeho noty. Detailnim zabérem do otevienych
kamen ulpi kamera na titulnim listu Dvofadkovy Humoresky, kterou pra-
vé student hraje svym Gsp&Snéj$im spoluzakim na maturitnim vecirku.
Nazev skladby i jméno skladatele jsou v plamenech dlouho ¢itelné.

Samostatnou a bohaté rozvétvenou kapitolu tvofi ostatné i vlastni
hudba, ktera &asto pracovala s hudebnimi citacemi ¢erpanymi z klasic-
kého &eského repertoaru. V riznych souvislostech zaznély leckdy ve fil-
mech znamé skladby i ve své autentické nebo téméf autentické podobé.
V Humoresce se napfiklad objevuji ¢asti Smetanova kvartetu Z mého Zi-
vota a Dvorakova ,,amerického* kvartetu F dur. Nejdulezitéjsi pozici tu
véak ma sama titulni skladba Antonina Dvofaka (zde v upravé pro hou-
sle a klavir). Hudbu k filmu Barbora Hlavsova (r. Martin Fri¢, 1942; pre-
miéra 15.1. 1943) sestavili autofi z riznych Gprav Dvofakovy po celém
svét& znamé pisné KdyZ mne stara matka. Podobnych ptikladu by se da-
la uvést cela tada.

Ta krasna zemé ...

,, Tak jako pfed nedavnym ¢asem, véemi opusténi, navraceli jsme se —
nikoliv beze zmatku — ke svym basnikim shledavajice je krasné;jsimi,
nez se nam zdali dfive, kdy jsme v jejich sile a odvaze spatfovali vlast-
nosti témé&f samoziejmé, tak bylo nam vratiti se z romantickych cest 1
k vlastni zemi, jejiz krasy nevidéli jsme dfive a jejiz pivaby jsme snad
i podcefiovali, majice plné oéi i srdce zemi cizich.* Témito vétami uvedl
Jaroslav Seifert vybor basni o ¢eské zemi z pera svétovych basniki vyda-
ny podatkem &tyficatych let a nazvany ,.slovy vylomenymi z textu nasi
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hymny*‘.3* Pfesné jimi postihl jev, ktery se tehdy dotykal celé ¢eské kul-
tury, tedy i ¢eského filmu. Od sklonku tficatych let prostupovala vSemi
oblastmi narodni kultury spontanni oslava spanilosti &eské zemé.
Zvroucnély vztah k osudem zkousené vlasti byl jednim z dokladd probu-
zene¢ho vlastenectvi a obnovujiciho se citového pouta k rodné zemi.
V umélecké tvorbé se mohl projevovat rozmanitymi zpusoby, aniZz by
provokoval cenzuru k zakroku. Motivy Ceské zemé (krajiny, mésta, ves-
nice) mély silné emocionalni, aZ sentimentalni zabarveni, ale jejich pfi-
padné politické vyznamy zustavaly pfinejmensim hodné zastfené. Tepr-
ve v propojeni se symbolikou jiného rodu, naptfiklad historickou, se
okamzité vynofovaly.

Narodné€ obranny charakter mély predevSsim vSechny zminky o ¢eské
zemi jako takové (o rodné zemi, o vlasti), jeZ zahrnovaly i jeji pojeti stat-
ni. Prosbou o poZehnani nasi zemi vrcholi text Ave Maria zpivany pfi
msi v Advokatu chudych (r. Vladimir Slavinsky, 1941; premiéra 2.5.
1941), slibem vérnosti rodné zemi kon¢i Babicka, na ¢eskou zemi pfipiji
Kolinského syn Prokop v Palifové dceri, vyznani lasky k vlasti je obsa-
hem Kmochovy pisni¢ky Pozdrav vlasti ve filmu To byl ¢esky muzikant.

. Vibec nejvyraznéji byl motiv Ceské zemé exponovan ve filmu Tulak Ma-
. coun (r. Ladislav Brom, 1939; premiéra 1.9. 1939). Zenu, ktera jej laka ke
spolenym toulkdm po svété, odmita Macoun napadné patetickou pro-
klamaci: ,,Vratim se zpét. Do zemé, kde jsem se narodil. Ta je ted’ jina
a potiebuje viech, ktefi dovedou a chté&ji pracovat.* Na jeho pouti domii
jej provazi smetanovsky zpracovany motiv husitské pisné Ktoz jsa bozi
bojovnici (mimochodem osamocena husitskd reminiscence v protekto-
ratnim hraném filmu). S pfichodem na hranici se hudba s husitskym mo-
tivem nahle méni v citaci statni hymny Kde domov mij. U hrani¢niho
kamene s napisem ZEME CESKA se Macounovi naskytne krasny roz-
hled do kopcovitého kraje rodnych Cech. Cel4 tato sekvence je soudasti
retrospektivniho vypravéni, které nemiize byt situovano nikam jinam
neZ do let prvni republiky. (Tu mél také Macoun v citovaném vyroku na
mysli.) Macoun se vraci z Hamburku, stoji tedy na pfredmnichovské
hranici mezi Némeckem a Ceskoslovenskem. Na protéjsi strani viji
divky vénce a péji tklivou pisen Vlastenecké hory.>* Dnes z toho mozna
Ci8i téZko stravitelny sentiment, ale na divaky roku 1939 musela tato sek-
vence pusobit mocnym dojmem. Siroky ohlas tohoto dila tomu ostatné
nasvédcuje.

Cela fada filmi oslavovala (jisté i bezdé&né) krasu Ceské krajiny.
Z nich byly cenény zvlasté ty, které se zdaly vystihovat narodni raz kra-
jinné scenérie, jako tomu bylo v Ohnivém lété (r. Frantisek Cap a Vaclav

3 Ta krasna zemé . . . Cechy v zrcadle svétové poezie, Praha 1941, s. 5.

34 Tato obrozenecka piseii je vice znama pod nazvem Cechy krasné, Cechy mé a jeji text
znél po Mnichovu vskutku aktualné: ,,Cechy krasné, Cechy mé! / Duse ma se touhou pne,
/ kde ty vaSe hory jsou, / zasnoubené s oblohou.* PIné znéni textu viz Zpév eského obro-
zeni (1750—1866), Praha 1940, s. 158. |
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Titulni postava z filmu Tulak Macoun (1939) pfi pfechodu &esko-némecké hranice. Hudeb-
ni doprovod tohoto zabéru tvofi citace stitni hymny Kde domov mij

Krska, 1939; premiéra 20.10. 1939) zahledéném do opojné letni p¥irody
jiznich Cech &i v Babice, jejiZ exteriéry se natadely pfimo v ratibotic-
kém udoli. Uméni vyjadfit ,,Cesky valeur krajinny*‘ ocenil A.M. Brousil
na Tulaku Macounovi.>* Filmovi tviirci se oviem nespoléhali jen na este-
tickou ,,sobéstatnost* ¢eské krajiny; hledéli tuto krajinu jako malebnou
definovat, a to s pouZitim riznych prostiedki, jez nabizi filmovy jazyk.
Na jimavou krasu ¢eské zemé &asto upozorfiovali prostfednictvim nékte-
ré z postav, jez se v ndhlém okouzleni zahledi do libezného kraje. Poté
dostane i divak pfileZitost spatfit zdroj tohoto okouzleni (Tulak Macoun,
Babicka, Barbora Hlavsova, Humoreska ad.). Ke konvencim filmového
jazyka této doby (z hlediska filmové hudby to byla éra symfonismu) také
patfilo, Ze panoramatické zabéry krajiny doprovazela silné emotivni,
zp€vné rozklenuté symfonicka hudebni plocha vyristajici zpravidla
z novoromantického nebo pozdné romantického slohu. Méla v divacich
vyvolavat tytéZ emoce, jaké pti pohledu do kraje pocifovaly filmové po-
stavy. V podrobnéji citované scéné v Tulaku Macounovi k tomu skladatel
Josef Dobes uzil snadno identifikovatelnych a spolehlivé rezonujicich
hudebnich citaci. V Babiéce se zase skladatel Jifi Fiala ve srovnatelné

3 A. M. Brousil, op. cit., s. 17.
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scéné uchylil ke zjevné nadpodobé Smetanova kompoziéniho stylu.
Obraz néjaké krajiny se pochopitelné vyskytoval témér v kazdém fil-
mu, ale jeho promyslené funk&ni vyuziti zase tak bé&zné nebylo. Casté&ji
a prukaznéji pronikal do filmové tvorby dobovy kult Prahy, ktery teh-
dy zasahl viechny oblasti &eské kultury. Starobylé mésto v srdci Cech
imponovalo nyni svymi ¢etnymi pamatkami dvojnasob. Praha roméan-
ska, goticka, renesanéni ¢i barokni trvale upominala na davny vék, kdy
byla sidlem kralia i cisaid, kdy byla kulturnim i politickym centrem
evropského vyznamu. Nejen pro svou architektonickou krasu, ale zejmé-
na pro déjinnou dimenzi v architektufe zhmotnélou, pro historické
a kulturni tradice s timto méstem spjaté, stala se Praha tradi¢nim symbo-
lem Ceské zemé. V hraném filmu se také obraz Prahy omezil vlastné jen
na historické jadro mésta. Tvirci vétsinou vyuzivali toho, Ze se dé&j jejich
filmu (&i alespon néktera sekvence) odehrava v Praze, a prokladali vy-
pravéni zabéry na Malou Stranu, Staré Mésto, VySehrad a jina mista,
aniz se prili§ starali o logiku téchto prostiihi. Vice diivodnych pftilezito-
sti pro uplatnéni malebnych praZskych exteriéri nalézali ve filmech, je-
jichZz postavy byly predstaveny jako obyvatelé staré Prahy, nejcastéji
Malé Strany (Jiny vzduch, Humoreska, Pali¢ova dcera, U péti veverek
ad.). Mimoumélecké zietele pifevazily pfi koncipovani nepfirozené roz-
sahlé ,,prazské* sekvence v Janu Cimburovi (r. FrantiSek Cap, 1941 ; pre-
miéra 21.11. 1941), ktera napadné narusuje plynulost vypravéni. Cimbu-
ra (Gustav Nezval) se v ni méni v okouzleného turistu, ktery systematic-
ky obchazi pamétihodnosti mésta — a divaci samozfejmé s nim. Ve
filmu Za tichych noci (r. Zdenék Gina Hasler, 1940; premiéra 17.1. 1941)
vyznava svou lasku k Praze sam Karel Hasler, jenZ zde hraje sebe sama,
a své vyznani doprovodi jednou ze svych nejpopularnéjsich staropraz-
-~ skych pisni¢ek — Po starych zameckych schodech. Obdobné vyznani
. proniklo i do jinak kosmopolitniho filmu Piseii lasky.

V adaptaci Raisova romanu Pantata Bezousek byl frekventovany mo-
tiv Prahy povySen na téma. Venkovan, ktery pfijel na navstévu k synovi,
Prahu nejprve postupné objevuje. Podnikd prochazky po mésté, z véze
Tynského chrimu se obdivuje velkolepému panoramatu Prahy, je u-
chvacen jeji nadherou. Nakonec vak dospiva k poznani, Ze ,,Praha neni
jenom ta krasa, ale zivi lidé, mili*‘. Film Pantata Bezousek tak dosel v os-
lavé Prahy nejdale.

Stopovali jsme zde motivy, které se opakované objevuji ve vice fil-
mech a jez vykazuji ur€itou souvislost s obrannym charakterem narodni-
ho kulturniho hnuti za protektoratu. Vyskytovaly se pfedev§im v tvorbé
prvnich tfi let okupace (Neurathovo obdobi), v dalsich letech tato ten-
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dence, zda se, postupné slabla, a to hlavné pro zhorSujici se podminky
domaci filmové tvorby. DoloZme toto tvrzeni alespori porovnanim téze
modelové situace — zpévu na kiru pfi bohosluzbé — ve dvou filmech
nato¢enych v riznych etapach protektoratu. V obou piipadech se tviirci
snazili vtélit do textu Ave Maria zavazny aktualizovany obsah. V Advo-
katu chudych z roku 1941 (r. Vladimir Slavinsky; premiéra 2.5. 1941) usti
modlitba k Panné Marii v pfimou, hudebné€ zdiraznénou prosbu
o ochranu nas$i zemé&: ,,Zdravas Maria, jedina mezi viemi, dej poZzehnani
nam a nadi drahé zemi, dej poZzehnani nam a nasi drahé zemi, oroduj za
nas!‘3¢ Autofi filmu Jarni piseii (r. Rudolf HruSinsky, 1944; premiéra
17.11. 1944) se jiz uchylili k metafofe. Text zpivany pfi m4jové msi (ve
dvojhlasném podani $patné srozumitelny) vyjadioval nadéji, Ze po noci
pfijde Gsvit a jitro pro nas pro viechny. Kvili tomuto textu byl pry mla-
dy reZisér, jehoZz né€kdo udal, Ze natadi i cenzurni Skrty, Ctyfikrat vysly-
chan gestapem.’’

Vyznéni riznych motivii a symbolu velice zaviselo na ¢asovych i situ-
anich kontextech, ve kterych se objevily a které konkretizovaly jejich
vyznam. Na oficialnich akcich mohla klidné znit symbolika, kterou by
cenzura ve filmu nebo v divadle nepfipustila z obavy pfed demonstrace-
mi pfi predstavenich. Napftiklad oficialni masovou manifestaci na Vac-
lavském namésti k ukondéeni staného prava (3.7. 1942) po atentatu na
Heydricha zahéjily fanfary ze Smetanovy Libuse (opery jinak cenzurou
zakazané) a zakonéila ji hymna Kde domov mij v provedeni hudby
vladniho vojska a smiSeného sboru Narodniho divadla, ktery stal pod
Myslbekovym pomnikem svatého Vaclava.®®

Pravé tyto vyznamové posuny byly zdrojem nestalého vztahu publika
k n&kterym filmim. Macounova slova o praci pro narod mohla bez obav
zaznit v dob& narodni protinémecké jednoty v roce 1939, ale o tfi roky
pozdé&ji by se jiz nebezpeéné blizila k pozicim kolaborantského aktivis-
mu. Vymluvny je pfipad Barbory Hlavsové, filmu o houZevnaté obrané
cti a dobrého jména. V dobé svého vzniku (1942) se té&sil u kritiky veliké
pfizni, ale po osvobozeni o ném Oldfich Kautsky psal jako o filmu uka-
zujicim ,,v8em, kdoZ se vzpirali pochopit, Ze jenom praci pod zastitou
Rise budujeme $fastny zitfek*.*®

Nicméné dobovy soud, Ze ,,i ¢esky film byl ... naplnén vét§inou soci-
alfasistickou ideologii‘‘, neobstoji.*® Vyskyt etnych motivia, odvozenych
pfedeviim z néarodnich kulturnich a historickych tradic, vypovida na-

36 Soucasné s uvedenim filmu byla tato pisefi vydana pod nazvem Modlitba i tiskem.

3 Podle svédectvi Rudolfa HruSinského v televiznim pofadu Modravych dalek volani
vysilaném Cs. televizi 12. 8. 1988. (Rudolf Hrusinsky a Svatopluk Bene$ zde vzpominali na
jejich spoleénou praci ve filmu.) r

38 Srov. V hodiné dvanacté. Soubor projevi statniho prezidenta a ¢lent vlady protekto-
ratu Cechy a Morava po 27. kvétnu 1942, Praha 1942, s. 94.

3% Oldfich Kautsky, Pro potlesk pani, Kulturni politika, 1945, ¢. 4, s. 2.

40V dobé zvyseného nebezpedi, Kulturni politika, 1945, &. 6, s. 2.
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opak o zietelné vlastenecké tendenci s narodné obrannym podtextem.
I na pidé kli¢ového odvétvi zabavniho primyslu tak vznikala dila zauja-
ta osudem Ceské zemé a snazici se tomuto osudu v ramci svych moznosti
vzdorovat. |

Resiimee

Tendenzen zur Verteidigung des Volkes im Spielfilm wiihrend
des Protektorats

von Ivan Klimes

| Die Bildung des ,,Protektorats Bohmen und Méhren* im Mirz 1939 hat die
| tschechische nationale Gemeinschaft gegen das deutsche Diktat vereinigt. In
dem immer enger werdenden Lebensraum spielte die tschechische Kultur eine
auBerordentlich bedeutende Rolle. Sie hielt das BewuBtsein der Kontinuitdt und
der Beziehung zur Vergangenheit aufrecht, brachte die kulturelle Reife des
tschechischen Volkes zum Ausdruck, war ein Zufluchtsort und eine Quelle der
geistigen Stidrke. Auch der tschechische Film war bemiiht, diese Aufgabe wenig-
stens teilweise zu erfiillen. Seine Positionen wurden aber schrittweise von den
Deutschen besetzt. Diese iibernahmen tschechische Filmateliers, verringerten ra-
dikal die Zahl der tschechischen Filmgesellschaften, kontrollierten die Filmpro-
duktion, iibten eine Filmzensur aus und beeinfluBten den Filmverleih zugunsten
der deutschen Streifen. Die auf diese Weise geschwichte tschechische Filmpro-
duktion erfreute sich trotzdem der groBen Gunst des tschechischen Publikums,
das gegen die aktuellen Anspielungen und die verborgenen politischen Bedeu-
' tungen auBerordentlich empfindlich war. Die einen und die anderen machten
: sich auch in rein kommerziellen Produktionen bemerkbar, aber die gréte Publi-
kumsresonanz wurde von den Werken hervorgerufen, welche die nationale Ei-
genart zum Ausdruck brachten. Den nationalen Charakter errangen die Filme
1 vor allem dadurch, daB sie aus den heimischen Geschichts- und Kulturtraditio-
' nen schépften, deren symbolische Dimension durch die Kontexte des Protekto-
rats auBerordentlich stark zum Ausdruck gebracht wurde. Durch das Sichten der
Motive, bzw. durch die Feststellung spezifischer Themenkreise konnen die be-

,. deutendsten Dach-Symbole jener Zeit identifiziert werden.
! Die Geschichte des tschechischen Volkes. — Trotzdem kein historischer Film im
‘ Sinne eines Werkes, das bedeutende geschichtliche Ereignisse oder Persdnlich-
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keiten zeigen wiirde, wihrend des Protektorats entstanden ist, treten in vielen
Filmen verschiedene geschichtliche Reminiszenzen auf, die sich auf das Be-
wuBtsein der eigenen Geschichte des tschechischen Volkes stiitzen. Die Furcht
der deutschen Okkupanten vor der symbolischen Bedeutung der tschechischen
geschichtlichen Traditionen wird auch durch ihre nachhaltigen Bemiihungen be-
wiesen, diese Traditionen fiir eine deutschfreundliche Propaganda auszunutzen.
IThre Aufmerksamkeit haben sie vor allem auf die tausendjihrige Tradition des
heiligen Wenzels gerichtet. Sie interpretierten die Gestalt des Fiirsten Wenzel,
des traditionellen Schuztheiligen von Béhmen, als Symbol der loyalen Bezie-
hung der Tschechen zum Deutschen Reich. Die Ankldnge an den Hlg. Wenzel in
den wihrend des Protektorats gedrehten tschechischen Filmen /z. B. in Die
Tochter des Brandstifters oder Der letzte Podskalak/ sind jedoch offensichtlich
als Verteidigung des tschechischen Volkes gemeint. Den tschechischen Filmern
ist es gelungen, das von den Deutschen angeregte Vorhaben eines Films iiber
den Hlg. Wenzel zu vereiteln. Verschiedene geschichtliche Reminiszenzen er-
scheinen stéindig in Dialogen, der Filmmusik /z. B. die Zitation des bekannte-
sten Hussitenliedes im Film Landstreicher Macoun/, dem Dekor, den Requisi-
ten, der Wahl der Orte fiir die AuBenaufnahmen /Aufnahmen denkwiirdiger
Orte in Filmen/, usw.

Die tschechische Literatur. — Bei den Verfilmungen literarischer Werke war
die Wahl der Vorlagen von groBer Bedeutung. Vor allem die bereits seit Jahr-
zehnten mit dem Leben der tschechischen Gesellschaft verbundene tschechische
Literatur des 19. Jahrhunderts und des Anfangs des 20. Jahrhunderts zog die
Aufmerksamkeit der Filmproduzenten und Filmschaffenden auf sich. Der
klangvolle Name eines Schriftstellers war zwar manchmal wichtiger als die Ak-
tualitdt des Sujets, aber bei einer Reihe von Verfilmungen wurde der Stoff auf
eine aktualisierende Weise interpretiert /entweder im ganzen Werk, oder wenig-
stens in einigen Szenen/. Der Film GroBmiitterchen /1940/, eine kultivierte pie-
titsvolle Leinwandiibertragung des vom tschechischen Volke geehrten gleichna-
migen Romans der BoZzena Némcova, fand die groBte Publikumsresonanz; der
Streifen gipfelt in einer Szene, die ein Nationaleid zu sein scheint.

Die tschechische Musik. — Der internationale Ruhm dieses Gebietes der tsche-
chischen Kultur widerspiegelt sich in der Gestaltung der Figuren tschechischer
Musiker in den Filmen; im Unterschied zu den Vertretern anderer Kiinste er-
obern diese Musiker ganz selbstverstindlich die Welt. Der Weltruf der tschechi-
schen Musik steht im Hintergrund einer Reihe von Filmen, deren Handlung
unter Musikern spielt. AuBerst populdr — dies wurde auch von der Gestapo zur
Kenntnis genommen — wurde der Film iiber den Komponisten Frantisek
Kmoch Das war ein bohmischer Musikant /1940/, in dem die triumphalen Erfol-
ge tschechischer Lieder im In- und Ausland gezeigt werden. In den wihrend des
Protektorats gedrehten Filmen wurden oft genaue Informationen gegeben iiber
die Programme der Konzerte oder Theatervorstellungen, denen irgendwelche
der Figuren beiwohnt. Auf diesen Programmen findet man stets Bedfich Smeta-
na, den Griinder der tschechischen nationalen Musik. Auf die Tradition der
tschechischen Musik wird u. a. oft in der Filmmusik verwiesen, in der entweder
Kompositionen von B. Smetana und A. Dvofak beniitzt oder der gut bekannte
Kompositionsstil eines von ihnen nachgeamt werden.

Das bohmische Land. — Seit Ende der dreiBiger Jahre waren alle Gebiete der
tschechischen Kultur von einer innigen Verherrlichung des tschechischen Lan-
des durchdrungen. Einige Filme enthalten eine Erkldrung der Liebe zum Vater-
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land und zur Heimat, einen Eid der Treue zum Heimatland, die Sorge um sein
Schicksal. Auf die ausdrucksvollste Weise wird das Motiv des bohmischen Lan-
des im Film Landstreicher Macoun /1939/ herausgehoben, in dem die Titelfigur
unter den Klidngen der tschechischen Staatshymne die Grenze zwischen
Deutschland und der Tschechoslowakei dort iiberschreitet, wo sie vor dem Ab-
schluB des Miinchner Abkommens verlief. Der hdufigen Begeisterung fiir die
béhmische und mihrische Landschaft schloB sich ein sehr starker Kult Prags an,
der in vielen Filmen durch hidufige und nicht immer logisch wirkende Aufnah-
men der altertiimlichen Stadt und deren denkwiirdigen Orten zum Ausdruck
kam. Am weitesten gelang in dieser Hinsicht der Film Gevatter Bezouschek
/1941/, nach dem gleichnamigen klassischen Roman des Schriftstellers K. V.
Rais gedreht und vollstindig als Erkldrung der Liebe zu Prag und dessen Be-
wohnern verfalt.

Die Einstellung der Zuschauer zu den einzelnen Filmen entwickelte sich ent-
sprechend dem sozial-psychischen Klima im Protektorat. Eine wirklich starke,
von einem begeisterten Interesse der Offentlichkeit begleitete nationale Kultur-
bewegung, deren Ziel die Verteidigung war, hdngt vor allem mit den ersten Pha-
sen der Okkupation zusammen, als Konstantin von Neurath das Amt des
Reichsprotektors bekleidete und eine gegen die Deutschen gerichtete Volksein-
heit wenigstens anfinglich bestand. Die Einschrinkungen der tschechischen
Filmprodution und eine Verschiarfung der Zensur engten in der folgenden Zeit-
periode den Raum fiir die Manifestationen des Widerstandes wesentlich ein,
und aktuelle Bedeutungen muBten nunmehr in Symbole verborgen werden, die
auf eine kompliziertere Weise verschliisselt waren als bevor.
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CLANKY

OTAZKY BEZ ODPOVEDI

Jan Lukes
Cs. filmovy astav, Narodni 40, Praha 1

|

Situace Ceskoslovenského filmu osmdesatych let pfipomina ve viem
vSudy ono piisloveéné &ekani na Godota. Po hodnotové depresi let
sedmdesatych, dnes kone¢né i vefejné konstatované! — depresi ostatné
sdilené s jinymi oblastmi uméleckého tvofeni, zejména s divadlem a lite-
raturou — pfinesl jisté nadéje uz prelom obou dekad. Tehdejsi pfiliv
mladSich tvarcid, kladoucich diraz na autenticitu zobrazovanych jevi
a osobnostni punc vypovédi, jakoz i na zuZitkovani vyboji kinematogra-
fie let Sedesatych, naplnil je oviem jen z&asti. Ukazalo se, Ze témér vy-
hradni orientace na téma dospivani a vstupu mladého ¢lovéka do Zivota,
pokud Slo o soucasnost, je znovu jen hrou ve velmi rigor6zné vymeze-
nych mantinelech. Zvlasté pod rukama méné talentovanych tvircia vy-
tratila se z ni osvéZiva novost zifeni a disaznost vnitfni pravdy byla
zaménéna za feti§ vnéjSiho detailu. Ale ani ti schopnéj§i nedokazali
o mnoho vice, kdyzZ vlastné od zacatku bylo jasné, Ze zminéné téma neni
neZ vychodiskem z nouze, nahradnim feSenim v situaci, v niZ fada trau-
matickych spole¢enskych problémi, pfimo se nabizejicich k umélecké-
mu uchopeni, zistavala prosté nedotknutelnych. Povédomi o jedné
z funkci uméni jako seismografu moralniho klimatu spole¢nosti, jako
iniciatora a korektivu celospoleenské demokratické diskuse, se l1éty ja-
koby zcela vytratilo, proto i dilo svou podstatou tak nevybojné a spise
jen posmutnéle konstatujici, jako je Feni¢lv DZusovy roman (1984) nara-
zilo na nepochopeni a muselo si svou existenci doslova vyvzdorovat.

Jestlize k zatimnim vrcholiim filmové tvorby osmdesatych let patii tak
spiSe dila solitéri starsi generace, Véry Chytilové, Jifiho Menzela, Jifiho

! Milan Hanu$§, Mnohost zajmi, chaos kritérii, Dramatické uméni 88, svazek 1, s.
4—7; Pavel Melounek, Bitva o nové osobnosti aneb Zaostavame za svétem?, Scéna 13,
25.7.1988. & 15, s. 7.
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Krejéika, Stefana Uhra, Dusana Hanaka &i Juraje Jakubiska, neznamena
to nicméné, Ze vlohy a Gsili mladSich tviirch byly zcela promarnény. Na-
opak, mnozi z nich prokazali i na latkach velmi prostfednich takovou
miru schopnosti, Ze o to vétsi je ono ofekavani opravdového tviréiho &i-
nu pravé od nich. Zra¢i se v ném kus tradi¢niho pfesvédceni, Ze to nové
musi vyslovit pravé ti novi, mladi — pfesvédéeni o to mylnéjsiho, Ze se
uz chvili nejedn4 ani o mladiky, ani o novacky. JenZe v situaci, kdy star-
3i uz vétSinou pracuji s uzavienou poetikou, v niz je agresivni hledadstvi
typu Véry Chytilové pfece jenom vyjimkou, a kdy mladsi se sotva dosta-
vaji ke své prvni pfileZitosti, jsou nadéje a pfani, vkladané na bedra
dnesnich pfiblizné &tyficatnikt, bezpochyby na misté. Jsou to tvirci,
ktefi si vybojovali své misto na slunci, naCerpali potiebné praktické zku-
Senosti a ziskali si i jisté umélecké renomé. Né&ktefi z nich se pozdéji vy-
dali snazsi cestou nadbihani af uZ skuteénym, nebo jen imaginarnim
pfanim publika, jini si v§ak podrZeli touhu vést s nim dialog, problémy
spise otvirat, nez je maskovat. Jisté uvolnéni spole¢enského klimatu, vy-
volané oviem v nejednom sméru vlastné jen spontinnim vyhfeznutim
nadale uz neudrzitelnych problému, stavi vak tyto tviirce do situace pro
né dosud neznamé, stejnym dilem pfiznivé jako nepfiznivé. S padem
mnohych zikazi a tabu vzroste, zda se, $kala moZnosti umélcova sebe-
vyjadfeni, zaroveni viak padne i mytus odvahy jako kritérium hodnoty
stvofeného dila. A pfiznejme si, Ze tento mytus hraje v ¢eském uméni
i kritice poslednich zejména dvaceti let roli pfinejmensim stejné& destruk-
tivni, jako konstruktivni. -

Vezméme si jen pfipad Pavuéiny (1986), filmového debutu Zdenka Za-
orala, a poloZme si otazku, jaky podil méla na ocenénich, kterych se ji
dostalo, jeji hlubinné&j§i myslenkova a estetickd hodnota, a jakou roli
ptitom sehralo jeji dosud tabuizované téma toxikomanie v Ceskosloven-
sku i naprosto nezvykly zpusob vzniku celého projektu. Neni pfiznacné,
e napfiklad Bilou vranu ’86, cenu udélovanou Mladym svétem, dostal
Zaoral doslova ,,za rezii filmu Pavudina, ve kterém naléhavé upozornil
na nebezpeénost toxikomanie, a za mimofadnou vili, se kterou svij
tviréi zamér realizoval®,? tedy vlastné za hodnoty zcela mimoumélecké?
Je snad jasné, Ze neminim nikterak vyznam i smysluplnost tohoto ocené-
ni sniZzovat, chci jen naznacit, Ze z urcitého nadhledu, vymané&ného z Ca-
sto velmi utilitarnich domacich podminek, se mohou véci jevit jesté ji-
nak. A také, Ze nékdy stadi i jen maly ¢asovy odstup, ve kterém se dotud
,nedovolené* téma stane béznym, aby se pohled na dilo zcela proménil
a hasel v ném po vy$umélé ¢asové aktualnosti jen pramélo nad€asového.
Ostatné& Zaoralovi Poutnici (1988), vznikajici po Pavuéliné uZ ve zcela ji-
nych podminkach a bez onoho nimbu zakazaného ovoce, odhaluji s aZ
nemilosrdnou krutosti prazdné estétstvi, s nimzZ tviirce nahle k takoveé
nadc¢asovosti sméfuje.

2 Mlady svét 29, 24.—30. 3. 1987, &. 14, s. 16.
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Ono ocekavani novych tvir€ich ¢ini klade tak za dané situace znaéné
naroky nejen na schopnost co nejduslednéjsi autorské sebereflexe, ale
také na schopnost kritiky této sebereflexi napomahat a rozvijet ji v rov-
nopravném dialogu. A neni divu, Ze zatim tento dialog, af uz vedeny
prostiednictvim konkrétnich filmovych dél, & hodnoticich soudi o nich,
probiha vice na Grovni pokladani otazek, nez nachazeni odpovédi na né:
ten, kdo vi, kolika dalsimi okolnostmi a tlaky je u nas ovliviiovana uz
beztak slozZita a komplikovana filmova vyroba a jaké dédictvi s sebou
stale jesté nékdy vlede, je vdééen i za toto tazani. Také dva filmy, jimizZ se
zabyvam dale, pfedstavuji pfedev§im takové otazky — otazky polozZené
n&kdy pfimo vyslovné divakovi, zaroven vsak i otazky poloZené kritice.
I ona by méla byt schopna formulovat si znova a znova sva kritéria hod-
not ve vztahu k proménujici se realité spoleCenské i imanentné umélec-
ké, aniz by pfitom zapomnéla na zakladni konstanty etické i esteticke,
konstituujici kazdé skute¢né umélecké dilo. Bude-li i ona — stejné jako
my zde — vice klast otazky, neZ na né odpovidat, nemusi to jesté svéd<it
o jeji rezignaci na hodnotici soud, nybrZ spiSe o snaze zistat prav slozi-
tosti situace onoho godotovského oéekavani, nevyloudit pfedem Zadnou
z moznosti tvur¢iho hledani.

IL.

Snimek scenaristy Radka Johna a reZiséra Karla Smyczka si svou
otazku vtiskl pfimo do nazvu: Pro¢? (1987).> Tyka se zcela konkrétni
udalosti, kterou se film inspiroval, zaroven vSak mifi i k postiZeni SirSich
souvislosti véci. Tou konkrétni udalosti byla demolice né€kolika Zeleznic-
nich vagénil rozva$nénymi fotbalovymi fanousky — vlajkonosi, jedouci-
mi v ¢ervnu 1985 na utkani Sparty Praha do Banské Bystrice. Obecné;si
ramec ji dala skute¢nost, Ze se tak stalo jen kratce poté, co byl prakticky
cely svét prostfednictvim televizniho pfenosu svédkem drastické piede-
hry utkdni PMEZ Juventus Turin — FC Liverpool v Bruselu, pfi niz
v bitvé britskych fanousku s italskymi pfislo o Zivot vice nez ¢tyficet lidi.

Proti takové bilanci je ovSem &tvrtmilionova Skoda na vybaveni vago-
nd zdanlivé zanedbatelnou ,,mali¢kosti‘‘. Pfesto byla vefejnost Sokova-
na: ackoli né€ktefi z novinaiu jiz delsi dobu upozoriiovali na fadéni vlaj-
konosu pii1 utkanich i po nich a ackoli leccos se proslychalo naptiklad
o dalekosahlych §kodach spojenych s vandalismem pfi rukovani branct,
asi malokdo ¢ekal vyron agresivity tak nezastfené, ohromujici praveé
svou zdanlivou bezuéelnosti a nemotivovanosti. Stejné jako v pfipadé

3 Proé, FSB 1987, n. Radek John, s. Radek John, Karel Smyczek, r. Karel Smyczek, k.
Jifi Brabec, hu. Michal Pavli¢ek, hr. Jifi Langmajer (Jirka), Martin Sobotka (Michal), Pa-
vel Zvari¢ (Petr), Pavlina Mourkova (Marie), Jan Potmésil (Milan), Daniel Vétrovsky
(Vlasta), Daniel Landa (Pavel), Markéta Zmozkova (Ané&a), Martin Dejdar (Sury), Emilia
Zimkova (pravod¢i), Karel Pospisil (vySetfovatel) aj.
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Z4abér z filmu Pro¢?

fady jinych negativnich spoleéenskych jevi byla vefejnost po léta konej-
$ena v pfesvédCeni, Ze nas se to netyka, a varovnym hlasiim nebylo do-
pfano nalezitého sluchu, s vyjimkou okamzitych bezpe¢nostnich opatie-
ni. Ted v8ak bylo nutno se ptat nejen, pro¢ tato opatieni zcela selhala,
kdyZ v jinych ptipadech funguji bezchybné, ale ptedevsim jaka je hlu-
binn4 souvislost s podobnymi projevy jinde a také zda jejich zdrojem
nejsou i néjaké specificky domaci pfiiny.

Na prvni pohled téma na dikladnou socialné psychologickou studii
— chopi-li se ho uméni, vznika hned otazka, nesupluje-li tak ve sféie
spoleCenské sebereflexe roli pfislusnych védnich disciplin, bude-li
schopno piekrocit obzor prvoplanové deskripce a konstituovat svij
vlastni svét myslenkovy i obrazny. Motivaci pro takovy zajem muZe byt
pfitom vic: od obecné spole€enské naléhavosti problému a puzeni tvirce
se k nému vyjadfit pfes cit pro atraktivitu a senza¢nost pronikani do do-
sud zapovézenych sfér az po specifické autorské pracovni metody, zo-
hlediiujici nékteré latky vice a jiné méné. Zda se, ze pravé zvlastni pra-
covni metody Radka Johna sehrily — mimo ostatnich motivi — pfi
vzniku Pro¢? tu nejpodstatnéjsi roli —ve smyslu pozitivnim i negativ-
nim.

John vlastné od pocatku své spisovatelské i scenaristické drahy pracu-
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je dikladnou sbérnou metodou. Sbérem materiidlu na gymnaziich si vy-
tvorll platformu pro svou prvotinu, roman DzZinovy svét (1980), a velmi
podobné postupoval i pfi spoleénem psani scénaiu s Ivo Pelantem pro
snimky Karla Smyczka: Jen si tak trochu pisknout (1980) na motivy
z Dzinového svéta, Jako zajici (1981) a SnéZenky a machri (1982). Nej-
markantné€ji ovSem svou metodu uplatnil John v romané Memento
(1986), v némz je pfibéh jednoho prazského narkomana vlastné jen cha-
trnou beletristickou berli¢kou k takika az osvétové ladéné prezentaci
materialu ziskaného v souvislosti s reportazi pro Mlady svét o narkoma-
nii v Ceskoslovensku. Realita Jako by tu otfesnosti faktu ,,psala* sama,
piib&h vSak neni pfes n€které vnéjsi znaky beletnstlckeho stylu schopen
piekrocit ]C_]lch determinaci.

Nad scénafem Pro¢? byli si John se Smyczkem zfeymé€ uz védomi, Ze
na samospasitelnost faktu, byf sebedrastlété]swh nelze bez dalsiho spo-
léhat, proto hned v titulni otazce naznactili, Ze jim jde o vic, 0 promknutl
za Jevovou stranku véci. Pfitom vSak, jak sami prozradili, Slo jim zaro-
ven ,,spis§ o sociologickou sondu do party, nez o pfibéh nebo jednotlivé
hrdiny*.# Vychodiskem se proto opét stal konkrétni material obsazeny
tentokrat v soudnich spisech banskobystrického pfipadu. Prvotni ab-
straktni idea filmu o néasili a skupinové agresivité byla zpfedmétnéna na
piipadu fotbalovych fanousk, ten vs$ak tviircové chapou jenom jako je-
den z moznych prinikt k danému problému.’

Teoreticky je to jasné, komplikace nastavaji pfi realizaci. Zieknuti se
piibéhu a sledovani vyvoje jednotlivého hrdiny, jehoZ osud by se mohl
stat myslenkovou metaforou, znamenalo pfes prvotni premisu zvySeny
tlak na dokumentarnost, jiz bylo nutno nahradit emocionalni ptisobivost
obrazného uchopeni. Stopovani kolektivniho antihrdiny, jakoZ i snaha
zabranit divackému ztotoznéni se s nim vedly nutné k rozbiti syZetu
a k maximalnimu vyuziti ejzenstejnovskych principti montéaze. Iracional-
ni emotivita skladby méla nahradit racionalné vybudovanou emotivitu
jednotného pfibéhu a dovést divaka az k pokusu o zodpovézeni si ono-
ho pro¢?

V kone¢ném tvaru je snimek vystavén na prolinani étyf Casovych ro-
vin: zakladni tvofi dokumentaristicka rekonstrukce udalosti v Jjedoucim
vlaku, druhou je jejich vySetfovani, tieti soukromy a rodinny Zivot obzZa-
lovan)’/ch a Ctvrtou, ktera tvoii ramec celému dilu, je soudni pfelieni.
Pritom se skladba snazi konfrontaci chovani vzdy jedné z vybranych po-
stav ve vlaku, pfi vyslechu, v soukromi i u soudu rozkryt utajené pohnut-
ky jejich ¢inli i mozné zdroje a pfi€iny jeji protispoleCenské aktivity.
Dvoji skladebni pfincip, spojeny zvlasté v obrazech z vlaku s dynamic-
kou akci a az naturalistickou vécnosti vidéni, je zarukou toho, ze divak,

4Libuse Hofmanova, Pro¢? Otazka polozena publiku. Rozhovor s Karlem Smyc-
zkem a Radkem Johnem, Film a doba 33, 1987, ¢. 12, s. 663—7, cit. misto s. 663 —4.
s Tamtéz, s. 663.
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ocitajici se pod neustalym atakem vjemi, je strhavan jejich dramatickym
rytmem a pfenasi se snadno i pfes mista, v nichz je johnovské Ipéni na
sebraném materialu zjevné retardujicim Cinitelem.

Tak proti dokumentaristické vérnosti rekonstrukce udalosti ve vlaku,
vyuzivajici dokonce nékterych jejich pfimych téastnikli jako herci, pi-
sobi zna¢né krotce rovina vyslechi u vySetfovatele, ac¢koli pravé v ni
mohl byt naléhavé exponovan stiet dvoji etiky a poloZena otazka slabin
jedné i druhé. Setrvavani na mluvé protokold ucinilo z postavy vysetfo-
vatele chapavého psychologa, jehoz prostfednictvim divak nahlédne do
nitra delikventli, neumozZnilo vSak autorim piejit moZna pravé tady
k sondé do spolefenského svédomi. A podobné je tomu i v roviné zobra-
zujici rodinné zazemi aktéri: ackoli ,,posledni vyzkumy dokazuji, Ze na-
ruseni jedinci pochazeji spise nez z rodin rozvedenych z téch, které nave-
nek funguji**s, setrvali autofi u motivu rozvraceného manzelstvi jako
pfi¢iny asocidlniho chovani déti prosté proto, Ze v jejich vzorku ,.tyto
déti z takovych rodin vétSinou byly*“.” Tim se oviem opét pfipravili

¢ Psycholog Petr Kratochvil v rozhovoru Borise Do¢ekala Problém nejen fotbalovy,

Mlada fronta 44, 9. 3. 1988, &. 57, s. 5.
7 zl, Film je zpusob Zivota, Slovo ma rezisér Karel Smyczek, Tvorba 7. 10. 1987, &. 4, s.

8—9, cit. misto s. 9.
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0 mozZnost pfejit k mnohostrannéjsi spoletenské sondé v poloze vlastni-
ho déje, nikoli aZ v poloze dodateéného komentare.

Prave takovy dodate¢ny, vnéjSkové naroubovany komentar pfedstavu-
je v Pro¢? nejen anketa z prazskych ulic, ale i nazor soudniho znalce —
psychologa, pfislu§niki Zelezni¢ni ostrahy, sportovnich &inovnikl aj.
Psychologova slova jsou jisté vystizna a z&asti na titulni otazku odpovi-
daji: ,,Kazdy ¢lovék citi potfebu byt podepsany na tomto svété. I kdyz se
tvari, Ze ho to viibec nezajima. Dfiv, kdyz §vec vyrobil botu, byl to jeho
podpis na svété. Ale dneska? (...) A pak dojde ke zkratu. Rozbit tele-
fonni budku. To je moje dilo. Dilo mych rukou. Mtj podpis na tomhle
svété. Dopracovat se vlastni boty bylo deset let usili. Destrukce je snazsi
nez cokoli jiného. Posledni moZnost, kdyZ na nic jiného nemam. Né&co
rozmlatit. N&koho zranit. Vzbudit pozornost. Toto jsem ja!““® Ale Ze by
po takovém hodnoceni véci musely nasledovat rozpaky tazajiciho se no-
vinafe nad tim, co z ného muze zvefejnit,® to se zda nepochopitelné:
vzdyt v ném neni vlastné nic, co by néjak odkazovalo ke specificky do-
macim pfi¢indm vandalismu a agresivity. Kromé toho se tak, stejné jako
vyroky dalSich dotazanych, vlastné jen neustrojné verbalizuje to, co film
meél a snad i mohl vyjadfit organizaci své vizualni slozky. U ankety pak
vadi jesté jina véc: jeji misty formanovsky fraskovité ladéni se dostava
do rozporu se syrovou drasti¢nosti vlastni matérie filmu.

Johnlv a Smyczkiv snimek byva srovnavan s filmem loty$ského do-
kumentaristy Jurise Podniekse Je lehké byt mladym? (1986), jehoz vy-
chodiskem je obdobna udalost jako v Proé?: demolice dvou Zeleznic-
nich vagoni rockery vracejicimi se v Eervenci 1986 z koncertu v Ogre do
Rigy. Ale hned ve zpisobu pouziti ankety je vidét zakladni rozdil:
v Pro¢? pfedstavuje dodate¢ny komentaf, v Podnieksové filmu je vlast-
nim zpusobem organizace tématu. Zatimco Smyczek natoé¢il hrany film
s misty velmi pisobivou stylizaci do dokumentu, Podnieksovi byl na-
opak dokument samoziejmym vychodiskem, do néhoz vnasi jediny pr-
vek stylizace v postupu od problémi jednodussich, individualnich, ke
slozit€j8im, spoleCenskym. Jeho film tak zejména v zavéru, ve vypové-
dich veterant z Afghanistinu, dosahuje miry otevienosti, zobecnéni
a socialni pronikavosti, s jakou se Pro¢? nemize srovnavat.

Jaky je pfesto vyznam Pro¢? v soudobém kontextu domaci tvorby,
ukaZze srovnani s jinym snimkem, tentokrat Ceskym: DiscopFibéhem
(1987) scenaristy Borise Jani¢ka a reziséra Jaroslava Soukupa. Oba filmy
jsou vlastné o tomtéz: co se stava z lovéka, kdyz pfestane myslet svou
vlastni hlavou, kdyZ se proméni v pouhou souéastku davu. Nad Proé? si
muzeme klast otazku, zda by disazné;jsi nebylo rozkryti jesté jinych pro-
jevi stadnosti v nasem Zivoté, projevi tfeba méné drastickych, neZ van-
dalstvi fotbalovych fanouskl, o to v3ak vytrvalejsich a $kodlivéjsich,

8 Radek John — Karel Smyczek, Proé¢?, literarni scénaf, FSB 1986, s. 105.
? Tamtéz, s. 107.
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protoZe lépe ukrytych. A tu na mysli vytane pravé Discopribéh, film,
v némZ by se diskotékova uniformita oblékani, duchaprazdnych gest,
pfizemnich ideald a otupélych citli mohla zdat jako stvofena pro podo-
bné€ demaskujici pohled. Nic z toho v ném v3ak nenajdeme: tviircové se
naopak snaZi pfesvédcit generaci dnesnich teenageril, Ze pravé v téchto
projevech je jejich genera¢ni sebevédomi, jen jen ,,stvofit néco senzaéni-
ho*. Neni-li v§ak nakonec symbolickym vyrazem opravnénosti tohoto
sebevédomi nic jiného nez zavére¢na masova diskotéka, pak nelze nez
konstatovat, Ze v Discopfibéhu se stadnosti jako ptimému popteni osob-
niho vztahu zodpovédnosti kazdého individua ke svétu nejen nedostalo
nalezité kritiky, ale Ze diky nesporné profesionalité rezisérové byla tato
stadnost dokonce povySena na esteticky ideal a vzor hodny nasledovani.
Naproti tomu v Pro¢? ukazali autofi jasné, Ze pravé ze ztraty pocitu
osobni identity prameni jeji (ve vysledcich destruktivni) hledani v psy-
choze davu. To je jejich odpovéd na titulni otazku — na otazky dalsi,
patrajici po pfi¢inach takové osobnostni degradace, neodpovidaji bud’
viibec, nebo jen v poloze pfibliznych, nefilmoveé ztvarnénych formulaci.

85




III.

Otazkou polozenou divakovi je i dalsi film, na némz se jako autor na-
métu a scenarista podilel Radek John: Bony a klid (1987) reziséra Vita
Olmera.!® ,Co vlastné chcete?“ pta se ironicky v jeho samém zavéru
z platna objektivem znetvofena tvaf jednoho z vekslakl a uzavira tak
dalsi sociologicky orientovanou sondu, ktera asi skute¢né z Johna udéla-
la ,,jediného veiejné znamého scenaristu. Pfes jeho dosti bohatou filmo-
grafii s tim nemaji co délat jeho scenaristické kvality, ale prvotfidni
publicisticka schopnost; John je novinaf, ktery se uplatnil ve filmu —
jenze daleko inteligentnéji neZ vétsina jeho kolegu literatského razeni*.!
Opravnénost téchto slov zcela potvrzuje geneze nadmétu i scénafe Bony
a klid. |

V mnohém je podobna vzniku literarniho podkladu pro Pro¢? Také
zaleZitost vekslactvi je po léta vefejnym tajemstvim, tajemstvim mezi fa-
dovymi ob&any hojné kritizovanym; jako ,,instituce* prostfedkujici i ne-
valutovému tuzemci nakup exkluzivnéj$iho zbozi v Tuzexu viak je vek-
slactvi i onémi kritizujicimi chté nechté hojné vyuzivano. ,,Platime mo-
ralkou za nedostatky ekonomiky,* soudi o véci prokurator'? a zietelné
tak vymezuje hranice, v nichZ se bude pfedem mySslenkovy dopad pfi-
padného uméleckého dila na toto téma pohybovat. Véc oviem kompli-
kovalo, Ze i ono bylo dlouha léta tabu — zajem o jeho zpracovani byl,
ale teprve pred polovinou osmdesatych let se o vekslactvi zacalo vefejné
mluvit i v tisku a pravé John byl jednim z téch, ktefi o ném zacali publi-
kovat prvni. Material sebrany k nékolika soudni¢kam poslouzil pak pfi
literarni pfipravé filmu, doplnén osobnimi poznatky Vita Olmera i ka-
meramana Oty Kopfivy.!3

Diiraz byl znovu od samého pocatku kladen na autenticitu fakta, Joh-
novi $lo o to, ,,zmapovat jednotlivé oblasti Zivota ,vekslaki‘ — zpusob
ziskavani prostfedku, utraceni, traveni ,volného casu‘ “.'* Je vidét, ze fe-
ti§ faktu opét pfevazil — ,nic z toho, co se ve filmu odehrava, neni vy-
mysleno“’® — zvlasté, kdyZ v pozadi zjevné nestdla Zadna hlubsi idea,
jako alespon z&asti u Pro¢? Nebylo-li viibec mozZno pfedpokladat, Ze by

10 Bony a klid, FSB 1987, n. Radek John, s. Radek John, Vit Olmer, r. Vit Olmer, k. Ota
Koptiva, hu. Ondfej Soukup a Frankie Goes to Hollywood, hr. Jan Potmé&3il (Martin), Ve-
ronika Jenikova (Eva), Josef Nedorost (Richard), Toma$ Hanak (Harry), Roman Skamene
(Biny), Miloslav Kopeény (Bankér), Vitézslav Jirsak (Martindv otec), Milo$ Calek (Benik,
bytny Evy), Frantiek Svihlik (Karel, vekslak ve velkém) aj.

11 Tereza Brdelkova, Bony a klid, Zabér 21, 27. 7. 1988, ¢&. 15, s. 6.

12 JUDr. Jifi Teryngel v &lanku Lubo$e Beniaka O Karlovi, Mlady svét 30, 19.—25. 4.
1988, ¢&. 18, s. 14.

13 Srov. o tom napf. Radek John a Vit Olmer v ¢lanku Zdefikka Matéj¢ka Bony a klid,
Kvéty 37, 19. 11. 1987, s. 38—9.

14 Radek John v rozhovoru Cubose Doj¢ana, Radek John: Bony a klid nie st jedinou
cestou, Smena 41, 5. 8. 1988, ¢&. 183, s. 5.

15 Radek John v rozhovoru v Kvétech, viz pozn. 13, s. 38.
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se film mohl né&jak zasadnéji vypofadat s pfi¢inami vekslactvi, vyvstal
navic pfirozené problém, jak sebrany material vlastné zorganizovat.

Z jednoho rozhovoru vime, Ze kone¢né verzi scénafe Pro¢? pfedchaze-
la jina, ktera ,,méla jesté podobu linearné vystavéného pfibéhu™.'® Na-
konec byla zvolena struktura mnohostranného vizualniho i myslenkove-
ho ataku s prvky dokumentarismu. Také u Bony a klid se nabizela polo-
ha dokumentu, vysledkem je viak model pf¥ib&hu s tstfednim protagoni-
stou, patrné proto, aby pfi celkové zabofenosti autorského vidéni do
svéta vekslakt viibec do latky vstoupil motiv odstupu a varovani jako
vlastni ideové poslani dila. Film si za to zdhy po uvedeni vyslouZil vy-
tku, Ze ,,pfipomina ponékud laciny western“!’, coz je charakteristika
vzhledem ke stavbé piibéhu pomérné vystizna, jeji kriticky osten vuci
umu autort viak ziejmé& neni zcela na misté. ,,Martin tedy, jak ve starych
westernech, se rozhodne vzit spravedlnost do vlastnich rukou,* tak auto-
fi sami'® popisuji hrdinovu situaci poté, co se marn€ domaha vraceni pe-
néz, o néz byl jako naiva z venkova vekslaky protiele pfipraven. Ostatné

16 Karel Smyczek v rozhovoru (spa) Désim se nasili, Svobodné slovo 43, 13. 9. 1987, &

214, s. 11.
17 Petr Novy, Bony a klid, Mlada fronta 44, 13. 4. 1988, &. 86, s. 4.
18 Radek John —Vit Olmer, Bony a klid, technicky scénaf, FSB 1987, s. 20.
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i distribuéni slogan ,,vekslacka balada o tom, co vSechno lze prodat
a koupit* leccos napovida o Zanrovém zaméfeni snimku.

Skute¢ny zdroj nékterych vyhrad spociva tedy spise, zda se, v nevhod-
ném Zanrovém zpracovani daného tématu: usili o autenticitu faktu a do-
kumentarnost dostava se do rozporu s pfislusnymi Zanrovymi klisé, kte-
r4 pravé na dokumentaristickém pozadi vystupuji o to fale$néji. O hlav-
nim hrdinovi bylo v této souvislosti napfiklad feeno, Ze ,,do soukoli
vekslacké masinérie se dostal souhrou scenaristickych nezbytnosti*“!® —
ty bychom byli patrné ochotni akceptovat v pfislusném Zanru, nikoli
vsak v dile, které chce byt zaroven sociologickou sondou.

To, Ze tyto neduhy ve vystavbé pfibéhu a tedy pifedevsim ve scenéri-
stické ptipravé divakovi zfejmé vétSinou uniknou, je zasluhou nebyvale
strhujiciho vizualniho pojeti celého filmu. Olmerovi se za nezanedbatel-
né pomoci hudby Ondieje Soukupa a tfi pifevzatych skladeb liverpool-
ské skupiny Frankie Goes to Hollywood podatilo filmu vtisknout pfede-
v§im spadny rytmus, v némz neni ¢as na prodlevy a v némz je psycholo-
gicka mélkost soustavné piebijena novymi a novymi vizu4lnimi senzace-
mi. Na nich ma oviem hlavni podil kamera Oty Kopfivy, ktera svou
tékavosti a nestalou hekti¢nosti buduje pfimo v obraze jeden z moznych
konstitutivnich vyznami, obsaZenych v nazvu filmu: rubem proklamo-
vané vekslacké pohody a ,klidku* je nervozni existence na okraji spo-
le¢nosti, kde ani moznost vydélat ,,vic nez devadesat devét procent lidi
v tomhle staté* nevyvazuje totalni ztratu hodnotnych lidsk)’rch vztahu.
Samoziejmé pfitom nepoml_]ejl ani vyznamy ostatni, k nimz nazev odka-
zuje: pokleslost vekslackych zajmu jejich ni¢im a nlkym neruSena exi-
stence ve spole¢nosti orientované alespoii slovné zcela opa¢né nez oni,
a kone¢né vztah ironické parafraze k titulu i obsahu americké gangster-
ky Bonnie a Clyde (r. Arthur Penn, 1968).2° V tomto vyznamu posledmm
je vlastné ono zminéné zanrove zaméfeni vytyéeno jaksi hned pied za-
vorku, byf s podtonem, devalvujicim pfedem moZnost rozvinuti pfibéhu
ve skuteéné drama.

Co na filmu vadi asi nejvic, je jeho takika uplné oddéleni svéta vek-
slakid od okolni spoleénosti. Také v Pro¢? jsme svédky snahy o postiZeni
specifickych norem chovani daného socialniho vzorku, o vystopovani
paretnich mytid a zvyklosti, tvoficich falesné v€édomi vlajkonosi. Pfesto
viak nejsiln€jsi mista filmu jsou ta, v nichz dochazi ke konfrontaci obou
svétl: party i spoleénosti, uprostred které Zije. Zejména scény z vlaku,
zachycujici stiet stupfiované agresivity vlajkonosu s diferencovanymi re-
akcemi cestujicich, jsou vystizné: vypovidaji nejen o ztraté jakychkoli
etickych norem na jedné strané, ale i o jejich zna¢né rozkolisanosti a ne-
ochoté i bazni je branit na strané druhé. Naproti tomu v Bony a klid vyj-
ma uvodni sekvence, v niZ se Martin pokousi domoci spravedlnosti,

19 Tereza Brdeckova, cit. ¢lanek.
20 Srov. téZz Jan Foll, Bonnie a Clyde po nasem, Scéna 13, 2. 5. 1988, &. 8, s. 8.
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k takové konfrontaci vlastné viibec nedojde. Dokonce &im vic film vta-
huje divaka do vekslackého mysleni a praktik, tim vic se jevi pravé tento
uvod jako &ira scenaristicka konstrukce, chatrny ,,0sli mustek®, jak diva-
ka spolu s Martinem pfivést do party a pak ho spolu s nim dovést az
k naleZitému mravnimu naudeni. Ale je vibec pfedstavitelné, Ze by parta
lidi tak bezskrupul6znich, jak je sugestivné prezentuje cely film, rezigno-
vala pfed naprosto bezbrannym venkovskym ,balikem*, vzala jej pro
jistotu mezi sebe a je§té¢ mu k tomu nadavkem opatfila byt? Kdyby vii-
bec jejich bazen pred udanim mohla byt tak velka, nebylo by pfi jejich
vydélcich daleko logi¢téjsi, kdyby Martinovi jeho penize prosté vratili,
neZ aby se s nim trvale délili pfi vSech dalSich obchodech? A neni i cel4
ta Martinova proména v mafiana v ¢ernych brylych stejné neuvéfitelna,
jako prihledn4?

Neni pochyb: pravé toto jsou ony ,,scenaristické nezbytnosti*?!, jimiz
se autofi snazili najit od svéta vekslaki odstup. To, Ze se jim to objektiv-
n¢ vzato nepodafilo, 1ze povazovat paradoxné za nejvétsi prednost i nej-
vétsi nedostatek jejich filmu. Prednosti je tento maly odstup z hlediska
dokumentarniho: uz ve scénafi a jesté vice v koneéné realizaci jsou Bony
a klid doslova nabity vécnymi postiehy z vekslackého zZivota, od ,,prace

2 Tereza Brdelkova, cit. ¢lanek.

89

D —————




pfes zabavu aZ po vzajemné vztahy a citové ¢i spise sexualni zajmy. Film
jak v obraze, tak v dialozich vérné vykresluje jejich prostfedi i duSevni
horizont, aniZ by se oviem poustél do hlubinnégjsich duSezpytnych ana-
lyz — i jen pouhy naznak piedhistorie Harryho, byt velmi pfiznaény, je
tu naprostou vyjimkou. Pokud jde o popis, nezistava ovsem film jen
u vekslaki, ale snazi se je obrazem zachytit v §irS§im kontextu prazského
polosvéta denniho i no¢niho viibec, a pravé tento pohled na ,,cvrkot* bi-
ster a bard, heren, botelovych diskoték, hotelli, nadraZi i tuzexovych
prodejen tvofi nejatraktivnéjsi slozku jeho vnéjSiho designu.

V téze atraktivité, spojené se zminénou neschopnosti odstupu je viak
soudasné skryto i nejvétsi nebezpedi filmu, nebezpeci plynouci ze ztotoz-
néni divaka — af uz védomého, ¢i podvédomého — s jeho hrdiny. Za-
timco v Pro¢? je obnazZenost agresivity protagonisti filmu natolik odpu-
zujici, Ze alesponi pro dospélého divaka nepfichazi takové ztotoZnéni
v uvahu,?2 v Bony a klid se velkosvétskost vekslackého Zivota spojeného
s lezérnimi hrami sudd — licha o tisicikoruny, sexualnimi ,,jizdami*
a obchody za statisice snadno mizZe stat ptikladem hodnym nasledova-
ni, zvlasté kdyz jediny hodnotovy korektiv v postavé Martina se z pfibé-
hu de facto odpafi a kdyZ i v autorském pojeti nad osobnéj$im stanovis-
kem pievlada sméfovani k zabavnosti. Ani v rozuzleni nechtéli tviircové
piekrodit hranice reality, nechali proto na partu dopadnout trest pfede-
v§im za stfet se zajmy jesté vySe postavenych vekslackych sfér, a tim vla-
stné& naznadili, Ze ve spole¢nosti, ktera se s podobnymi projevy nedokaze
vypofadat a nékdy je dokonce tiSe podporuje, je vekslactvi pfece jenom
velmi pfitazlivym modem vivendi — pokud se dodrZzuje jista subordina-
ce. Zavér opravdu sarkasticky — kdyby ovSem autofi tento sarkasmus
v celé struktufe filmu uplatnili i jinak neZ obfasnymi reZimnimi vtipky,
které mu asi opravdu zarucuji ,,dlouhodobou prosperitu*?}, a pfredeviim
kdyby byl vyrazem spi§ pohledu onoho ,,fad’aka*, ,,co akorat maka, Ze-
re, vobcas Sousta. Celej zivot, furt dokola. Jako kdyz razitkuje$ na posté:
makat, Zrat...“,* nez pohledu samotnych vekslaki. V tom jsou Bony
a klid vskutku zcela jiné nez takové predchozi Olmerovy filmy jako Co
je vam, doktore? (1984), Jako jed (1985) a zejména nedocenéna Antonyho
Sance (1986) a je tieba jen potvrdit nazor, Zze vnéjsi divacka atraktivnost
byla tu vykoupena ztratou opravdové lidské vielosti, ,,pfekro¢enim na
druhy bfeh. K tém, které nenéavidi Antony*.?*

Na jak Gzké hrané film svym pojetim balancuje, muze odhalit srovna-
ni s jinym téméf soucasné vzniklym snimkem: Kamaradem do desté
(1988) scenaristy Miroslava Vaice a reziséra Jaroslava Soukupa: Jeho
dva hrdinové maji sice sva ob&anska zaméstnani ¢iSnika a taxikare, ve
skute¢nosti se vSak zplisob jejich existence i pohledu na Zivot nebezpec-

22 Jinak je tomu s divaky nedospélymi — viz o tom ¢lanek v MF, cit. v pozn. 6.
23 Srov. Jan Foll v cit. ¢lanku.

2¢ Radek John —Vit Olmer, techn. scénaf, s. 97, viz pozn. 18.

25 Tereza Brdeckova, cit. ¢lanek.
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né blizi Johnovym a Olmerovym vekslakim. Tady vSak uZ jakykoli od-
stup chybi naprosto: stejné jako je Discopribéh faktickou oslavou nemy-
slivé stadnosti, tak zase Kamarad do desté vnucuje divakovi jako samo-
ziejmé a jesté i docela zabavné jednani a byti, které je v naprostém
rozporu s jakymkoli hlubdim pojetim spolecenské etiky i smysluplného
zivota ¢lovéka jako jedince.

Vedle tak uplné ztraty kritérii hodnot, neomluvitelné (stejné jako
u DiscopFibéhu) ani Zanrovym zasazenim, jevi se oviem Bony a klid stale
jesté jako dilo védomé si urcitych zakladnich estetickych i ideovych ho-
rizontu, i kdyZ se k nim, zd4 se, pfibliZilo teprve ve fazi samotné realiza-
ce. Tak ani v technickém scénafi nenalézame onen kli¢ovy zabér z konce
filmu, v némZ za odsouzenou Martinovou partou kraé¢i po chodbé
v druzném hovoru se soudcem vekslacky boss Karel a v némz je tak po-
prvé oteviené naznadena souvislost pfezivani podobnych parazitnich so-
cialnich skupin s nepochybné zkorumpovanymi sférami justice. A podo-
bné je tomu napiiklad se zabérem, v némzZ oko kamery jako by vysilenée
cvalem vekslackého Zivota spocine na okamzik na symbolu rudé neono-
vé hvézdy zafici nad noénim méstem — pravé a jen v téchto chvilich, ry-
ze filmovou fe&i, pozveda se film k sarkastickému vidéni obycCejného
obéana této zemé, truchlivé po léta sledujiciho, ¢im se napliiuje obsah
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slovniho spojeni realny socialismus. V té€chto souvislostech i ona zavé-
reéna otazka ,,Co vlastné chcete?‘ sméfuje k alesponn symbolickému
naznac¢eni dlouhodobéjSich spolefenskych pfiin, vytvafejicich padu
pro vznik jevu, kterym se film zabyva.

IV.

RezZisér Jaroslav Soukup pfed nedavnem prohlasil: ,,Pokud se ¢lovék
chce prosadit, musi pfistoupit na to, co je mozné délat a co ne, to zname-
na, jaka tematika se da délat a jakym zplisobem.‘?¢ MiZeme to povazo-
vat za realny odhad mozZnosti z hlediska filmafe praktika, ale také za
znacné defétisticky postoj umélce, doslova rezignujiciho pfed poméry.
Vim: zatimco nevydany roman tim jesté€ nepfestane byt sam sebou, nere-
alizovany film prost€ neexistuje a nikdo ho k Zivotu nevzkfisi — kdo se
potom muze divit tomu, Ze tfeba jen obyCejna touha pracovat prevazi
nad tim, ,,0 ¢em*‘ se pracuje. Jenze i ve filmu jakozZto dile kolektivnim
plati, Ze nejpronikavéjsi vysledky pfinaseji ta dila, ktera naopak pred
poméry nerezignuji, ktera nesou pecef osobnostni vypovédi svych tvir-
cu. Filmy Pro¢? a Bony a klid natocené podle scénaft Radka Johna ne-
pochybné takovou pecef maji a je jen svédectvim nenormalnosti situace,
Ze se za né pravé scenaristovi dostalo okamzité podeziivavych vytek
Z konjunkturallsmu vzdyf je ptece objektivnim faktem, Ze John s obéma
naméty pfisel pfinejmensim jako jeden'z prvnich a zacal na nich praco-
vat vskutku v dobé, kdy jesté viibec nemohlo byt Jasno o jejich konec-
ném osudu. Na druhé strané viak ziejmé ani on sam si zcela neuvédo-
muje, ze jak problém vlajkonosi, tak vekslaka jsou vskutku jen onémi
,spiCkami ledovce‘“?’, ktery teprve bude nutno probadat, a ze i jeho
vlastni filmy vzdy znovu zvysuji latku naroki, kterymi bude uroven to-
hoto badani poméfovana — jinak by nemohl o kritickych reakcich na
své filmy hovofit s tak hotkym podtonem.?®

Pro¢? a Bony a klid jsou nazornym svédectvim momentalniho stavu
Ceskoslovenské kinematografie, ale mozna i uméni vibec, v némz
jednotliva dila ziskavaji véhlas vice svymi strankami mimouméleckymi,
suplujice tak vlastné U¢inek pfisluSnych nastroji spoleCensko admini-
strativnich. ProtoZe se tak v nasi kulturni historii nedéje poprvé a proto-
Ze se tim uméni dostava role pouhého ventilu, propoustéjiciho pretlak
z problému, které se nefesi ani pak, pada z toho €asto na tvirce i divaky
podivny pocit marnosti, zvlasté kdyz si uvédomi, jak malichernymi se
mnohdy i ta nejodvaznéjsi dila jevi zpoza hranic.?® Neustalé dohanéni

26 Toma§ Tintéra, Amatér a profesional, Rozhovor s reZisérem Jaroslavem Souku-
pem, Film a doba 33, 1987, €. 1, s. 6—10, cit. misto s. 10.

2 Srov. Jan Foll, cit. ¢lanek.

2 Srov. v rozhovoru ve Smené, viz pozn. 14.

20 Pouéna je v tomto smyslu zprava Sarky Kalusové Jinyma odima, Tvorba 28. 9.
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ztraceného &asu vylerpava a zkresluje optiku kontextualniho pohledu,
takZe se pak snadno stane, Ze i film v domacich souvislostech jisté nad-
prumérny a pracujici s hlubinné&j$im myslenkovym konceptem nez prave
Pro¢? a Bony a klid — Dium pro dva (1988) Rudolfa Raze a MiloSe Za-
branského — neziska zdaleka takové ocenéni, na jaké jej odborna kriti-
ka tipuje.’° Pfesto si i ja myslim, Ze pravé on naznaduje cestu dal v posu-
nu od vnéjsiho popisu do hloubky véci, zniternénim problematiky, kte-
rou prezentuje. Jak tuto cestu do védomi a svédomi €lovéka jako indivi-
dua udinit i obecnéji platnou cestou ven, do védomi i svédomi spolecen-
ského, to uz je dalsi z otazek pro budoucnost.

Sunimary

Questions Without Answers

by Jan Lukes

In his paper, the author states that the values in Czechoslovak cinema stagnat-
ed in the seventies and new hopes were raised only after the arrival of younger
film-makers towards the end of the decade. The fact that not even they have
achieved aims of some importance for the time being and that their artistic pro-
ceedings often are stereotyped is caused, in the opinion of the author of the arti-
cle, by too many external extra-artistic influences exerted on these film-makers’
work. However, as a result of the social climate being eased towards the end of
the eighties, many interdictions and taboos are getting lifted, and this categori-
cally requires artists and critics to rediscover the genuine criteria for judging va-
lues. Two films which riveted the greatest attention of laymen and specialists are
used by the author of the paper in his attempt to show the extent to which this
effort has been successful up to now; he does it rather by putting questions,
without trying to reach a definitive conclusion.

Inspired by soccer fans’ vandalism, scriptwriter Radek John’s and director
Karel Smyczek’s film Why? is strongly influenced by the latter’s collecting work-
ing-method. In this picture, the emotivity resulting from a dual principle of com-

1988, &. 39, s. 14—15, zachycujici reakce zahrani¢nich hosti Letnich kursi ¢&s. filmového
uméni v Pisku pravé na Proc? a Bony a klid.
30 Viz jeho ocenéni uvedena tamtéz a jeho osud na XXVI. MFF v Karlovych Varech.
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position was meant to compensate for the authors’ decision to abandon a coher-
ent story and show the cinemagoers the way to answering the question put in the
title of the movie. However, because the authors of the film clung too much to
the documents linked with a concrete case of vandalism whose hearing in court
inspired them, they did not succeed in upgrading the picture in a way which
would allow it to probe society from several angles, above all through the action
itself, not through additional comment. Especially when comparing Smyczek’s
film with another work which has a similar theme, Yuri Podnieks’s Latvian pic-
ture Is It Easy To Be Young?, it becomes obvious how limited the openness, gen-
eralization and social penetration of the first of these two movies are. Neverthe-
less, in comparison with a film made by a younger author, Discostory by Jaros-
lav Soukup, the elementary search for man’s identity in Why? greatly transcends
Soukup’s underselling philosophy and herd-instinct.

As a scriptwriter, Radek John also participated in the making of the film Big
Money, directed by Vit Olmer. Another Czech phenomenon recorded by repor-
ters and concealed until recently, speculation with, and traffic in, foreign curren-
cies on the black market, was the starting point of this film. In this case too,
a fetish in the shape of facts became predominant, yet in this film the effort to be
authentic comes into conflict with the genre of the movie, in which, as in old
westerns, an honest and deceived hero ,,decides to take justice into his own
hands‘‘. A dynamic concept of direction, the excellent camerawork of Ota Ko-
pfiva, and the music of Ondfej Soukup and the ,,Frankie Goes to Hollywood**
group cover up various weak points, especially as regards the film’s attitude to
reality, and with keen perception the picture also includes various observations
of the way of life of traffickers in foreign currencies, but its appeal to the
cinemagoers was paid by a loss of genuine human warmth. Jaroslav Soukup’s
film A Good Pal is a still more forceful example of this trend in the production
of movies by younger Czech film-makers.

In conclusion, the author of the paper makes a general statement according to
which Why? and Big Money are practical illustrations of the present state of
Czechoslovak cinema and, perhaps, of art in general, when the works of art be-
come known because of their extra-artistic aspects in the first place, thus making
up for the effect which should be produced by the respective social and bureau-
cratic instruments. However, as this does not happen for the first time in
Czechoslovakia’s history of culture and makes art play the role of a mere safety
valve letting off excess pressure caused by problems which remain unresolved
even afterwards, this often produces the film-makers’ and cinemagoers’ strange
feeling of futility, especially when they realize how petty even the most coura-
geous films often seem to be if considered from abroad. Nevertheless, the film
of scriptwriter Rudolf Raz and director Milo§ Zabransky House for Two, for in-
stance, may be regarded as the first little step made to proceed from outward de-
scriptions to a more intimate treatment of problems.
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ro¢nik 1, 1989, &islo 1

EDICE

NEKOLIK POZNAMEK NA TEMA
JIRI VOSKOVEC A FILM

Michal Bregant
Cs. filmovy tustav, Narodni 40, Praha 1

Zivot a dilo Jifiho Voskovce (1905 — 1981) patii predeviim do svéta
divadla. A to jak ve dvacatych a tficatych letech v Cechach, tak po dru-
hé svétové valce ve Spojenych statech. V ¢eském kulturnim povédomi
viak zistane pro Voskovce rozhodujici legendarni nedélitelnost dvojice
V + W, zeyména v obdobi jejich Osvobozeného divadla. Badatelé, ktefi
se soustfedili na divadelni tvorbu Voskovce a Wericha, se vesmés shodu-
ji na tom, Ze filmové médium bylo jednim z rozhodujicich inspiraénich
zdroju pro jejich zalatky.! Ostatné sami protagonisté nékolikrat zduraz-
nili, jak je film (hlavné americké grotesky) fascinoval. V dobé nejvétsi
slavy Osvobozeného divadla k tomu napsali: ,,... milujeme velmi
upfimné film. Méli jsme jej radi mnohem dfive neZ divadlo a to, co jsme
zacali na divadle kdysi délat, naudili jsme se jen a jen z filmu. NasSe chla-
pecka léta byla ve znameni heroické epochy klasického némého filmu
a nikdy nezapomeneme byt vdééni jeho krasam za skolu, kterou nam po-
skytl.*? Jifi Voskovec k tomu s odstupem téméf tficeti let dodava: ,,Svaz-

! Srovnej: Barbara Teresa Janowska, Przygoda teatralna Voskovca i Wericha. Wro-
ctaw, Ossolineum 1977.
Josef Trdger, Osvobozené divadlo ze v&erejska k dneSku. Divadelni noviny 5,
1961 —1962, &. 19, s. 1. ;
Jaromir Pelc, Mezivale¢na avantgarda a Osvobozené divadlo. Praha, Ustav pro kulturné
vychovnou ¢innost 1981.
— Spole¢nou mladickou lasku k filmu potvrdil na prahu ,,penzijniho véku* Jan Werich:
,»,KdyZ studoval (Jifi Voskovec, p. a.) ve Francii a psali jsme si piln& o filmech, které jsme
spatfili, on tam a ja tady, byli jsme spolu.*
Jan Werich, Jifimu Voskovcovi. Divadelni a filmové noviny 8, 1964—1965, &. 25, s. L.
2Jifi Voskovec — Jan Werich, Na§ pomér k filmu. Kinorevue 3, 1936—1937, 1.
pololeti, s. 452.
— Ve Filmovém archivu CSFU jsou uloZeny takika neznamé zabéry Voskovce, Wericha
a dalSich herci, které byly pofizeny v dobé, kdy se Osvobozené divadlo proslavilo Vest
Pocket Revui. Jednotlivi herci v podstaté jen stylizované defiluji pfed statickou kamerou,
nicméné tyto zabéry jsou pozoruhodné smési suverenity a rozpaditosti ve styku s filmem.
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ky bych musel popsat, abych se poklonil nejen Chaplinovi, nybrZ i mis-
trim, kterymi nam byli Buster Keaton, Harry Langdon, Douglas Fair-
banks, Harold Lloyd, Ben Turpin, W. C. Fields, Raymond Griffith —
byly jich legie, evangelisti srandy; sami to Stanislaviti pro klauny
V + W.*3 Vymluvné jsou ale i nékteré hry V + W, kde miZeme najit fa-
du motiva vice ¢i méné€ zietelné€ odkazujicich do oblasti filmu (Fata
Morgana, Gorila ex machina).*

Spektrum Voskovcovych uméleckych aktivit je Siroké: zahrnuje herec-
tvi divadelni i filmové, rezii, dramatickou tvorbu, poezii, vytvarné umeé-
ni, pfekladatelstvi a prozu — vesmés memoarovou. Stoji za pozornost,
Ze ve vsech jmenovanych oblastech najdeme vzdy néco spole¢ného s fil-
mem. Voskovcovo filmové herectvi by zaslouzilo zvlastni rozbor. Ne
snad Ze by svou kvalitou tvofilo né€jakou epochalni hodnotu, ale jednot-
livé etapy Voskovcova filmového vyvoje zietelné dotvareji jeho herecky
typus. (Ten Josef Trédger pfiblizné charakterizoval jako antibrechtovsky,
nicméné racionalni vrstva Voskovcova herectvi je myslim velmi vyraz-
na.)

Zaznamenejme zde alespon ve vy¢tu Voskovcovy role, které si zahral
v Ceském filmu. Nedlouha fada je uvozena dvéma tituly z némého obdo-
bi: Pohadka maje (r. Karel Anton, 1926) a Pani Katynka z Vaje¢ného trhu
(r. Vaclav Kubasek, 1927). Patfi k nim je$té role ve filmu Ve sparech upi-
ra (r. Theodor Pist€k — Kvétoslava Semonicka, 1927), ktery mél premié-
ru v lednu 1928. Voskovciv vykon nemiZeme posoudit, protozZe se film
nedochoval. Otakar Storch-Marien viak vzpomina na toto dilko jako na
,snad nejstupidné;jsi Cesky film* té doby a dodava, Ze se za néj nakonec
stydéli i sami producenti.®* Nikdy pozdéji se o tomto svém uméleckém
poklesku Voskovec nezminil, jen naznacil jisté uspokojeni, Ze jeho zacat-
ky nejsou dokumentovany beze zbytku. Voskovcova herecka kreace —
postava ing. Hermana — s nejvétsi pravdépodobnosti nijak nepfesaho-
vala pohfichu nizkou uroven filmu. Pon€kud odli§na je situace s Anto-
novou Pohadkou maje, v niz Voskovec debutoval postavou Risi. Josef
Tréger sice soudi, Ze Voskovec byl ,,pfivabeny na filmové platno zdaleka
ne pro uplatnéni své jino§ské ﬁohlednosti, nybrz pro setkani s podmani-
vou stinohrou a némohrou.*¢ Rekl bych, Ze tento nazor by bylo tieba ko-

3 Jiti Voskovec, Klobouk ve kfovi. Praha, Cs. spisovatel 1966, s. 28—29.

4 Mimofadné Gspés$na byla napf. parodie ,,mluviciho filmu* ve dvanactém obraze hry
Fata morgana (prem. 10. 12. 1929). Nékolik zminek o tom najdeme i ve zvlastni rubrice na-
zvané Osvobozené divadlo v patém ro¢niku Rozprav Aventina.

(Rozpravy Aventina 5, 1929—1930, s. 228, 240, 276, 336.)
5 Srv.: Otakar Storch — Marien, Ohilostroj. Paméti nakladatele Aventina II. Pra-
ha, Ceskoslovensky spisovatel 1969, s. 140.
Po premiéfe filmu Otakar Storch-Marien napsal: ,,Naramné jsem se nedavno bavil panem
Voskovcem na nejblbéjsim ¢eském filmu Ve sparech upira. Z libreta se mné udélalo $patné
(autor Kvéta Semonicka), herecky i reZijné to bylo pod psa...*
Otakar Storch-Marien, Glosy na okraj dni. Rozpravy Aventina 3, 1927—1928, s. 134.
¢ Josef Trdager, V + W = 60 + 60. Literarni noviny 14, 1965, ¢&. 25, s. 5.
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? Z kratkého dokumentarniho snimku k inscenaci Vest Pocket Revue (1927)

rigovat jednak Werichovou vzpominkou na to, jak Voskovec v té dobé
potieboval vydé€lat penize na cestu za svou milou do Italie’, a jednak fil-
mem samotnym, ktery svéd¢&i spi§ pro utilitarni neZ vzneSené tmysly
. Voskovcovy. Jifi Voskovec (vl. ym. Wachsmann) tehdy vystupoval pod
. pseudonymem Petr Dolan, ostatné pod timto jménem zacinal v Osvobo-
. zeném divadle (kdy se Jan Werich skryval pod jménem J. W. Rich),
. a jeSté v roce 1927 se jako Petr Dolan objevil v Kubaskové , lidovém*
filmu.! Kubaskiv film patfi do tehdej$iho Ceského podpruméru, ale
thédce maje rozhodné nelze upftit z dnesniho pohledu urcité estetické
vality.

Slusi se zde pfipomenout legendarni ,konflikt“ Voskovce-Dolana
s Devétsilem, k némuZ doslo na zakladé Voskovcovy herecké tcasti na
Pohadce maje. Pro nesmifitelné mladé avantgardisty (nejspis Slo o Teige-
ho) byl Mrstikiv pfib&h tou nejubozejsi selankou a soudoby Cesky film
nécim jesté opovrZzenihodnéjSim. Proto byl Voskovec z Devétsilu vylou-

7Jan Werich, Tato povidej 1. Panton 01 0235H, 1971. Srv. téz: Jan Werich, Jan
Werich vzpomina. Praha, Melantrich 1982, s. 18.

# V obou filmech hréla v paru s Voskovcem i Jarmila Horakova, ktera tu vytvofila své
jediné dvé filmové role. ‘
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Pohadka maje, r. Karel Anton, 1926

¢en’, ale jak vzpomina (mimo jiné) Jan Werich: ,, . . . von moh chodit dal
do kavarny — nic se nestalo, celkem, a sedél s nima u stejnyho stolu.“1
A tak Voskovec hraje ve stejnou dobu sirotka ISkariota v Pani Katynce
i Publia Ruku ve Vest Pocket Revui.

Popularita dvojice V + W méla byt na konci let zGiro¢ena ve filmu
.. . si pofadné zaradit, kde podkladem méla byt stejnojmenna adaptace
veselohry Johanna Nepomuka Nestroye, ktera se tehdy hrala v Osvobo-
zeném divadlem. Tento film méla natacet spole¢nost Aventinum — An-
tonfilm, ale projekt upadl zahy v zapomnéni. Zistal jen inzerat, ktery ve
svém Casopise Studio (1, 1928 —1929, &. 2, kulér) publikoval Otakar
Storch-Marien, nejspi§ iniciator celého podniku.

Ve tiicatych letech, v dobé Sirokého ohlasu Osvobozeného divadla,
natoCili V + W Ctyfi celovecerni filmy. Na samém pocatku dekady jim
viak piedchazela Paramount Revue (1930), viceméné reklamni show

® Vitézslav Nezval o Voskovcové vyloudeni napsal: ,,Byl ¢lenem Devétsilu (tj. Vosko-
vec, p. a.) a pfiSel o-toto ¢lenstvi robespierrovskym verdiktem Karla Teigeho poté, kdy hral
ve filmu Pohadka maje ulohu Risi, coZ bylo skalni levici Devétsilu pokladano za zneucfuji-
ci. Tento verdikt vratil Voskovcovi svobodu a ,starého kamarada‘ Jana Wericha . . .*
Vitézslav Nezval, Z mého Zivota. Praha, Ceskoslovensky spisovatel 1959, s. 185.

19Srv. téz: Jan Werich, Jan Werich vzpomina. Praha, Melantrich 1982, s. 18.
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Pani Katynka z Vaje¢ného trhu, r. Vaclav Kubasek, 1927

americké filmové spole¢nosti. Spojovaci vystupy V + W a jejich plus
Jezkova pisen Tti straznici tu byly jisté ozivenim, ale tento dokument
prvniho kontaktu Voskovce a Wericha se zvukovym filmem neni bohu-
Zel dochovan. Je pozoruhodné, jak pocdetna je skupina nerealizovanych
filmovych plani Voskovce a Wericha. Za¢atkem roku 1927 mél Vosko-
vec za sebou teprve jednu filmovou roli (jesté pfed natalenim Pani Ka-
tynky), ale ,,jeho* reZisér Karel Anton mu zfejmé& hned nabidl dalsi.
Docteme se o tom z Voskovcova ¢lanku v Prerodu: pise, Ze po dosud je-
diném Ceském velkofilmu (Koryatovi¢; r. Jan Just-Rozvoda, 1922), jehoz
naklady ¢inily asi milion korun, se snad najdou &tyfikrat vyssi prostied-
ky na natoCeni skutetného Ceského velkofilmu, o jehoZ potfebnosti,
smyslu a vyznamu Voskovec nema pochyb. Dozvidame se, Ze Karel An-
ton zamysli natocit Prazského Zida (podle divadelni hry Josefa Jifiho
Koléara) a mezi jmény hercii, s nimiz se pocitalo pro ustiedni role, éteme
mj. Petr Dolan.!" Realisti¢téjsi byl zfejmé plan Karla Lamace z roku
1931 natocit film Ona a Oni s Anny Ondrakovou a V + W. Ale uspéch
Vlasty Buriana v C. a k. polnim marsalkovi, kterého natoc¢il Lama¢ rok
pied tim, sliboval pfece jen vétsi kasu nez naroénéjsiho komika Voskov-

1 VOS. (Jifi Voskovec), Cesky velkofilm. Prerod 1 (5), 1927, &. 8 (25. 2.), s. 4—5.
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Pani Katynka z Vaje¢ného trhu

ce a Wericha. Druhym nerealizovanym projektem byla Voskovcova
a Werichova herecka ucast na filmové adaptaci Loupeznika podle Karla
Capka, jiz natoéil 1931 divadelni kritik a dramaturg Josef Kodi¢ek. Do
tehoZz roku spada také oznameni o zaloZeni filmové spolednosti VAW,
ktera méla natacet v Ceské a francouzské verzi filmy v koprodukci
s Francii.”? Z tohoto impulsu se rozebé&hla prace na prvnim realizova-
ném celoveCernim filmu V+ W — Pudr a benzin (r. Jindfich Honzl,
1931). Stejné jako v nasledujicim filmu Penize nebo Zivot (r. Jindfich Ho-
nzl, 1932) se tu ukézala filmova nezralost reZiséra a ponékud problema-
ticka dramaturgicka koncepce, nicméné oba filmy zistavaji hodnotnym
dokumentem tehdej$iho obdobi avantgardni divadelni tvorby V + W
a navic se s asem umocrtiuje pfitazlivé kouzlo této vtipné filmové antik-
vity.® Filmy Hej rup! (r. Martin Fri¢, 1934) a Svét patfi nam (r. Martin
Fri¢, 1937) uZz mély promyslenéjsi stavbu a vyhranénéjsi myslenku,

12 Srv.: Lubo$ Barto3ek, Le Théitre libéré de Prague et le cinéma tchéque. Acta Uni-
versitatis Carolinae — philosophica et historica, 1973, &. 5, s. 108 — 109.

" ,,Na své dosavadni filmy hledime velmi kriticky. V&tSinou jsme tapali a snazili se najit
pro sebe néco konkrétné filmového mezi svym divadlem a laskou k americkému filmu.*
Jifi Voskovec — Jan Werich, Na§ pomér k filmu. Kinorevue 3, 1936—1937, 1. polole-
ti, s. 453.
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oviem utopie jejich socio-politického vyznéni se pfezila. Bezesporu viak
Svét patfi nam zustava jedinou ukazkou zfetelné protifasistické tendence
v Ceské hrané mezivale¢né kinematografii.'* Do poloviny tficatych let
spada jesté plan na koprodukéni (Cesko-francouzské) zfilmovani gole-
movské legendy podle V + W, ale pfedstavy autoru se natolik liSily od
pfedstav reziséra Juliena Duviviera, Ze ze spoluprace vzapéti seslo.'’ Ve
fazi pfedstav zistaly i dalsi naméty: prvni z exotického prostiedi, kde
chtéli Voskovec a Werich zahrat postavy Robinsona a Patka; druhy na-
mét nesl nazev Posledni zpravy — s Voskovcem a Werichem jako kon-
kurenénimi reportéry.’® Po uspéchu filmu Svét patfi nam se Fri¢ s Vos-
kovcem a Werichem pfipravovali natocit filmovou adaptaci Balady z ha-
dri, ktera byla v repertoaru Osvobozeného divadla tf¥icatych let nejrepri-
zovanéjsi inscenaci.

Jesté v roce 1937 natocila Aktualita pro své zpravodajstvi dvé filmové
scénky s Voskovcem a Werichem. Obé jsou satirickou reflexi aktualnich
spoleCenskopolitickych problémi, pfedev§im valené hrozby. Pusobi
vSak doyjmem méné vydafené improvizace; pon€kud nasilné pointovani
dialogu mizZe jen vzdalené pfipomenout piedscény V + W v jejich diva-
dle. Dochovaly se jesté filmové Soty z piedstaveni v Osvobozeném diva-
dle a z odjezdu souboru na turné po Ceskoslovensku; Osvobozené diva-
dlo v8ak jisté bylo Castéji pfedmétem zajmu filmaii. Zabéry s Voskov-
cem a Werichem se nakonec objevily jesté ve slavném dokumentarnim
filmu Krize (r. Herbert Kline, 1938), ale to uz je posledni filmova ozvéna
mezivaleéného plisobeni dvojice V + W.

V americké emigraci nabidl Voskovcovi a Werichovi reZisér Julien
Duvivier (s nimz se pied léty V + W nerozesli ve véci Golema pravé pra-
telsky) role dvou sluhii ve svém filmu Historky z metropole (Tales of
Manhattan, 1941), ale Voskovec s Werichem nabidku odmitli. Podstatné
ptitazlivéjsi byla nadéje na natoCeni celovecerniho filmu v rezii Orsona
Wellese. Welles vsak pti nataceni Skvélych Ambersoni (Magnificent Am-
bersons, 1942) nato¢il s V + W jen né€kolik zkusebnich scén (ze hry Rub
a lic) — z dalsi spoluprace seslo kviili nepochopeni ze strany spole¢nosti

14 Nékdy byva ponékud nadhodnocovéna tstfedni myslenka filmové adaptace Capkovy
Bilé nemoci (r. Hugo Haas, 1937), ktera se mi jevi jako silna snad jen ve svém ponékud pro-
blematickém obecné humanistickém ladéni.

15 Julien Duvivier natocil Golema (Casteéné také na Barrandové) s Harry Baurem v hlav-
ni roli (1935).

16 Podrobné se o filmech V + W rozepisuji: Jan Kuéera, V + W ve filmu. In: Deset
let Osvobozeného divadla. (Red. Josef Triger.) Praha, Borovy 1937, s. 49=54.

Lubo3 Barto8ek, Le Théatre libéré de Prague et le cinéma tchéque. Acta Universitatis
Carolinae — philosophica et historica, 1973, ¢. 5, s. 101 —135.

Marie Bilkova, Po stopach tématu: Osvobozené divadlo a film. Film a dova 33, 1987,
s. 514—520. '

— Vétsina faktografickych informaci je ¢erpana z obsazné studie Lubose Bartoska s pfi-
hlédnutim k jeho knize Nas film. Kapitoly z d&jin 1896—1945. Praha, Mlada fronta 1985,
s. 282—295.
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Ve sparech upira, r. Theodor Pidték — Kvétoslava Semonicka, 1927. Snimek z nedochova-

ného filmu; Jifi Voskovec druhy zleva, stojici

Ve sparech upira; Jifi Voskovec stojici




Praha

V+W o médg, o valce a o kultufe. Scénka z Cs. zvukového tydeniku Aktualita, 1937, &. 19

Jifi Voskovec ve scénce Mélnicka strasidla. Cs. zvukovy tydenik Aktualita, 1938, &. 5
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RKO, pro niz Welles pracoval.'” Pomérné bohatou fadu projekti, ktere
se nemé&ly nikdy uskute¢nit, rozmnozili Voskovec a Werich v poloviné
Sedesatych let, kdy se ve Vidni sesli nad scénafem pracovné nazvanym
Filmfalstaff.'®

Na svou filmovou praci z tficatych let navazal Voskovec pfiblizné
v poloviné padesatych let v USA. Z necelych dvou desitek roli, ktere vy-
tvofil Voskovec v americkém filmu, zname pohfichu jedinou: jeho hodi-
nafe z Dvanacti rozhnévanych muzi Sidneyho Lumeta (1957)."° Prace
George Voskovce pro televizi, film a divadlo v Americe byla na evrop-
ského pristéhovalce dost tspé$na. Voskovec ziskal jisty Gspéch jako he-
rec vedlejsich roli, zejména jako tzv. echovovsky herec.

Vrafme se nyni o par desitek let nazpét: k dvacetiletému Jifimu Vos-
kovcovi-Wachsmannovi. Pomineme jeho dramatickou tvorbu, ktera
pfesahuje ramec naSeho tématu. Pfipomefime ale, Ze ji netvofi jen hry
vzniklé ve spolupraci s Janem Werichem, pfipadné v $irSim méfitku ne-

| znamé texty z valeénych a povale¢nych let, ale napft. také krati¢ka ,,hra
| v manézi‘*‘ — jak zni podtitul — RuzZe z Jericha. Tento text, znamy jen
| z rukopisu, se Vyznacuje snahou o popieni zastaralého dramatického ka-
| nonu, coz v tomto pfipadé dalo vzniknout poetistické hii¢ce, jejiz kou-
zlo stoji nékde na pomezi dadaismu a patafyziky.?

- Obraz Voskovce — literata dopliiuje jeho spoluprave s Casopisy ve
dvacatych letech. Na svou nam zatim nezndmou publika¢ni zkuSenost
z francozskych studii navazal jako pfispévatel Studentského Casopisu,
| Pasma, Disku, Rozprav Aventina, ReDu a Pferodu. V ramci sledovani
| stop vztahu Jifiho Voskovce k filmu je ale v prvni fadé napadna soustav-

nost, s niz publikoval za¢atkem roku 1927 v Pierodu pravé filmové za-
méiené pFispévky.?! S jejich znalosti Ize Voskovce zatfadit mezi avantgar-
disty jako byli tehdy ve sféfe filmu Karel Teige nebo Artus Cernik.

17 Na setkani s Wellesem vzpomina jak Voskovec, tak Werich, ale neshoduji se. Jejich
test s Wellesem se bohuzel nedochoval. Srv.: Jifi Voskovec, Hollywoodska epizoda, in:
Theater — Divadlo. (Red. Franti$ek Cerny.) Praha, Orbis 1965, s. 296—303.

Srv. té%: Jan Werich, Jan Werich vzpomina. Praha, Melantrich 1982, s. 148—187.

18 Vojtéch Jasny, V+W tentokrat ve Vidni. Kino 20, 1965, ¢. 6, s. 11.
| — Pavel Taussig upozorituje jedté na planovanou spolupraci Jitiho Voskovce s Kar-
lem Steklym na filmové adaptaci $vejkovské epizody ,,z Putimi do Putimi*, pro niZ napsal
i scénaf. Tento zamér byl definitivné znemoznén Voskovcovym odjezdem z Ceskosloven-
ska v roce 1948. Srv.: Elmar Klos —Pavel Taussig, Hasek a film aneb Film a Ha3ek.
Praha, CSFU 1983, s. 21.

19 Z povale¢nych filmi George Voskovce jmenujme alespoil nékteré: Anmything Can
Happen (r. George Seaton, 1952), The Iron Mistress (r. Gordon Douglas, 1952), Uncle Va-
nya (r. F. Tone, 1958), The Bravados (r. Henry King, 1958), Wind Across the Everglades (r.
Nicholas Ray, 1958), Butterfield 8 (r. Daniel Mann, 1960), The Spy Who Came in from the
Cold (r. Martin Ritt, 1965), Mister Buddwing (r. Delbert Mann, 1966).

20 Sry.: Josef Triager, Dvé podoby jedné herecké tvafe. Divadelni a filmové noviny 8,
1964—65, & 25—26,s. 10—11. — Zde je citovana i Voskovcova vzpominka na jediné pfed-
staveni RiiZe z Jericha a na uskali jeho ,,avantgardnosti*.

21 Prerod vychézel jako tydenik nakladem Svazu Narodniho Osvobozeni.
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Jifi Voskovec: kreslena anekdota. Pferod 1 (5), 1927, ¢&.9, 5. 11
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Jifi Voskovec: Karel Anton. Karikatura. Pferod 1 (5), 1927, ¢. 3, s. 7
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Voskovcovy pfispévky jsou tu riznorodé: fejetony, kritické glosy, sloup-
ky apod. tykajici se osobnosti jako Menjou, Chaplin, Frigo, Epstein, da-
le informace z hollywoodského Parnasu, ale také poznamky k Ceskému
filmu (napf. o Antonovi). To vie Voskovec doplnoval karikaturami her-
cu a dokonce (nepfili§ vydarenymi) kreslenymi vtipy s filmovou temati-
kou. (Mensi mérou se v Pferodu uplatiioval i Jan Werich, a to jak fejeto-
ny, tak — a to pfedev§im — vtipnymi karikaturami filmovych herct.)
Voskovcovy €lanky v Pierodu jsou bohuzel posledni ozvénou jeho zau-
jeti pro moderni film, jehoZ vrchol tvofi dva filmové texty, které stvrzuji
zafazeni dvacetiletého Voskovce mezi pravovérné avantgardisty teigov-
ského typu.?? Tyto texty, puvodné publikované v druhém C¢isle Disku,
zde pfetiskujeme; zastavme se ted u marginalni a navic silné dobové
podminéné vytvarné prace Jifiho Voskovce. Mam na mysli jeho kolaze,
resp. obrazové basné, jejichZ estetickym vychodiskem byla devétsilska
avantgardni teze o komplementarnim vztahu basné a obrazu. U obrazo-
vych basni (a nejen Voskovcovych) je tento princip realizovan s virou ve
vyznamovou potenci fotografického zabéru, ktery vytvati v plosné, vy-
razné typograficky stylizované kompozici zvlastni vnitini napéti mezi
jednoznaénou jevovou srozumitelnosti a subjektivizovanou zaSifrova-
nosti sdéleni. V jednoduché podobé se to objevuje naptiklad u Voskov-
cova ,,portrétu‘ Douglase Fairbankse. ,,Nebety¢ny Doug — Megafon
nového evangelia*, jak ho Voskovec nazyva, takto svébytny fenomén
pro Ceskou mezivale¢nou avantgardu, se na nis usmiva na pozadi styli-
zovanych ,stars-and-stripes‘ a mapy zapadni polokoule.??

Na okraj Voskovcovy vytvarné tvorby dluzno poznamenat, Ze pozoru-
hodné organicky souzni s jeho tehdejsi basnickou tvorbou. Voskovcovy
basné z pocatku dvacatych let (zejména v Pasmu) jsou poznamenany do

2 Jifi Voskovec mél zfeymé mimofadny cit pro moderni umélecké sméry, jak je pfinase-
la doba po prvni svétové valce. Jako sedmnactilety student dijonského lycea vystoupil na
obranu Marinettiho Osvobozenych slov proti zcela nechdpajicimu ¢lanku Karla Norave 4. -
Cisle téhoz roéniku Studentského ¢asopisu. (Jifi Voskovec, Né&kolik poznamek k ¢lanku
Na okraj F. T. Marinettiho Osvobozenych slov. Studentsky &asopis 2, 1922—1923, s.
170—171. — Tento pfispévek je — jak se mi zatim podafilo zjistit — prvnim Voskovcovym
publikovanym ¢&lankem v Cechéch.)

Na sviij pfispévek o Marinettim pak navazal do jisté miry stati na pokra¢ovani Reali-
smus contra expresionismus v nasledujicim ro¢niku, tedy ve svych osmnacti letech. Jeho
staf konéi zvolanim, které se pateticky stavi na obranu moderniho uméni v podobné exal-
tovaném duchu jako dobova devétsilska prohlaseni: ,,Budoucnost nalezi zdravému, pozi-
tivnimu realismu, ktery podina ovladati lidskou civilizaci a jenZ k nam mluvi sirénami
transatlantiki a mnohokoriskymi motory goliathi, realismus, jehoZ svételnou chvalu péji
Cisté reklamy nad newyorskymi mrakodrapy a jehoZ novou moralku hlasa sedmdesat tisic
kinematografu svéta; vyznavaci tohoto nového realismu vyrustaji ve stadiénech a na olym-
piddach se jménem Douglase Fairbankse (!, p. a.) na rtech.*

Jiti Voskovec, Realismus contra expresionismus II. Studentsky <asopis 3,
1923—1924, s. 71. :

3 Jifi Voskovec, Fairbanks. Pasmo 1, 1924—1925, & 7—8, s. 1. — Neni divu, Ze tuto
kolaz pretiskl i Karel Teige ve své knize Film (Praha, V. Petr 1925, s. 105).
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Jiti Voskovec: Fairbanks. Obrazova basen.. Pasmo 1, 1924—1925, & 7—8, s. 1
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Jifi Voskovec: Dobrou noc. Obrazova basefi. Disk 2, 1925, s. 5

jisté miry kfeéi avantgardistické ortodoxie, jak se jen mohla u dvacetile-
tého poety projevit. Jejich atmosféra, specificka tematika, formalni neu-
spofadanost i duleZita role typografické Gipravy — to jsou znaky, které
spojuji basné mladého Voskovce s vlnou teigovského poetismu.
Oklikou pies vytvarnou a basnickou tvorbu Jifiho Voskovce se dosta-
vame k jeho jedinému (resp. zatim jedinému znamému) filmovému libre-
tu — Nikotin. Tato ,,basefi dymu*, jak zni podtitul, fadi dvacetiletého
autora ke éeneraci jeho vrstevniki, jako byli Jaroslav Seifert, Karel Tei-
ge, Artus Cernik, Vitézslav Nezval ad., ktefi v téZe dobé& publikovali své

2 Z pozdé&jsi Voskovcovy basnické tvorby nezname téméf nic. Nebyla snad nejbohatsi,
ale Ceskému Ctenafi byly predloZeny pouze Voskovcovy verse, které vznikly v dobé jeho
uvéznéni na Ellis Islandu u New Yorku v letech 1950—1951. (Podoby, ed. Bohumil Dole-
Zal, Praha, Ceskoslovensky spisovatel 1967, s. 22—30.) Stalo by za zvlastni pozornost vy-
sledovat ,,zmoudfeni* Voskovce-basnika a snad bychom zjistili, Ze je jen velmi relativni.
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poetistické scénafe, resp. filmové basné, partitury ¢istého filmu apod.?s
Na okraj téchto zvlastnich, spi$ literarnich nez filmovych dtvari bych
rad upozornil na ¢&lanek Artuse Cernika Ukoly moderniho scenaristy.?
Cernik tu totiz v osmi bodech nestejné dulezitosti vyty&uje ahelné rysy
avantgardniho scénare, potazmo i avantgardniho filmu, jak ho (pro dva-
cata léta) nezname od nas, ale napfiklad z Francie. Z Cernikovych bodi,
které vytvareji dojem programového vychodiska, vyteme ty elementarni
principy, které lze shrnout jako: odpor viiéi déjové anekdoti¢nosti (resp.
anekdotické déjovosti) literatury a dramatu, snahu o prozkoumani viech
moznosti montaze, vuli hledat a nachazet specifika kinematografu a kul-
tivovat filmovou vizualitu v opozici vici starym druhtiim uméni a diva-
dlu zejména. Rovnéz z Cernikovych bodil vyplyva dvojlomost avantgar-
dnich pfedstav o filmu: na jedné strané ,,Cista kinografie‘‘ jako abstrakt-
ni svételnd hra a na druhé strané mytus fotogenie (o niz bude jesté rec),
v jehoZ ramci lze pfipustit i hrané dilo. Daleko znaméjsi a také propra-
covanéjsi jsou podobné stylizované i myslené tvahy Karla Teigeho na
dané téma. Jejich podstatou (ktera je oviem s Cernikovymi body ve sho-
dé€) je pokus formulovat poZadavek idealniho avantgardniho filmu, kte-
ry Teige mnohokrat a Siroce — a vzletné aZ k zmateni — popisuje.
Teigovsky ideal mizeme charakterizovat jako obrazovou baseni v pohy-
bu, ¢imZ se nezpronevéiujeme ani dobovym a stylovym vychodiskiim,
ani Teigeho poZzadavkim. Jsou tu zastoupeny oba zasadni rysy: vizualita
(Jako elementarni obsahové i formalné vyjadfovaci prostfedek moderni-
ho uméni) a dynamika vzyvaného ,,nového Zivota*, vnitini i vnéjsi vyvoj
dané (tentokrat filmové) struktury.

Je napadné, jak Voskovciv ,,scénaf* odpovida Cernikovym bodim
1 teigovskému mytu obrazové basné v pohybu. Jako by se u Voskovce
propojilo jeho vytvarné citéni s basnickym nadanim, jako by se tu bez-
prostfedné odrazila poetisticka vzajemnost v dialektickém vztahu obra-
zu a basné. Nikotin nese vSechny znaky literarnosti, stejné jako vétSina
ostatnich znamych poetistickych filmovych libret. Podstata této literar-
nosti bude nejspis§ v tom, Ze i tento slovesny Gtvar byl né¢im jako cvide-
nim v poetistickém tvaroslovi. OvSem s tim, Ze zde stala v popfedi mo-
dernistickd ikonografie, ktera urfovala ptizna¢né prvky devétsilského
estetického kanonu.?”” V Nikotinu najdeme postupné fadu motivi, které
mu plné odpovidaji: napitiklad odlesk modernistického kosmopolitismu,
ktery je tu zpfitomnén v uvolnéném geografickém pohybu (krasna Tur-
kyné, prérie s kovbojem, Yellowstonsky park, Tower Bridge, Vesuv)

% Srv.: Jifi Cieslar, Cesky poetismus a film. Seminarni prace. Oddéleni d&jin a teorie
filmu. Praha, FFUK 1974. — Rada poetistickych scénaii byla publikovana pé¢i Viktorie
Hradské v jeji monografii o ¢eské filmové avantgardé: Viktoria Hradska, Ceska
avantgarda a film. Praha, CSFU 1976.

26 Artu§ Cernik, Ukoly moderniho scenaristy. Pasmo 1, 1924—1925, & 11—12, s. 6.

7 Otazkam devétsilské estetiky bylo v posledni dobé& vénovano napf. monografické &i-
slo Casopisu Umeéni (35, 1987, &. 1).
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i v napisech jako No smoking apod. Typické je také asociaéni fazeni z4-
béri, které je zde povySeno na zakladni stavebni princip celého libreta.
Z tohoto hlediska je zajimavd dynamika stfidani ,,velikosti zabéru®,
resp. pomérné Casté vkladani detaild ¢ velkych detailt. Jakoby pfimo
z devétsilského ikonografického slovniku jsou pfevzaty motivy aeropla-
nu, zemékoule, pneumatiky, automobilu — vesmés atributy moderniho
technického Zivota, civilizace dvacatého stoleti. Na Nikotinu je, myslim,
specificky $arm, ktery z textu citime, ¢teme-li ho s jistou davkou predsta-
vivosti a fantazie. Je zfejmy i1 v nékterych vtipnych spojenich. Za pozor-
nost stoji naptiklad ,,mziknuti bilého filmu*, tedy blank vloZeny pted
o¢ekavany zabér vybuchu bedni¢ky s dynamitem.

Edici Voskovcova poetistického filmového libreta zde dopliiujeme je-
ho ,,teoretickym*‘ ¢lankem Fotogenie a suprarealita. Je to ukazka vyraz-
né exponovaného avantgardniho mysleni o filmu, ale také avantgardni
stylistiky, tentokrate aZ na hranici srozumitelnosti. Je dost obtiZzné poro-
zumét Voskovcovu textu bez znalosti programovych ¢lanku a stati Karla
Teigeho, ktery nejdislednéji a nejkomplexnéji zastupoval filmové my-
Sleni v Ceské avantgardé dvacatych let. Nicméné se pokusme — ¢touce
Teigeho v podtextu — vytahnout alespori nékteré symptomatické my-
Slenky z Voskovcova vyletu do filmové teorie.

Vyjdeme-li z pojmu fotogenie, musime odkazat k francouzskému po-
bytu Jifiho Voskovce, ktery se zde mohl zevrubné seznamit s teoretic-
kou, kritickou i reZijni tvorbou Louise Delluka. Delluc, jenz tak prosla-
vil pojem ,,photogénie*, se stal do jisté miry ideovym patronem toho, co
jsme si zvykli nazyvat filmovou avantgardou v Cechach dvacatych let.
K Dellukovi a k jeho fotogenii (i Fotogenii) se u nas obraceli snad vSich-
ni, kdo se snazili vyslovit své avantgardistické filmové piesvédceni. Ve
vét§iné pripadu vsak $lo spiSe o subjektivni interpretaci, resp. pojeti to-
hoto pojmu. Tyka se to nejen pfitomného Voskovcova ¢lanku, ale take
ojedinélych pfispévki napfiklad Vitézslava Nezvala anebo Emila Fran-
tiska Buriana. Snad to nebude znit pfili§ suse, kdyz fekneme, Ze fotoge-
nie u Voskovce je vysostnym principem filniového uméni, jeho podsta-
tou a specifikem. Fotogenie se podle Voskovce realizuje jako esteticka
hodnota na zakladé vizualizace tvir¢iho zaméru (a fekli bychom s Mu-
kafovskym: sémantického gesta). Voskovec tu respektuje dvojpolovost
avantgardistického chapani filmového umeéni, jak jsme ji poznali napfi-
klad u citovaného Cernika. Rozliduje tu pfimo ,,dva druhy kinografie*
— a fotogenie, o niZ uz byla fe¢, je jakymsi stfeSnim pojmem, vrcholnou
ideou avantgardniho kinematografu. Voskovcovym osobnim piinosem
ve véci fotogenie je podtrZzeni vyznamu svétla jako elementarniho mate-
rialu tvorby. Padne tu mnoho vzletnych slov, aby se autor nakonec obra-
til ke srozumitelnému Chaplinovi, jehoZ génius byl po vSech utopickych
teoriich a programech i na§im avantgardistim ukazkou vrcholného umeé-
leckého ¢inu, jakkoli bychom museli Chaplina pfifadit ,,pouze* ke sku-
piné ,,dokonalé optické epiky* ¢i spiSe ,,amérné& zhusténého optického

113




dramatu*. Pfedstavy o ,,¢iré kinografii®, které citime nejen u Voskovce
jako do jisté miry nadfazené, nepiekonaly hranice ojedinélych filmu
Mana Raye & snad Vikinga Eggelinga, Fernanda Légera, Hanse Richte-
ra a nemnoha dalsich, které ukazaly jako v dutém zrcadle meze a utopii
téchto avantgardnich pfedstav o filmovém umeéni.

Na téma Voskovcovy suprareality konstatujeme osobity postieh o slo-
zitosti vztahu reality Zivotni a reality zobrazené. Tento obecny problém
Voskovec pro sféru filmového jazyka specifikuje zdiraznénim svétla
a pohybu jako primarnich prostiedki vyjadieni. Upozoriiuje vlastné€ na
existenci estetické a filozofické hodnoty, ktera vznika ve vztahu realita
— ,,suprarealita“. Soustfedi se sice pfekvapivé velkou mérou na technic-
ké okolnosti daného vztahu (optika), ale podstatné je pfedevsim zkou-
mani nové estetické hodnoty. A tu nachazi — zjednodusené feCeno —
v postiZeni specifika kinematografického jazyka. To v3e v basnicky vzlet-
nych formulacich piesvéd¢eného souputnika vrcholné moderny v Ceské
mezivaleéné kultuie.?®

Na zavér si dopfejeme citat z jiného Voskovcova ¢lanku, ktery je vé-
novan architektonickému zafizeni biografii. Zapusobi nejen u tohoto au-
tora tak pivabnym kouzlem juvenilie, ale i vyhranénym estetickym za-
méfenim: ,,Film, koruna poetismu, vyzaduje umélecky dokonaly ramec.
Strohost racionalni inZenyrské konstrukce, studena logi¢nost rozumu,
kterou proudi zufiva kaskada Zivota, opilé pasmo senzibility, svételna
laska k svétu, k pohybu a k ¢inu: neni to shrnuti novodobé kultury?*?*

28 Pojem suprarealita se v jiné souvislosti objevuje i ve vzpominkach Jana Wericha.
(Jan Werich vzpomina. Praha, Melantrich 1982, s. 29.) Takika s basnickou nadsazkou
a vskutku neexaktné pise Werich o suprarealité jako o zvlastnim prvku poetistické atmos-
féry svéta mladych V+W, jako o zpisobu nazirani svéta, citéni a cténi t€Zko postfehnutel-
nych detailti a zvla$tnosti vieho, co nas obklopuje. (Werich piSe Supra Realita, zkracené
SUTA: ,,. .. Nebof SUTA jest zkratka vymyslena mladi¢kou zkratkou V+W.*) Voskovco-
vo chapani suprareality se v§ak od obsahu pojmu SUTA, jak ho vycitime z Werichovych
slov, zcela odliduje.

» Jiti Voskovec, Jak zaridit biografy. Pasmo 1, 1924—1925, ¢ 5—6, s. 5.

U obou Voskovcovych textd je pravopis upraven podle zasad platnych pro vydavani
novodeskych autorti. textu Nikotinu opravuji zjevné tiskové chyby: napf. Cower Bridge na
Tower Bridge, ceréova clonka na teréova clonka apod.
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Summary

Some Remarks on Jiri Voskovec and the Cinema

by Michal Bregant

Jifi (George) Voskovec’s (1905—1981) creative activity focused on theatre.
However, throughout his life, i.e. from the twenties until the late seventies, he
concerned himself with other arts too, especially the cinema, but also literature
and graphic and plastic art. Since the mid-twenties, he was a member of a young
avant-garde movement, whose centre in Bohemia was the association of artists
,,Devétsil* (,,Butterbur*). ,,Osvobozené divadlo* (Thé Liberated Theatre), one
of the most popular and most successful Czech avant-garde stages, was part of
this movement. Jifi Voskovec and his friend, Jan Werich, were the leading per-
sonalities and main authors of this theatre. Not even at the time of the greatest
fame of ,,Osvobozené divadlo* (in the thirties) did Voskovec and Werich forget
the cinema, which had cast a spell on them a long time ago. For their theatre, the
cinema was a precious sourde of inspiration, without which their comicality and
highly personal poetics could not have come into being. In particular, they were
fond of the films of Charlie Chaplin, Buster Keaton, Harold Lloyd and the
Marx brothers, the two still confirming this predilection independently of each
other several decades later.

Jiti Voskovec made his first steps in the Czech cinema as an actor with a li-
kable intelligent face. His performances are not memorable, except the one in
the film The May Fairy-Tale (dir. Karel Anton, 1926), which was one of the best
made Czech films of its time. At the very beginning of the thirties, he performed
some numbers with Werich in the Czech version of the Paramount Review. Vos-
kovec’s part in the films he made with Werich and in which they applied the crea-
tive concept of ,,Osvobozené divadlo* remains the core of Voskovec’s work in
cinema. These films were Cosmetic Powder and Petrol (dir. Jindfich Honzl,
1931), Your Money or Your Life (dir. Jindfich Honzl, 1932), Heave Ho! (dir. Mar-
tin Fri¢, 1934) and The World Belongs To Us (dir. Martin Fri¢, 1937). As works
inspired by the productions staged in ,,Osvobozené divadlo®, all these four co-
medy films are of great documentary value in addition to being specimens of high-
ly developed intelligent humour proper to Voskovec and Werich.

The two artists had many common film projects, concerning either creation or
production (for instance to co-operate with film director Julien Duvivier or to
found an independent production company), but were unable to put them into
practice. One of such ideas was to work with Orson Welles; he made them this
offer in 1942. (During World War II, Voskovec and Werich had to flee from Hit-
ler to the U.S.)

After the war, Werich decided in the end to remain in Prague whereas Vosko-
vec found his new home in the United States, where he had some success as an
actor. (On stage, he won laurels especially in A.P. Chekhov’s plays; in cinema,
his part of a watchmaker in Twelve Angry Men, directed by Sidney Lumet, 1957,
was the most successful one.)
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In the twenties, the range of Voskovec’s s creative activities also included gra-
phic and plastic art. He made especially the so-called poems in images; this was
a specific genre in which the pictorial (mainly photographic) element was com-
bined with the textual element (mainly verses, publicity slogans and so on).

Voskovec intervened in the literatury sphere especially with his essays, occa-
sional features and articles, most of them concerning cultural life. In the twen-
ties, he was concerned with film theory and film criticism for a short time. His
highly personal theorizing article ,,Photogeny and Superreality*, related to
L. Delluc’s theory by its very title, and his specific prose text ,,Nicotine*, which
is one of the so-called screenplays, was published in the Czech avant-garde re-
view ReD (i.e. the ,,Devétsil Review*) in 1925. Many texts of this kind, which
are a sort of prefiguration of the surrealist ,,cinéma impossible*, were written in
the era of the Czech inter-war avant-garde movement. (Both Voskovec’s articles
are reprinted in this item of ,,Iluminace*.)

Jifi Voskovec, a member of the Czech avant-garde movement in his youth,
a highly personal comic subsequently (together with Jan Werich) and an Ameri-
can actor in the end, has gone down in 20th-century modern culture. He inter-
vened in various spheres of creation, in which he was not always a full-fledged
professional, but his work was always witty, original and very nobleminded.
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ILUMINACE
roC¢nik 1, 1989, Cislo 1

EDICE

Jiri Voskovec

NIKOTIN. Basen dymu. (Libreto pro lyricky film.)

1 Pomalé vyjasnéni platna. Husta, valejici se oblaka tabakového kou-
re.

2 Dym se pomalu rozptyli. Pfres celé platno se zvolna otadi skleneny
popelnik polepeny doutnikovymi paskami. Lesky mtenzwnlho svet-
la na skle popelniku. Cerné pozadi.

3 Ve zmizi, jen uprostred platna zbude nejnapadnejm stfredni paska
popelnlku s napisem HAVANA. Paska se pnbhzule az zabira takrka
celé platno. Proméni se v bilou tabulku s napisem KOURITI ZAKA-
ZANO.

Prekopirovat.

4 Chodba u toalet v biografu. Napis KOURITI ZAKAZANO. Muz
s knirkem a pésinkou uprostred, nezapalenou cigaretu v Ustech.
Rozskrtne sirku o napis a zapali si.

5 Narozni budova skladisté. Na chodniku kupy beden. Na holé sténé
s perspektivou zdi ubihajici ohromny napis NO SMOKING.

6 Detail: Bednicka s napisem DYNAMITE.

Prekopirovat.

7 Muz v ¢epici spécha kolem NO SMOKING a odhazuje zbytek ciga-
rety.

8 Detail: Zbytek cigarety padne do drevité viny u bedni¢ky s dynami-
tem. Vina chyta. Praménky dymu se vinou pres obraz.

9 Mziknuti bilého filmu.

10 Velmi zblizka blesk vybuchu v hustém ¢erném dymu. Dal$i vybuch
se projevuje novym mohutnym bafnutim dymu.

11 Cerveny film. Prudce se rozletuji trosky.

12 Vystrel lodniho déla. Jen hlaven, ktera po rané v zaplavé koure
prudce odskoci zpét.

Prekopirovat.
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13 HoSik v détském pokoji si hraje s malym délem. Zapali doutnak,
zacpe si usi — vystrel. Néco dymu.

14 Vybuchy granatd na bojisti.

Prekopirovat.

15 Zeleny film. Hofici les, dosti zblizka.

Prekopirovat.

16 Cerveny film. Noéni pozar velkoméstského domu.

17 Detail: Ruka v tlusté bilé rukavici toc¢i klickou pozarniho automatu.

18 Detail: Cerveny film. Na dlazbu padne kus ohofelého tramu. Zajis-
kieni. Cerny husty dym.

19 Detail: Poplasny zvonek v ¢innosti.

20 Hasiéska parni stfikacka prudce zahyba kolem rohu. Blesknuti re-
flektord. Sloup dymu z blysticiho se kominu zakryje platno.

Prekopirovat.

21 Cerveny film. Lesk hasiéskych pFilbic v dymu pozaru.

22 Cerveny film. Hofici tram ¢&nici do &erné noci.

Prekopirovat.

23 Detail: Horici sirka proti cernému pozadi. Objevi se ruka, jez ji drzi
a priblizi ji k nacpané lulce. Prvni oblacky dymu.

Prekopirovat.

24 Muz s tvari amerického filmového hrdiny pokufuje z dymky v hou-
pacim kresle. Pfred nim elektricka lampa s latkovym stinidlem.

Prekopirovat.

25 Detailni opticky rozbor dymkového koufe, jehoz oblaka se valeji
a prolinaji na temném pozadi v paprscich lampy.

26 V oblacich dymu nad siluetou kufakovy hlavy s dymkou se objevi
vinici se napis

TISIC A JEDNA NOC KURAKOVA.

Prekopirovat.

Vsechny tyto obrazky [27—33, pozn. ed.] objevuji se na éerném poza-
di v hornim rohu platna, zatim co zbytek zaujima silueta kufakova
a kour jeho dymky.

27 Tento napis je pohicen jinym: REGIE DES TABACS DE L'EMPIRE
OTTOMAN.

Do koufe se vkopiruje krabi¢ka s orientalnimi cigaretami, nesouci
pfedchazejici napis. Stihla uslechtila ruka vyjme cigaretu.

Prekopirovat.

28 Oblicej krasné Turkyné s &ernym zévojem zastfenymi usty a no-
sem. Zfejmé Zivé hovoti; sméjici se veliké tmavé oéi. Nékolik pra-
ménkl koufe prebéhne pfes oblide;.

Prekopirovat.
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29 Tvar snédého Turka s fezem ve veselé rozmluvé. Kouf vychazejici
nosem i usty.

Prekopirovat.

30 Sacek DURHAM TOBACCOS s obrazky kravy.

Prekopirovat.

31 SkutecCna krava pasouci se na prerii.

32 Opét sacek, z néhoz si hrubé prsty cpou lulku.

Pfekopirovat.

33 Farmar mluvici s kovbojem si cpe lulku.

Prekopirovat.

34V dymu se toéi mala zemékoule a kolem ni proskakuji jména taba-
ki: CAPSTAN NAVY CUT MARYLAND, THREE CASTLES, DUR-
HAM CRAVEN MIXTURE, W. D. & H. O. WILLS BRISTOL, REGIE
DE L'EMPIRE OTTOMAN, PATERSON’S TUXEDO TOBACCO, VIR-
GINIA, PURSICAN.

35 Detail: Nas kurak vypousti z ust proud bilého dymu.

Prekopirovat.

36 Proud pary vychazejici z ust Zivé hovorici divky — lyzarky.

Prekopirovat.

37 Skupina hezkych lyzafek mluvi o prekot. Bily snih. V pozadi ¢erny
les, na némz se dobfe odrazi para vychazejici z jejich ust.

Prekopirovat.

38 Divoké udoli v Yellowstonském parku. Ranni mlhy se valeji na dné
udoli.

Prekopirovat.

39 Zluty film. Tower Bridge v londynské mize.

Prekopirovat.

40 Vecerni Londyn. Svétla aut v mlze. Svételné reklamy. Veliky svétel-
ny napis: PICADILLY CIRCUS. Napis CIRCUS zmizi a zbude jen PIl-
CADILLY, pod &imz proskoéi CILI LORD SALISBURY SE NUDI.

41 Siry anglicky hall. U krbu stoji lord s rukama v kapséch.

42 Rozkro¢ena, krbem poloozarena silueta.

43 Detail: Strevic na tlustém koberci. Kulata SpiCka, okraj hrubo-
zrnnych kalhot. Na vdem blikavy lesk krbu.

44 Detail: Lord ziva. Stranou na platné jen pul obliceje. Oko s odles-
kem krbu se zavre, tvar se stahne v zivnuti. Objevi se kifeCovité sta-
Zzena ruka protahujiciho se.

45 Cely oblicej: lord ziva.

46 Lord pristoupi ke kurackému stolku a bere si cigaretu.

47 Lord si zapaluje cigaretu zapalovacem. Teréova clonka zakryje v3e
az na krouzek platna se zapalovaéem a koncem cigarety.

48 Na ¢erném pozadi napis:

PARIS—LYON—MEDITERRANEE CILI
ARSEN LUPIN SPECHA.
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49 Teréova clonka se otevie. Hlava Arsena Lupina, jenz si zapalova-
¢em zapaluje cigaretu.

Prekopirovat.

50 Na obli¢eji Arsena Lupina prekopirovany cifernik kapesnich hodi-
nek. Bézici vtefinova rucicka.

Prekopirovat.

51 Arsen Lupin se diva na hodinky v chodbi¢ce jednouciho rychlovla-
ku. Vykloni se z okna.

52 Pohled zvenci vagonu. Arsen Lupin v okné. Kouf jeho cigarety una-
Seny vétrem.

Prekopirovat.

53 Para vypusténa letici lokomotivou.

Pfekopirovat.

b4 Para, jez unika z vrouciho ¢ajniku.

55 Detail: DivCi prsty pripravuji Caj.

56 Divka naléva ¢aj do dvou $alkd na stolku. PFi tom mluvi a sméje se.
Stranou muzské ruce sepjaté na kolené a drzici horici cigaretu. Ru-
ce pfijmou od divky Salek s ¢ajem. Divka se svym Salkem v ruce
usedne vedle na pohovku.

57 Detail: Dvoje nohy; muzské prehozené strevice se silnou podesvi,
tlusté vinéné puncochy. Divéi vedle sebe, utlé, ve stfevicich s pod-
patkem, hedvabné puncochy.

Prekopirovat.

58 Nohy pouliénich chodcl. Odhozena hofici sirka, kterou nékdo za-
Slapne.

Prekopirovat.

59 Ruka, jez otocéi vypinacem. Film zezelena.

60 Detail: Hasnouci draty Zzarovky.

61 Zeleny film. Padne vaza, rozbije se, vedle padne télo muze.

62 Detail: Krvacejici rana pod uchem.

63 Detail: Ruka s kouricim revolverem.

Prekopirovat.

64 Detail: Ruka s lulkou, z jejihoz troubele se vine koufr.

65 Bily kouf se vine Sikmo pres tmavé pozadi.

Prekopirovat.

66 Plujici mraky, jez fidnou. Cisté nebe.

67 Objevi se velmi vysoko letici aeroplan, jenz piSe bilym koufem na
obloze napis Poezie. Udéla looping.

68 Detail: Elektricky kabel v motoru letadla. Kratké spojeni. Z izolace
unika husty doutnavy kouf.

69 Horici aeroplan pada k zemi. Fotografovano z jiného letadla. Na po-
zadi pole, lesy a silnice z ptaci perspektivy. Sloup dymu zanechany
hoficim letadlem Sikmo pres platno.

70 Horici trosky na zemi. Z nich vynofi se reklamni panak slozeny
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z pneumatik MICHELIN (zpomaleno) a zapali si doutnik o hofici kFi-
dlo aeroplanu. Ukazuje prstem k nebi.

71 Na obloze jiny aeroplan piSe kourem reklamni napis Michelin
a pod tim proskoci tisténymi pismenami: LE PLUS ELASTIQUE
DES PNEUS. |

72 Zistane jen tento tiStény napis, jenz se sto¢i do kruhu, do kterého
se prokopiruje pneumatika pfipevnénd vzadu na autu. Napis zmizi.
Pneumatika nese jméno MICHELIN.

Prekopirovat.

73 Fordka, v niz sedi u volantu mladik a beze slova podava ruku upla-
kané divce, stojici u vozu. Oboustranny lehky nabéh k polibku,
v tom mladik se odvrati, zapne motor a rychle odjede. Prach silni-
ce. Divka se sklopenou hlavou vstupuje do vilky.

Prekopirovat.

74 Divka ve svém pokoji, vyjme ze zanadri dopis a vzlykajic zapali jej
0 svicku.

75 Uzky pruh koufe stoupajici z hoticiho papiru.

Prekopirovat.

76 Pruh koure stoupajici z krematoria.

Prekopirovat.

77 Pruh koure stoupajici z taborového ohniste.

Prekopirovat.

78 Pruh koure stoupajici z Vesuvu.

Prekopirovat.

79 Pruh koufe stoupajici z cigarety drzené v nehybné ruce.

80 Pomalé ztemnéni platna. Konec.

(Disk 2, 1925, s. 21—23.)
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Jifi Voskovec

FOTOGENIE A SUPRAREALITA

1. Fotografie.

Fotografie je praktickou védou kinografického uméni.

— Je treba si uvédomit, ze fotografie skyta filmové krase jediné
esteticky platné kritérium, protoze védecky, to je opticky opravnéné.
Kinografie je uméni, jez se v prvni fadé opira o technické aplikace fy-
zikalni optiky. Filmovy rezisér mize tvorit filmy jediné diky svétlu,
spoutanému objektivem, zrytmizovanému maltézskym kfizem a che-
micky preparovanému hydrochinonem a bromovou Zelatinou. VIad-
nout svétlem, diky dokonalému vyuziti téchto technickych moznosti
filmové industrie, je prvni podminkou dobrého filmovani, na niz spodi-
vaji vSechny ostatni.

Fotografie je prostredkovou podstatou kinografie.
Fotografie je prvnim elementem fotogenie Ci filmové estetiky.

2. Co dava fotografie: SUPRAREALITU.

— Takto definovana fotografie neni nez prostfedkova, pomocna,
kvalitativni. Co nam vSak odhaluje? Opticky spravna fotografie odha-
luje suprarealitu.

— Rika se, ze foto je nejvérnéj$im obrazem skuteéna, ze je dokona-
lym realismem. To je omyl: Foto sice zniéila realismus v malifstvi, ale
ne proto, Ze mu odnala jeho raison d’étre stvorenim dokonalého reali-
smu. Stalo se tak, protoze prinesla realismus novy, nadrealismus. Ne-
bot: Realismus v malbé byl pres vesSkeré namitky subjektivni. Realista
maloval sice to, co ,,objektivné vidél”’, ale jeho oko souviselo pfi tom
prostrednictvim jeho nervstva se v§emi ostatnimi jeho smyslovymi or-
gany a celym organismem. Optické vlastnosti znazornéné reality byly
tudiz zneciStény vSemi ostatnimi jejimi vlastnostmi, které malif sou-
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¢asné vnimal. Naproti tomu: Foto-realismus je ¢ife objektivni, protoze
zaznamenany strojem a mimo to jen opticky, éife svételny.

Praktické dlikazy fotografické suprareality:

Nase oko nikdy nevidi svét v podobé fotografie.

— Zadny smrtelnik nevidél dosud v Zivé skutednosti momentku.
Momentka zaznamenava zlomek suprareality, ktera je nepretrzitym
pasmem bézicim rovnobézné s realitou. Suprarealita je néco jako ul-
trafialova skute¢nost, ztracena pro neozbrojené oko a zachranéna fo-
tografii. Fakt, Ze kazda momentka prekvapi nase oko, neni nasledkem
nehybnosti, nebot film, jenz zachycuje suprarealitu v pohybu, jenz
unasi pasmo momentek v optickém rytmu zrakové verze zivota, zase
nedava vSedni skute¢nost, nybrz nadskute¢nost. VZzdyt pozorujice hle-
dackem aparatu krajinu, vidime ji jinou, nez pouhym okem, objevuje-
me v ni plvab, ktery marné hledame, zvedneme-li od hledaéku o¢i,
prosté protoZe ji aparatem vidime v koncentrovaném, opticky pfesy-
ceném vydani, ve vydani suprarealistickém.

— Film destiluje z normalni reality svételny alkohol suprareality:

1. zdUraznuje optické kvality predmétu a ignoruje vSechny ostatni,

2. tvofi plasticky ohromné mohutny prostor pomoci objektivni per-
spektivni deformace, kterou nasledkem zvyku neozbrojené oko vnima
jen velmi oslabeng, ‘

3. podava odvaznou bilo-ernou karikaturu barevného svéta,

4. nechava onémét vSechny zvuky, viiné a chuti pod oslnujici kaska-
dou svétla.

— A az bude existovat film v pfirozenych barvach, véc zustane stej-
nou:

Realita filtrovana bracim aparatem stava se vzdy suprarealitou, op-
tickou recenzi skuteéna.

Suprarealita je vécnou podstatou kinografie.

Suprarealita je druhym elementem fotogenie.

3. Fotogenie.

Fotogenie je estetikou kinografie ¢i filmového umeéni.
— Spojme pfedchazejici dva elementy, prostfedkovy a vécny, jinak
feCeno, fotografujme suprarealitu a dostaneme bazi fotogenie.
— Na védecky zdkonnych vlastnostech téchto dvou elementi spo-
&ivaji pak estetické zakony fotogenie. Rekli jsme na zadatku, ze doko-
.~ nalé vyuziti technickych moznosti filmoveé optiky je zakladni podmin-
' kou dobrého filmu. Rekli jsme rovnéz, ze kritérium optické dokonalo-
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sti je v kinografii jediné platnym kritériem estetickym, protoze je vé-
decky opravnéno. To neznamena, Ze bezvadné fotografovany film mu-
si byt umélecky spravny: Kritériem optické dokonalosti treba rozuméti
méfritko, dle néhoz odhalujeme film ze stanoviska optického, jeZ neo-
poustime ani pfi kritice celkového rytmu a déje filmu.

— Forma kteréhokoliv lidského produktu je diktovana materialem.
Materidlem, s nimz pracuje kinografie, je svétlo; svétlo urcuje, co je
filmovatelné a co ne.

— Fotogenie je uméni:

1. zharmonizovat tato nemeénna pravidla fotografie s uméleckym syze-
tem filmu, to jest:

2. nechat pusobit fotografii suprareality dojmy ¢&ife optickymi,

3. uvést divaka do svéta, kde by se nerozpoustéla opticka krasa v li-
monadé teatralnosti,

4. neznicit evidentni a magicky primitivni mluvu svétla symbolismem
a romantismem, zcela trestuhodné adaptovanym z otrelych literarnich
slagrd.

— Takto pochopena fotogenie dovoluje dva druhy kinografie:

1. Cira kinografie, svételnda lyrika, nevazana hymna svétla, jejimz jedi-
nym pravidlem je dokonaly rytmus pohybu optickych skuteénosti; su-
prarealisticka basen, retéz optickych asociaci, jehoz ¢lanky jsou su-
prarealistické elementy. (Viz ¢lanky Teigovy o optickém filmu a libreta
Teigova a Seifertova.)

2. Dokonala opticka epika, film s déjem, jenz vSak nesmi byt ani adap-
taci literarniho romanu, ani prepracovanim divadelniho kusu, film, je-
hoz déjové zapletky jsou stejné suprarealisticke, jako filmované pred-
meéty. Fotografie sama zhustuje realitu, ¢inic z ni suprarealitu; fotoge-
nie, jez dava fotografii smysl a umélecky rad, musi ji vyuzit k umeérné
zhusSténému optickému dramatu: dynamicky rytmus Silené nadskutec-
ného déje, mluva hypnotizujicich detaild, synkopy rychlého stridani
mista déje, a z toho vSeho plynouci emoce divakovy, jez rozechvéji
celou jeho senzibilitu, ale jen primou optickou cestou a nikdy ne pro-
stfednictvim jeho literdrnich a teatralnich reminiscenci.

Priklady? Nemyslime-li na Chaplina, jenz prvni dokonale pochopil
podstatu filmu a prizplisobil ji svému osobnimu géniu, jenz vytvoril
zcela zvlastni obor kinografie, vyluéné jeho — nenajdeme dosud
v soucasné produkci ani jeden film odpovidajici tomuto idealu. Presto
existuji americkeé filmy, jez se mu velmi blizi a na celém svété vznikaji
dnes filmové projekty skytajici dilezité prvky k jeho dosazeni.

— V zaveéru dochazime tedy k tomuto zasadnimu pravidlu harmoni-
zace dokonalé fotografie s rytmem kina: Sekundarni optické kvality
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filmu (rezie, rytmus, spad déje) musi byt umérné jeho optickym kvali-
tdm primarnim (&ili fotografované suprarealité), t. j. fotografickému
provedeni a vybéru optickych syzetu.
| .La photogénie, c’est I'accord de la photo avec le ciné,”” napsal Louis
' Delluc.

(Disk 2, 1925, s. 14—15.)
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