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ESTE'fICKÁ VERSUS UMf:LECKÁ HODNOTA 
Určení rozdílu s přihlédnutím k filmovému uměleckému dílu 

Vlastimil Zuska 

ČLÁNKY 

Běžně se bavfme o hodnotách a vJich- Quid est tempus? Si nemo a me quaerat, 
ni si rozumfme. Problém nastane. máme-li scio. si quarenti explicare velim, nescio! 
ffci . co to hodnoty jsou. 

K . Aschenbrenner sv. Augustin 

Otázka vztahu estetické a umělecké hodnoty, jakkoli je pro estetiku a 
obecnou teorii umění otázkou klíčovou, živoří v současnosti na pokraji 
zájmu. Poslední vážnější zkownání u nás končí se sklonkem 70. let. 1

> 

Příčinám tohoto stavu se v kontextu marxistické estetiky dostalo dílčích 
analýz2

,, dalším z důvodů může být obava před jistou formou „ideálnosti", 
k níž důsledné vymezení hodnoty směřuje. Příčiny a genezi tohoto stavu 
sledovat nebudeme, pokusíme se navrhnout směr řešení problému, jehož 
součástí je i kladení vztahu uvedených hodnot jako problém. 

Tak jako je lidský zrak mnohem citlivější na rozdíly v barvě či kontrast, 
na juxtapozici spíše než na absolutní určení, tak i rozdíly Usou-lijaké) obou 
sledovaných oblastí hodnot vyvstanou plastičtěji při vzájemném srovnává­
ní. Dosud řešené naznačuje, že estetickou a uměleckou hodnotu chápeme 

•> Srov . estetické hodnotě věnované číslo čas . .,Estetika" III, 1966, č. 4, dále článek 
M. J ů z I a. Vztah estetické a umlleckl hodnoty. ,,Estetika" XIV, 1977, č . 3, s. 162-175. Jůzl 
v této studii obě sféry hodnot odlišuje, přičemž ve shodě s postojem zde prezentovaným, nere­
dukuje uměleckou hodnotu na oblast estetična a svou tezí:., ... v umění se realizuje umverzální 
vztaň člov~ka ke skutečnosti" (po_dtrhl - VZ}, zasazuje uměleckou hodnotu do existenciálního 
kontextu lidské zkušenosti. Saboukovorozlišení ( K marxisticky orientovanému poje tf umlleckl 
informace I. ,,Estetika" XXll, 1985, č. 4, s. 201 -217) estetické a umělecké informace akcentuje 
komunikační as~kt hodnoty. 

2) Napf.J. A. Z i s, Umlnfjakohodnota. In: Marxisticko-leninskáestetikaavldecká krité­
ria uml[eckých hodnot rozvinutého socialismu. Praha 1982, s. 7 - 27. 
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jako rozdílné, ale dříve než budeme tento rozch1 specifikovat, pře destřeme 
možná pojetí jejich vztahu; některá hypotetická či překonaná, jiná více 
nebo méně skrytě žijící v přítomnosti. 

I. 

V zásadě může existovat mezi estetickou a uměleckou hodnotou vztah 
inkluze, průniku, identity nebo může jít o hodnoty disparátní. Extrémní 
vztah hegelovské identity nebo inkluze estetické hodnoty v hodnotě umě­
lecké pc..,.:1.echáme stranou; důsledkem by bylo mimoumělecké estetično 
jako bledý derivát umění, vedle neudržitelnosti teze o estetické potencio­
nalitě všeho vnímatelného. 

Průnik je většinou traktován jako zjištění, že umělecké ch1o představuje 
vedle dominantní estetické hodnoty i hodnoty další (etické, poznávací, 
rekreační, zábavné ... ); tyto hodnoty jsou však ve svém souhrnu sekundární 
(srov. Mukařovský), případně slouží jen jako prostředek k vyjevení estetic­
ké hodnoty (srov. Ingarden a ,,relativru'" umělecká versus „absolutní" 
estetická hodnota). Vztah inkluze umělecké hodnoty v estetické představu-· 
je tradovaný názor, mnohdy se implicitně nelišící od průniku, názor nejen 
v našich souřadnicích nejčastější.3 Tvrdí v podstatě, že umělecká hodnota · 
je totožná s estetickou hodnotou uměleckého díla. Toto pojetí redukuje 
působení uměleckého díla i jeho hodnotové „bytí" na sféru estetična a 
nemůže plně vysvětlit hloubku, rozsah a osobnost vnímatele přetvářející 
a formující působení uměleckého díla. Jinak vyjádřeno říká např.: ,,Indivi­
duálně odhalené estetické hodnoty pronikají prostřednictvím uměleckého 
díla do společnosti. Cílem uměleckého díla je přispět k estetickým hodno­
tám společnosti a skrze společnost k estetickým hodnotám lidstva."4

> Re­
dukce samého smyslu umění je zde zřejmá. Z probíraných typů vazeb zbývá 
zdánlivě empirii odporující disparátnost. Předznamenáme, že námi navrho­
vané řešení relativní disparátnost klade spolu s typem průniku (časová 
následnost a „vertikální" simultaneita), který dosud uvedené členění pře­
sahuje. 

3) Srov. !lapř. ~· N. St o 1 o v i č, Estetick4 a. uměleckii hqd_nota. In: Estetjka~ociali~ti~kej 
spolofnosti. BratJSlava 1982, s. 79 - 119; zde Je inkluze exphc1trú: ,,Druhou JC čmnos~, · Jímž 
lilavním cílem je vytvoření estetické hodnoty. A zvláštní druh estetické hodnoty, kte touto 
činnosú vmiká, se nazývá uměleckou hodnotou. " (s. 109.) Nebo M. V á ros s, vod do 
axio/6gie. Bratislava 1970, s. 244: ,,Zvláštní kategorií estetických hodnot jsou umělecké hod­
noty." 

4) J. A. Fe i b lem a n, Aesthetics. New York 1968, s. 228. 
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li. 

Prezentovaný rozbor se v různých variantách objevuje zhusta; takřka 
žádné schéma, pokud víme, však nezahrnuje jako zásadní (nejen pro film) 
časovou dimenzi. (Mluvíme přitom o uměleckém díle a hodnotových vzta­
zích v jeho rámci, nikoli o historicitě umění.) 

Položme si, v případě filmu snáze zodpověditelnou, otázku: odkdy 
vnímáme, resp. recipujeme estetickou a uměleckou hodnotu konkrétního 
uměleckého díla? Otázka zdánlivě triviální - pochopitelně, že od samého 
počátku recepce. že estetickou hodnotu můžeme přijímat (odhalovat, spo­
lukcttstituovat, prožívat atd., jak libo) od úplného počátku potvrdí asi 
většina filmových diváků (připomeňme si třeba začátek Bergmanovy Pod­
zimn( sonáty). Mů~me ale totéž prohlásit o hodnotě umělecké? Dílo, útvar 
média, může mít uměleckou hodnotu nulovou nebo nule se blížící (vědecký 
snímek, reportáž atp.), což od samého počátku nemusíme a nemůžeme 
vědět, aniž by postrádalo nějakou estetickou hodnotu; zejména při vědomí, 
že film je estetizující médium par excellence (fokuzace pozornosti, bloko­
vání konativních složek chování, ·reflexe percepce atd.). Zjišťujeme tedy, 
že právě zde se diference rozevírá. 

Takto položená otázka nechce naznačit, že neexistují estetické hodnoty 
vyšších řádů , komplexní hodnoty, které se realizují v průběhu vnímání díla, 
včetně celkové estetické hodnoty. Stejně tak nenaznačuje, že pro osvojení 
umělecké hodnoty není dílo relevantní od začátku prezentace. Chce ale 
poukázat na fakt, že estetická hodnota „vzniká" od samého počátku recepce 
kontinuálně a jako svou inherentní součást zahrnuje časovou dimenzi 
(rytmus). 

lJ celkové, globální estetické hodnoty se rozkyv jejích hierarchicky 
nižších složek pohybuje od plusu (dílčí pozitivní estetické hodnoty) do 
mínusu (dílčí negativní estetické hodnoty). Uměleckou hodnotu naproti. 
tornu lze umístit pouze na škálu od nuly po plus, což mimo jiné napovídá, 
že její bází a nezbytnou podmínkou její syntézy je hodnota estetická. Obě 
hodnoty, jak celková estetická, tak i umělecká, pak vykazují charakter 
emergentních kvalit, tj. kvalit, vynořujících se v průběhu recepce, ale 
hodnota umělecká se ukazuje jako emergentní kvalita vyššího řádu. Pouká­
žeme dále na odlišný průběh realizace a „bytí" obou těchto hodnot, a to ze 
tří hlavních aspektů: 

1: z hlediska rozdílu v časové struktuře ; 
2. z hlediska recipujícího vědomí, tzn. z hlediska závislosti hodnot na 

vědomí, harmonie, jednoty a tenze vědomí; 
3. z hlediska transcendence subjektu v procesu recepce uměleckého díla. 
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Právě pro rozestup obou hodnotových oblastí byl zvolen jako exempli­
f'tkační umělecký druh a médium film; v jiných urr-'ěleckých druzích není 
rozdíl tak zjevný, což souvisí právě se zřetelností dimenze času, resp. 
s projevy časové perspektivy v recepci děl příslušného umělecl _ého druhu. 

III. 

Z empirie odvozenou a tradovanou tez1, že vše se může stát předmětem 
estetického ~ájmu, a tedy v posledku estetickou hodnotou či jejím ncsite­
le1n, neJ..?:e verifikovat, ale doposud ji nikdo nefalzifikoval (přičemž „ vše" 
v tomto kontextu znamená vše, co může vstoupit do vědomi, a postupme 
ještě o krůček - co může být tematizováno). 

Zá :'lZek estetična se od Kanta výše přesouvá na vn.únající subjekt. 
Z kontinuity každodenního vnímání vystupuje diskontinuitní fragrnent rea­
lity, reality v jiném, tj. estetickém modu vnímání, aby se rozepjal a obsáhl 
celý horizont aktuálního vědomí subjektu. Vzniká tak nová kontinuita, 
významotvomé pozadí·- estetický region. 5> Přijmeme-li, pro zjednodušení, 
členění aktuální zkušenosti, recepčního prožitku, na „datum", zakoušející 
subjekt a subjektivní formu recepce6>, představuje to, co je „dáno", svět 
v estetickém modu jako estetický region; subjektivní formou,osvojování je 
pak estetické zaměření nebo, abychom použili kontroverznější pojem, 
estetický postoj. Esencí, jádrem estetického regionu je pak (z fenomenolo­
gického hlediska, např. Ingarden, Geiger aj.) estetická hodnota. 

5> Pojem ,,region" volíme záměrně a ve fenomenologickém smyslu. (Viz E. H u s se r 1 , 
ldeen zu einer reinen Phanomenologie und phanomenologischen Philosophie I. 1be Hague 
1960, § 33.) Podrobnější rozbor by nám wnožnil objasnit Ingardenův postoj(např. v dílech: 
O poznáváni literárního dfla. Praha 1967; O Itruktúre obrazu. Bratislava 1965) v otázce abso­
lutnosti estetické hodnoty (jádra estetického regionu). Pro náš výklad je nutná připomínka, že 
v Husserlově pojetí je region koncept zkušenostní, nikoli prostorový neoo kvaziprostorový, tedy 
je to „prostoť' zkušenosti, vytvářený intencionální orientací subjektu (srov. sul>jektivní formu 
prehenze u Whiteheada-Yiz pom. 6). Primární skutečností naší zkušenosti jsou pak mody b.Y!f, 
~ůsoby,jimižvěcipronásjsou.Estetic~_region, res2.pobytvněm,je~ůsob,jakýmsesubJe~ 
konfruntujc s realitou,jaké její aspekty odkrývá; nikoli tedy pouhý „subjektivní dojem", zakrý­
vající „skutečnou" realitu. 

6) Viz A. N. Whitehead, Process and Reality. Corrected Edition. New York 1979, 
s. 23. Tato a další odvolávky na Whitehe~ovu filozofii nejsou náhodné; jeho analýzy procesu, 
sebeutvářenf sub~ktu, vstupu nového do zkušenosti atd., obsahu jí řadu hlubokých vhledů, které 
estetikadosudplněnevyužila.PrekvapivěijinakdůkladnýacitlivýbadatelQ.Morpurgo-T~lia­
buc „odbývá" Whiteheadův přínos nálepkou „est;Ctický naturalismus" a dvěma stránkami jmak 
obsáhlého díla (Soulasná estetika. Praha 1985, s.181 - 183 ). Jedním z důvodů je pravděpodobně , ~ 
fenomenologická orientace Q. M.-T., v naší studii se pokoušíme mimochodem poukázat na 
některe styčné body. 
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Pohyb vědomí v tomto modu (rámci), sama podstata estetického zamě­
ření, směřuje k nalezení, dosažení a sycení ( osvojení) estetické hodnoty. 
Navzdory polemikám o právpplatnosti kategorie „estetického postoje" 
(např. G. Dickie) můžeme na základě horizontového charakteru estetického 
vnímání považovat za prokázané, že vnímáme-li něco (třeba růži) esteticky, 
vnímáme ve stejném modu v té chvíli i celý „zbylý" svět (obdoba percep­
čního jevu „figura - pozadí"). 

V případě uměleckého chla se hori'!ont estetického vnímání omezuje na 
jeho strukturu; zbylý svět mizí a umělecké dílo nabývá charakteru ,,možné­
ho světa", alternativní reality, se všemi důsledky z toho plynoucími. Pro 
vstup do světa uměleckého díla je tedy nezbytný a primární vstup (vznik) 
estetického regionu do aktuálního horizontu recipientova vnímání. To platí 
bc.c.: výjimky pro všechny umělecké druhy; u dramatického umění si tuto 
nutnost uvědomoval O. Zich.1> 

První fází estetického zaměření a předpokladem· dosažení estetické 
hodnoty je zájem vyvolaný nějakou kvalitou v percepčním poli, přičemž 
tento zájem, tato situace, se opakováním a zvykem dostavuje takřka auto­
maticky (podvědomě) v analogických situacích. Jednou z těchto habitualit 
je např. zvyk chodit do kina. 

Estetické vnímání, aspektové vidění, vyžaduje ale nutně vnímatelovu 
sebereflexi, uvědomění modality vlastního aktuálního postoje a modu světa 
(regionu). Toto uvědomění, ego-perspektiva (jsem to Já, který vnímám tuto 
esteticky relevantní kvalitu a prožívám její působení) je zájmem o percep­
ční zajímavost, zájmem na vlastní percepci neboli reflexí vlastního vnímá­
ní; snad není třeba dodávat, že toto uvědomění nem·á většinou explicitní 
podobu ve smyslu vnitřního dialogu: ,,Teď právě vnímám esteticky", expli­
citní je ale vědomí o estetickém regionu, vím, že vnímám svět esteticky. 

Otázka sebereflexe při estetickém zaměření je pochopitelně složitější; 
intencionální analýza by přinesla odhalení prázdné intence estetického 
regionu, předchi\dné vlastnímu vstupu, spolu s primární neutrální modifi­
kací vědomí, fo1mou eidetické redukce, a tím i s aktivizací eidetické ima­
ginace, a postihla by, jak ještě poukážeme dále, na základě reflexe průběhu 
atencionálních modů, vhled, který Kant označoval jako nezainteresovaný 
zájem, tzn. - zjednodušeně řečeno - nemáme v estetickém zaměření zájem 
o inten<lovaný předmět (situaci), ale zajímáme se, jak se jeví pro nás, v naší 
percepci, jakým způsobem předmět je pro nás. 

Tato reflexe spolu s primárním průběhem percepčních zaměřeností činí 
z každé recepce uměleckého díla unikátní prožitek a unikátní (protože 

7) .~usf tedy 7~Čátek [ dramatického díla - pozn. VZ] býti takový, aby dovedl vzbudit náš 
zájem a uvésti nás v žádanou náladu, což není snadné, protože nás musí vytrhnouti z všedního 
života a jeho dojmů .. .'' O. Z i c h , Estetika dramaticliého umlnf. Praha I 931, s. 222. 
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neopakovatelnou i pro téhož vnímatele) konstituci hierarchie estetických 
hodnot. Komplexní estetická hodnota je tak v jistém rozsahu závislá na 
individuálnún vědomí, a tedy relativní. Naproti tomu, předběhneme, hod­
nota umělecká je nutně závislá na vědomí také, ovšem na vědomí vůbec, 
nikoli na individuálním vědomí, a je tedy intersubjektivní či transcendentní 
vzhledem k individuálnímu vědomí a v tomto smyslu relativní není - je 
opakovatelná. 

Vnúnání uměleckého díla je, a to nejen u tzv. ,,časových" uměleckých 
druhů, procesem. Každý proces začíná-probíhá-končí; sama jeho podstata, 
struktura, tedy zahrnuje časový rozměr. Neboli, podle Husserla: ,,Naše 
vědomí plynutí času - nebo vědomí časového plynutí našeho trvajícího 
vědomí - je samo součástí naší percepce jakéhokoli procesu." 8

> 

Ve svých analýzách vnitřního časového vědomí dospívá Husserl k zá­
věru, ?e pocit časového plynutí je tvořen vědomím naší vlastní měnící se 
časové perspektivy zakoušených událostí (kontinuální plynutí živé přítom­
nosti složené z trojs]ožkové intence: retence-imprese-protence). 

Aplikaci tohoto náhledu (časovou perspektivu) využil Ingarden při roz­
boru literárního uměleckého díla a není náhodné, že se D. W. Griffith bránil 
útokům na své zacházení s časem (distorze) poukazem na obdobné postupy 
u Dickense. Časová perspektiva percepčního procesu má za své milníky 
jednotlivé akty zaměření, atencionální mody. Při vnúnání každodennún, při 
běžném a lineárním plynutí času je časová perspektiva v pozadí prožitku. 
Co se ale děje při estetickém zaměření, při reflexi percepce, s časem? 
Časování recepčního procesu vystupuje do popředí, ustanovuje se nová 
časovost a nová jednota vnímání (vědorm') .9> 

Tato jednota je ale jednotou ,,nadstavbovou", jednotou estetického sjed­
nocování. Jednota běžně plynoucích atencionálních modů, běžně plynoucí­
ho vědomí, je založena na vnitfnún vědomí času, na ,,kontinuitě vědomí 
o kontinuitě našeho vědomí" neboli ,,zážitek času ,počívá primárně v ak­
tech naší pozornosti vůči následnosti distinktních prezentací". 10

> Reflektu­
jeme-li na průběh atencionálních modů, na průběh naší primární pozor­
nosti, reflektujeme-li naši percepci v estetickém regionu, získaná jednota 
je jednotou časového vědomí vnúnaného procesu (tj. recepce uměleckého 
díla), které sjednocuje recipované estetické kvality (dílčí hodnoty) do 
(harmonického) celku. (K pojmu harmonie se ještě vrátúne.) 

I) E. H u s se r 1 , Pfednáiky k fenomenologii vnitfnfho fasového vldomf. Praha 1970, 
s. 13. 

9) ,,Co znamená reflektovat na moment ' zaměření na'? Jednou plynou atencionálnf mody 
'naivně': jsem v jejich pru~u zaměřen na v ni~h se jevící předmět; jindy je zpfedmětňující 
pohled zam!fen na faáu modů samých ... a tato řada má Jakožto takova svou jednotu." 
E. Hu s se rl, c. d, s.74. [Podtrhl -VZ.] 

10) G. 1. Wh i t ro w, The Natural Philosophy o/Time. London 1963, s. 37. 
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,,Film,jako žádné jiné umělecké médium, má absolutní kontrolu nad naší 
pozorností," zjišfuje Stanley Cavell. 11

> I když budeme opatrnější s používá­
ním adjektiva „absolutní", zejména po zkušenostech s širokoúhlou projekcí 
a polyekranem, je jisté, že film řídí a limituje naši pozornost (zaměřenť) 
v míře, jíž se ostatní umělecké druhy jen blíží. Kdo z diváků si např . 
povšimne, že ve slavné scéně rozřezávání oka v Andaluském psu jde o oko 
srnky? Toto takr"ka absolutní ovládání pozornosti, přesunů ohniska zamě­
ření, atencionálních modů, ale v souladu s výše uvedeným vnucuje diváko­
vi i specifický rytmus, specifické časování procesu recepce filmového díla, 
specifický časo(prostor) možného světa konkrétního filmového díla. Přijetí 
tohoto času, času filmu, ale znamená i přiznání statutu reality, jakkoli 
reality odvozené od reality „přirozeného světa" .12

> 

Jelikož ale čas filmového díla, čas filmového diváka, probíhá v estetic­
kém regionu, tedy sebereflexí, vystupuje z pozadí prožitku, stává se a je 
inherentní součástí estetické hodnoty filmového díla. Což mimo jiné na­
ZJ"~uje, že z procesuální tkáně uměleckého díla lze sotva vypreparovat este­
tickou hodnotu mimočasovou, nerytmickou. Neboli, jak poznamenává Ste­
fan Morawski: ,,Každé umělecké dílo se mnohem více 'děje' nežli 'je' ."13

> 

Již naznačená estetizující potence filmu se tak ukazuje zakotvená právě 
ve změně časovosti, ve změně časového vědomí. Reflexe přesunů pozornos­
ti, zarněření na průběh atencionálních modů, zvýznamňující vědomí času, a 
tedy časovou perspektivu zakoušených událostí, tak utužuje estetické zamě­
ření v rámci recepce filmového díla a posiluje „strukturovaný kontrast" (zá­
klad estetického prožitku - o tom viz dále) na základě časové dimenze a 
oscilace časování, na základě časových distorzí, přítomných ve většině fil­
mů. (Neznamená to, že by filmy s lineárním časem bez „skoků", např. 
Hitchcockův Provaz nebo C léo od 5 do 7 A. V ardové estetickou hodnotu 
postrádaly; chybí jim pouze tato vrstva v celkové struktuře estetické hodnoty 
a nadto, jako výjimky, je chápeme na pozadí „deformované" časovosti 

11> S. Cave 11, TheWorldViewed.ReflectionsontheOntologyofFilm. NewYmk 1971, 
s. 156. 

12) Výkladu pojetí času a časového vědomí jako báze lidské reality by mohla být věnována 
obsáhlá sturue, s nAmětem např. Heideigerova „Dasein" a času pouze er~ člověka; ,,. .. čas není 
věčnost a vytváří se jakožto čas pouze Jako lidský historie~ ~byt." (M. H e i d e g g e r , An 
IntroductiontoMetaphysics. New Haven 1974, s. 84.)Několikdalšíchpou.k:azů: MontzSchlick 
· fi budování svť teorie pomání položil otázku: ,,Co jsou to 'objclcty', 'fakta', 'věci' , jimž 

vídají v procesu pomání naše znaky? Co tyto znaky označujf1 Coje to realita?' Po 
vťm zkoumání oopovídá: ,,Skutečně ickým sem, který zcela lňu · žadav na 
ucfkritérium,jetcmporalita."(M. S c1m i c k , ďeneralTheoryofKťzowle/;.New"Vork 

1974, s. 172, 188. Podobně A. Schut z , Collected Papers I. Thc ffague 1966.) 
13) S. Mor a w s k i, Inquiries Into the Fundamentals of Aesthetzcs. Cambridge, Mass. 

1974. s. 124. 
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širokého kontextu „normálních" filmů, takže jejich lineární časování nabývá 
specifického, ,,divadelního" charakteru. 14

> 

IV. 

Jakkoli je význam času a časového vědomí diváka pro pochopení podstaty 
filmového díla zásadní, není naším současným tématem, a proto se omezíme 
jen na rytmus a harmonii, tedy na vlastní konstitutivní faktory estetické 
hodnoty. Problém rytmu je ovšem obdobně komplikovaný: jako východisko 
stručného ohledání přijmeme Whiteheadův závěr, že „podstatou rytmu je 
fúze stejného a nového". 15

> Stefan Morawski nalézá v rytmu specifiku umě­
leckého díla: ,,Každé umělecké dílo získává svůj autentický prostor díky své 
specifické struktuře, svému vnitřnímu rytmu, který je evokován prostoro­
vými, časovými nebo časoprostorovými dominantami."16

> 

Ve filmu jde o časoprostorové dominanty, ovšem dominanty (kontras tý) 
specifického filmového časoprostoru. 11

> Tyto dominanty, které vytvářejí 
vnitřní rytmus, jsou strukturovány do „figur kontrastů", které představují 
stavební bloky (dílčí estetické harmonie) estetického procesu. Ve filmové 
teorii se tak Ejrenštejn zmiňuje o „atrakcích" a Tarkovskij prohlašuje 
v souvislosti s celistvostí filmového obrazu: ,,V každém detailu se tu pro­
jevují tytéž vlastnosti, jež má ucelené dílo. A charakter těchto vlastností 
vzniká ze vzájemného působení protikladných principů, jež jsou ve stavu 
neustálé rovnováhy."18

> (Srov.: ,,Jev je krásný, když kvality, které ho tvoří, 
jsou propojeny do uspořádaných kontrastů tak, že pojetí celku vytváří 
nejúplnější harmonii vzájemné podpory ."19>) 

Estetický prožitek, proces vnímání v estetickém regionu, má tak oscilač­
ní charakter; osciluje mezi mnohým a jedním, mezi mnohostí a mnohoznač­
ností stimulů a vydělujícím, jednotícím vědomím, jednotou vědomí. Je tak 

14) ,,Vlasnú dominantou filmového obrazu je rytmus, vyjadřující tok času uvnitř obrazu." 
(A. Tar k o v s k ij , O filmovém obrazu. ,)>anoráma" 1980, č. 3, s. 27 .) 

1s> A. N. W h i t c h e a d , An E~uiry C oncerning the Princip/es o/Natural Knowledge . 
Cambridge 1919, s. 198. 

16) S. Morawski,c.d.,s.103. 
17) Srov. např. ,,temporální gestalt" (viz: M. Mer I e a u - Ponty 1 Film a noyá psycho­

logie. ,,Iluminace" 1, 1989, č. 2; s.12- 22); ,.,.zástupný prostor" (viz: R. P. K o 1 ker , 
J. D. O u s 1 e y__, A Phenomenolo~ o/ Cinematic Time and Space. ,,The British Joumal 
of Aesthetics" XIII, 1973,. s. 388 - 396). 

1s> A. Tar k o v s k i j , c. d., s. 25. 
19) A. N. W hit che ad , Adventures o/ ldeas. New York 1967, s. 267. 
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cítěným kontrastem na pozadí identity, identity jediného recipujícího Já a 
jeho finálním výsledkem je harmonie. Kontrast ve vnímání znamená, že 
vstupující „data" nejsou pouze slučitelná, homogenizovatelná (nízká úro­
veň harmonie), ale vytvářejí opozici, kontrast, který zvyšuje intenzitu 
zážitku; následná harmonie, dílčí a přechodná, tak vzniká ,,navzdory" 

. stimulaci a jejím dílčím významům, a je to tedy hannonie aktivní .a dějící 
se, se stálým podílem dishannonického. Neboť kontrast nevzniká jenom 
ani převážně přítomností distinktních prvků ve vjemovém poli, ale také 
,,kumulací významů,"20> kumulací, resp. spíše superponováním dílčích re­
cipovaných estetických hodnot. Kumulace ovšem neznamená pouhé sčítá­
ní, zahrnuje (v retenci i ve vzpomínce, v paměťovém znovuvyvolávání i 
imaginativní dotvorbě) objektivizovaná, protože minulá hodnocení, a to 
hodnocení, která podstoupil recipient do té doby. 

Jinými slovy, určitá fáze B recepčního procesu (příslušná mentální 
přítomnost) je tvořena bezprostředním prožitkem v čase te, spolu s časovou 
perspektivou zpět na dosavadní průběh prožitku (hodnocení), spolu s aktu­
álniJn hodnocením dřívějších hodnocení dílčích estetických hodnot. (Pro 
zjednodušení pomíjíme časovou strukturu mentální přítomnosti.) Mezi 
těmito složkanri prožitku vzniká průběžně napětí, kontrasty, které se opět 
syntetizují v novou hannonň. V estetickém regionu se pak uplatňuje i sub­
jektivní cfl prožitku, dosažení jádra regionu - estetické hodnoty, a to tak, 
že esteticky relevantní kvalita se chápe také jako příslib hodnoty; dílčí 
osvojená hodnota pak jako příslib (součást) celkové hodnoty. 

Vidúne opět, že tok času, ,,objektivní život minulého [tj. v našem případě 
minulého hodnocení- pozn. VZ] a budoucího [tj. příslib hodnoty, subjek­
tivní zaměření na odkrytí celkové estetické hodnoty - pozn. VZ] je nevy­
hnutelným prvkem rozrušování hannonie."2 1

> 

Celková estetická hodnota konkrétního uměleckého díla pak tkví v pro­
cesu, v čase rozvinuté oscilaci harmonizovaných kontrastů ( a to v řadě 
úrovní: vjemové pole, imaginativní prodloužení percepce, na úrovni hod­
notové v syntézách pozitivních a negativních estetických hodnot), tedy 
v procesu s esteticky relevantní časovou hodnotou a vyúsťuje, je novou 
hannonií, novou jednotou vědomí. 

Tento proces můžeme také popsat jako rozklad ( ovšem kontrolovaný) 
stimulujícího kontinua (filmové projekce v našem případě) na dílčí uspořá­
dané kontrasty, harmonické figury a opětovné sjednocování do kontinua 

21>> Mukařov~ mluví o „výmamovť kumulaci" ve větě, kdy každá následující jednotka 
vvmamu se vnímáJižna pozadí všech dřívějších a na konci věty je ve včdomíčtcnáfe simultánně 
plítomcn celý soubor Významových jednotek. Naše použití pochopitelně pfekraču~ verbální 
rovinu. (J. Mu k a ř o v s ký , O jazy_ce básniclclm. In: Studie z poetiky. P-raha 1982, s. 127.) 

20 A.N. Whitehead, c.d., s. 226. 
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hannonické oscilace (vzore~) kontrastů na bázi kontinuity vědomí. Oscila­
ce probíhá tedy i ve „vertikálním" směru, tzn. mezi póly ,,kontinuita -
diskontinuita" a oblastmi syntéz různých hierarchických úrovní. 

Ze strany časového vědomí recipienta by pak by Jo možné určit další 
složku celkového procesu recepce ( celkové estetické hodnoty) jako pro­
měnlivou, heterogenní kontinuitu živých přítomností, mentálních „Nyní", 
jejichž rozpětí v průběhu recepčního procesu kolísá v závislosti na charak­
teru stimulu (novost, komplexnost, výraznost aj.), na zaměření subjektu, 
množství právě přijímané informace atd. Tento bod by si zasloužil větší 
pozornost, zde se musíme omezit na poukaz, že průběh těchto proměnlivých 
,,Nyní" posiluje oscilační charakter jak prccesu recepce, tak i estetické 
hodnoty uměleckého díla. 

v. 

Při rozboru estetické hodnoty a její strukturace se nelze vyhnout otázce . 
narativní struktury. Její závažnost ve filmovém díle se projevuje třeba i ve 
stále užívaném dělení filmů na hrané (syžetové), tedy s přt'během, a ty ostatní. 
Již z existence filmů bez vyprávění vyplývá, že explicitní narativní struktura 
není pro film podnúnkou nutnou, na druhé straně je ale málo filmů, označo­
vaných za velká umělecká díla, které by b.yly bez pn'běhu. 

Tak jako každému jednotlivému obrazu (záběru) přičítáme také kontex­
tuální význam, tak také intendujeme a anticipujeme tento kontext sám, tzn. 
že přičítáme nebo se snažíme přičíst jakémwcoli řetězci obrazů (významů) 
status příběhu. Musíme zdůraznit, že narativní struktura je oproti celkové­
mu estetickému procesu užší a v provázané struktuře kontrastů a sjedno­
cení, v oscilaci hannonií a disharmonií tvoří pouze jednu, i když závažnou 
linii. jako rytmus díla. Vyprávění hannonizuje sled významů a v tomto 
smyslu funguje stejně jako rytmus díla. Dochází tak k interferencím mezi 
vyprávěním jako „syntézou heterogenního"22

> a syntézou zaměření v este­
tickém regionu, protože rytmus dílčích hannonizací, dílčích estetických 

22) ,.Vyprávění je syntézou heterogenního, v níž se disparátní prvky 1 idského světa .. . Sf>?jují 
a har.:nonizujf. ." (P. Ricoeur, Temps et récit. Tome I. Pans 1983, s . 101). V souvislosti 
s Ricoeurovymi názory si připomeňme výše uvedené pojetí alternativní reality, možného světa 
uměleckťho (filmového) dfl~ neboť Ricoeur chápe fungování fiktivního vyprávění jako roz­
šířenou metaforu, která ,,nabízí čtenáři možný svěi, aby do něj vstoupil a _prošel jím". Nebo na 
obecnější rovině, F. Mi k o, Hodnoty a literárny proces. Bratislava 1982, s . 111: ,,O čo tu ,.. 
teda ide v rytme a rýme, je 'stretnutie roznosti a rovnakosti, ich konfrontácia a zjednotenie, 
tj. prckonanie lexikfilno-syntaktickej roznosti rytmickou či rýmovou rovnakosťoll; teda o' ho­
mogenizáciu heterogenneho' ." 
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hodnot, není totožný s rytmem vyprávění. (To neznamená, že existují oddě­
leně; rytmus estetického procesu má rytmus vyprávění začleněn, integrován 
do své struktury, ale kvůli popisu vyprávění ho z estetické struktury vydělu­
jeme.) 

Pro naše zkoumání ilustrativní popis principu vyprávění podává Tzvetan 
Todorov; uvádíme delší citát v hlavním textu, protože strzuje ne Jen oscilační 
charakter procesu recepce, ale nepřímo i koncepci harmonie a jednoty vědo­
mí, jak je prezentována v této studii. 

,,Každé vyprávění je pohybem mezi dvěma stavy rovnováhy, které si jsou 
podobné, ale nejsou identické. Na začátku je vždy vyvážená situace; postavy 
tvoří sestavu, která může být v pohybu, ale která si nicméně zachovává jisté 
množství základních vlastností beze změny .. . pak se přihodí cosi, co naruší 
klid a vytvoří nerovnováhu ... rovnováha se pak znovu obnoví, ale není tatáž 
jako na začátku. Základ vyprávění tedy zahrnuje dva typy epizod: epizody, 
které popisují stavy rovnováhy nebo nevyváženosti, a epizody, které líčí 
přechod od jednoho stavu k druhému. První typ kontrastuje s druhým obdob­
ně jak'l stabilita se změnou, jako adjektivum se slovesem."23

> 

Povšimněme si v této souvislosti i paralely s definicí rytmu uvedenou výše 
(fúze stálého a nového) a dále principu reality, který se uplatňuje, na základě 
reference, jak ve filmu, tak i ve vyprávění. Oba typy procesů své obsahy 
,,zeskutečňují" 24

> tím více, spojí-li své síly. 

VI. 

Výsledkem celkové, konečné estetické syntézy je nová harmonie, nová 
jednota vědomí. Výsledkem osvojení nové. komplexní estetické hodnoty je 
rozšíření recipientova osobního estetického horizontu. Na toto sjednoce­
nív jednotě vědomí lze pohlížet jako na podstatu estetického prožitku. 25

> Zá-

23> F. T. Todor o v, The Fantastic in Fiction. ,,Twentieth Century Studies" 3 (May 
1970), s.88. K ton:iu s.rov.: ,,~o skutečnou pods~tu věcí jsou základr:ú dva P.rincipy, kte!é ~ 
stále movu opakuj( v Jednotlivých ztělesněních při zk.ownán( kterékoli oblasti reahty-pnnc1p · 
změny a princip stálosti. Nic reálného se bez nich neobejde." (A. N. Whitehead, Science 
and Modern World. New Yotk 1975, s. 238.) 

24~ Srov. názor H. Whitea, podle něhož přisuzujeme vyprávění referenční charakter proto, 
že si představujeme, že ve vyprávění k nám promlouvá sám sv~t. Viz H. White: The Value 
of Nurrativity in the Reprcsentation of Reality. In: On Narrative. Ed. W. J. T. Mitchell, 
Chicago 1981 . 

2.5) ,,Navrhuji, aby se říkalo, že nějaká osoba má v průběhu daného časového úseku estetický 
zážitek tehdy a jen tehdy ,jestliže větsí část jej( mentální aktivity je v tomto období sjednocena 
a stala se příjemnou proto, že je spjata s fonnou a kvalitami smyslově l'rei:entovaného nebo 
imaginativně intendovaného objektu, na nějž se soustřecfuje její prirnámí ~zomost." (M. 
C . . ~~a ~.d s 1 e y, Aesthetiť Experience Regained . .,The Journal of Aesthetics and Art 
Cnt1cism XXXIV, 1978, č. l. s. 5. 
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kladem syntéz všeho druhu (,,i rozpory jsou útvary sxntéz") je pak, nejen 
podle Husserla, ,,všeobsáhlé vnitřní vědomí času" .2 

> Kdy a jak dochází 
k syntéze celkové estetické hodnoty a kdy ke vzniku a završení hodnoty 
umělecké, vlastního poselství a smyslu uměleckého díla? Sotva postačí 
mechanicky odseknout, že na samém konci vnímání nebo popřípadě ve fázi 
estetické responze, až dílo „dojde". Situace je mnohem složitější a v zužu­
jícím se prostoru můžeme podat jen náčrt. 

Klíčovým pojmem zde bude „transcendenceH, a to transcendence reality, 
času, personálního Já a estetického regionu. Navzdory tomu, že tento proces 
transcendence uskutečňujeme mnohokrát za život při adekvátní recepci 
velkých un1ěleckých děl, jeho popis a exaktní výklad je záležitostí spletitou, 
a proto sí vypomůžeme: 

a/ deskripcí z několika prolínajících se hledisek; 
b/ využitím některých názorů nebo názorových systémů jako explikač­

ních pomůcek. 
Chápání wnění, uměleckého díla jako alternativní reality, jako možnosti 

(možný svět), která má konkrétní charakter a není proto pouhou koncep­
tuálnf schematizací reálného, ale alternativou (modelem) s postavením 
reality, má řadu zastánců. 21

> Přijetí tohoto hlediska, což činí a pro adekvátní 
recepci wnt~eckého díla také činit musí každý vnímatel, představuje jednu 
z podob transcendence každodenní reality. Mohli. bychom pojednat další 
formy transcendujících aktivit, od vjemových dat po figury významů, od 
hmotného nosiče uměleckých sdělení po imaginativní dotváření (s důleži­
tým posunem ke kvazičasovosti imaginace bez pevného časového řádu 
běžné percepce); naším tématem je však především rozdíl estetické a . 
umělecké hodnoty. 

Heidegger v návaznosti na Husserla zjišťuje, že ,, ... aby člověk poznal, 
co existující realita je, musí tuto realitu transceQdovat - včetně sebe sama 
- a vejít ve vztah k realitě v rámci kontextu bytí. Clověk musí transcendovat 
sebe sama, aby si uvědomil své možnosti a musí transcendovat věci kolem 
sebe, aby si uvědomil jejich bytí."28

> (Tímto úryvkem chceme zdůraznit 
. moment transcendence a existenciální kontext wněleckého díla, nikoli 

,,otázku bytí".) Návaznost na Husserla se projevuje v implicitním gnoseo­
logickém akcentu na eidetickou imaginaci, která dospívá k uchopení pod-

26) E. Hu s ser I , Karteziánské meditace. Praha 1968, s. 44. 
27) Srov.: ,,Uměleclr.é dílo je imaginativním výhledem z reálného. Vstup do kontemplace 

uměleckého díla znamená opu~těn{ lcontextu reálného a chápání konk.rétrií alternativy jaku 
možnosti." (D. Wa 1 s h. The Cognitive Content o[ Art . .,The Philosophical Review" Lil. 
1943, č. 5, s. 451.) Zcela obdobně filmový teoretik S. Cave 11 : .,Nedíváme se ani tak na 
svět (při vnúnání filmu -pozn. VZl, jako z něj vyhlížíme ven, zpoza sebe." (c. d., s . 101 .) 

28) Citováno J>O<!]e R. B. St u fb erg. Heidegger and the Origin of the Work of Art: An 
Explication. ,)AAC" XX.XV, 1979, s. 258 - 265. 
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staty viděním téže věci (což může být i svět, život, samotné Já atd.), viděním 
reality v mnoha perspektivách, v mnoha kontextech a v mnoha možnos­
tech. Což je činnost a funkce, v níž je umění nenahraditelné. 

VII. 

Při recepci uměleckého díla jsme však zprvu omezeni estetickým regio­
nem; i alternativní reality vnímáme v jeho rámci, v modu estetického za­
měření. Má-li umělecké dílo splnit svoji funkci , tzn. rozšířit celkový 
horizont svého recipienta, prohloubit poznání reality (zahrnující subjekt) 
v rozšíření existenciálního kontextu (přičemž „poznání" je zde míněno 
v nejširším možném smyslu, dalece přesahujícím „kognitivní funkci"), 
musí přesáhnout estetický region, rozrušit hannonii estetické hodnoty, 
jednotu vědon1í. Jak? Předznačíme, že na křídlech estetické hodnoty a díky 
popudu, který vzniká transcendencí časového toku, primární časovosti 
uměleckého díla. 

Názornou představu o typu časové transt-endence, který máme na mys­
li , podává rozbor Gabriela Marcela, týkající se hudebních útvarů : ,,Postup­
ně, jak přecházíme od tónu k tónu, vynořuje se jisté uspořádání, ustavuje 
se forma, kterou jistě nelze redukovat na organizovanou následnost stavů. 
Pravou podstatou této formy je, že se rrojevuje jako trvání, a přesto svým 
vlastním způsobem transcenduje čistě temporální řád, v němž se manifes­
tuje ."291 

Husserl, na obecnější úrovni. dovozuje při analýze konstituce transcen­
dentálních časových objektů , že prožitek objektu tohoto typu je sám inten­
cionálním aktem, který probíhá a je zakoušen jako imanentní časový ob­
jekt. 30

> V případě filmového díla snadno odvodíme, že proces recepce, 
oscilace uspořádaných kontrastů, je také imanentním časovým objekten1, 
komplexním aktem, který intenduje transcendentální časový objekt - cel­
kovou estetickou hodnotu. 

Zde je důležité si uvědomit, že vždy intendujeme více, než je posléze 
vypiněno, že intendujeme estetickou hodnotu · (srov. příslib hodnoty, uve­
dený výše) a tato intence je vyplňována, konkretizována, ale nikdy ne zcela 

29) G . Marce I, Bergsonism et musique. ,.Revue Musicale" VII, č. 3, s. 223; cit. dle: S. 
K. Langer , Feeling and Form. London 1953, s. 116. 

30) E. Hu s ser I , Pfednáiky k fenomenologii vnitfnfho časového vědomí. zejména§§ 44, 
45. 
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(úběžníkem intence je idealita). Zapamatujme si pro další postup toto 
nikdy-ne-zcela-dosažené, protože tentýž moment se uplatňuje v přítomnění 
Ega, v samém základu a zdroji subjektivity. 

Celková estetická hodnota se tak kontinuálně vytváří, ,,houstne" 
v proběhu recepce; má jisté trvání, ale nemá přesnou časovou lokalizaci 
(což vyplývá z jejího charakteru transcendentálního časového objektu). 
Pro znázornění si její vznikání můžeme představit jako proces vyvolávání 
fotografie: latentní obraz přechází do viditelného, nejprve v podobě nejas­
ných kontur, pak jako plný tvar až po precizaci detailů. Celková estetická 
hodnota tak žije „nad" probíhajícím, rozvíjejícím se časovým objektem -
recipovaným uměleckým dílem. 3n 

Tato transcendence časovosti, ~nořující se celková estetická hodnota, 
vytváří „dopředný časový popud"3 >, který se šíří „vertikálně" i „horizon­
tálně". V horizontálním směru se integruje s časovostí wněleckého díla 
(srov. kumulaci významů a časovou perspektivu výše), s odvíjejícím se 
procesem oscilací; vertikálně je hybatelem transcendující intence. Zdůraz­
ňujeme tento moment (ve výmamu ,,momentum") proto, že wnožňuje 
objasnit vlastní přechod z estetického regionu do ,,horizontu všech horizon­
tů", do „žitého světa", ovšem v modu ,,žitých potencialit", v rozšíření a 

· hloubce, dalece přesahující ,,každodenní" zkušenost. 
Vynořující se estetická hodnota tak představuje „vektor", který trans­

cenduje časovou strukturu díla a vede „ven" z estetického regionu. 

VIII. 

Naplňovaná intence estetické hodnoty, realizace celkové estetické hod­
noty, představuje finální syntézu, harmonň, která však chová v sobě samé 
zdroj nestability; jednak vlivem popudu transcendujícího pohybu, jednak 
vlivem „principu přenosu", se „vektor" estetické hodnoty mění, rozšiřuje, 
na „skalár" hodnoty umělecké, na uchopení reality v novém, expandovaném 

31) ~ tťto hodnoty, p<?hyb, který transcenduje primámf časovost, jsme neoznačili 
jako ,,houSblutť náhodm1. Při pohledu na recipienta lze, v souladu s Hu s s e r I e m , rovněž 
mluvit o houstnutí: ,) á. iakožto perso~~ita, není antropologickou transcendentální entitou, ale 
hustotou transcendentální pří!omnostJ.. (E. H., ldeen ... I., příloha XII.) · 

32) ,,Proces, se svým yynořovánún vzorce, struktury, je ve svém konkrétním průběhu vždy 
tfffázovou záležitostí. Jistá vstupní, ~átečrú akce, událost, střet, rozrušuje dosud danou 
strukturu a přispívá dopředu ým časovým popudem, ~áfcjícímnestabilitu. "[Podtthl-VZ.] 
(R. S. Br u mb a u g h, Unreality and Tune. Albany 1984, s. 24). Srov. k tomu dynamiku 
vyprávění - viz T. To d o r o v výše. 
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modu, v extenzi, která je současně hloubkou vhledu. Estetická hodnota 
přitom nemizí, ale integruje se do hodnoty wnělecké.33> 

Proces recepce, vytvářející vlivem vynořující se celkové estetické hod­
noty impuls, může pokračovat dvěma směry: buď destrukcí hannonie 

t směrem „dolů", poklesem amplitudy oscilace, setrváním v estetickém re­
gionu a retencionálním propadáním uchopené est~tické hodnoty, nebo 
může expandovat (ve vertikálnún směru, transcendujícím časovost), rozru­
šit harmonii estetické hodnoty a umožnit tak „vizi" potencialit reality, vizi 
,,podstaty" žitého světa. · 

Poněkud abstraktní výklad můžeme „uzemnit" konfrontací se zkušenos­
tí, připomeneme-li si stav, kdy nás nějaké umělecké dílo skutečně zasáhlo. 
I při pocitech výrazně kladných lze málokdy mluvit o hannonň, a když, tak 
nikoli o harmonii estetické (tou není ani tradiční katarze). Příznačné pro 
„skalární", globální charakter umělecké hodnoty je, že její prožitek je sotva 
kdy verbalizovatelný, popsatelný z hlediska obsahu a také že si v paměti 
udržujeme většinou jen intenzitu pocitu (skalární kvantitu), s jakou nás dílo 
oslovilo. 

IX. 

Závažnost a sílu, s níž „dvojtakt" estetická - umělecká hodnota působí, 
mdžeme objasnit i na základě rozboru ,,živé přítomnosti", zdroje tempora-

33) ,,PrinciP. přenosu" uvádí R. W. Lind na pcrcc1*tf úrovni v rámci estetic.k:&o vnímání 
jako „tendenci vyUfch stuJ>ňů ohn.i.ůov~ excitace lč 'bočnímu' ro7.Šifování na ostatrú jevy, 
pr:ezentovw součas~. Cún živ~jšf ~ zájem o stimul, tím ro~ínavějšf jsou odstl'C<!i!ť_ '\'_ln__y 
zá~u, šfffcí se od ohniska" (R. W . L i n d , Attention and Aestlietic Object . ,,] AAC''XXXVI, 
1980, č. 2, s. 138.) V našem pojetf jdc o vyšší, hodnotovou sféru proc~u, o explikaci princi­
pijhúho pohybu, přechodu od estetické hodnoty k um!lecké. Podo~ se tohoto pohybu dotýká 
W h i t e b e ad pli analýze formální konstituce aktuální události (skl_~fcí se ze dí fází: rc­
cc~, doplnění a uspokojení): ,,Druhý stupeň [tj. doplnění -pozn. VZJ se ffdí soukromým 
ideálem. který se vytvoří postupně v procesu sammi. Tim se mnohá 'cítění', sekun~ 
pc?Citovaná jako cizí, transfórmuJ1 v jednotu estetického ocenění, k 1!~ se vnúná bczprostfc~ 
Jako soukro~, osobní. Je to vstup 'žádostivosti', kterou v případ! vyšších úrovní omačujcme 
Jako' vize'. Řečeno jazykem fyziky, 'skalárová • forma překonává původiú 'vektorovou' formu: 
zdro~ se podřizují individuální zlrušcnosti. Vektorová forma se neztrácí, ale skrývá se jako 
báze skalá'nú superstruktury." (A.N. W., ProcessandReality, s.212.) Souv1Slostasunultánnost 
extenze s intenzitou (hloubkou), kterou ~pisujeme v rámci přechodu od estetické k um!lecké 
hodnotě,o~doložilHegel.(G. W. F. H c g c 1,Logikaafuvedal. Bratislava 1985( s. 248.) 
O nestabilit! finální harmonie srov.: ,;z ddvódO esenciální individuality mnoha v!c existují 
konflikty ko~ných realizací. Souhrn mnohťho v jedno a sckundánú odvozování závažnosti 
z tohoto jednoho pro mnohé, zahrnuje konflikt, neu~fádanost, n~kojcnost." (A. N. 
Wh i t cli e ad, Modes of Thought. Cambridge 1938, s.70 - 71.) 
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lizace a přítomnění Já. Pro stručnost odkazujeme na Derridovu kritickou 
analýzu Husserlova pojetí .absolutní subjektivity: 

„Smysl, ve své podstatě temporáJ.ví, není nikdy jednoduše přítomný, je 
vždy již vázán na pohyb 'stopy' .[ ... ]Zivá přítomnost tryská z neidentity se 
sebou samým a z možnosti retencionální stopy (trasy).[ ... ] 'Vstup do světa' 
je primordinálně implikován v pohybu temporalizace."34

> Tento proces 
zvnějšňování (připomeňme si výše uvedený poukaz na intenci estetické 
hodnoty) ~namená v případě recepce uměleckého díla onu expanzi „ven" 
z estetického regionu. Lze tedy říci , že umělecká hodnota zasahuje recipu­
jící subjekt v „neuralgickém" bodě, v samém zdroji subjektivity a díky 
tomu může dosahovat tak pronikavých účinků. Transcendence časovosti , 
subjektivity, tak posiluje inherentní intersubjektivní složku subjektu a zba­
vuje tak uměleckou hodnotu subjektivní relativnosti. 

Opět ne náhodou se na tento bod, neidentitu se sebou samým v živé 
přítomnosti, zaměřují zkoumání vzniku a tvorby významů a po ruce je 
oblast, kde se tato neidentita projevuje patologicky - schizofrenie. Gilles 
Deleuze tak o významu ve schizofrenním diskursu zjisťuje: 

,,Jde o význam. který nemůže být fixován ani ve slovech, ani v totalitě 
diskursu, ale který je předzobrazen v procesu transformace kodifikova­
ného diskursu do diskursu uhýbaného, subjektivizovaného." 35

> 2.důrazňuje­
me zde opět princip přechodu, transformace, v našem případě transcen­
dence estetické hodnoty (která „dodává energii") směrem k hodnotě umě­
lecké - smyslu uměleckého díla. 

Vlastní umělecká hodnota tak tkví v dynamice a intenzitě této transcen­
dence reality, času, ego··centrického Já a parciálního Já estetického regionu, · 
ve vizi „superjektu" - plně potencializované reality, jejíž součástí (pozná­
vanou a uchopovanou) je transcendující s.ubjekt sám. 

Umělecké dílo tak před člověkem odhaluje klíčem estetické hodnoty 
propasti, aby se jim mohl ,,yhnout, i výšiny, aby se k nim mohl povznést. 

34) J. Derrida , Speech and Phenome1Ul And Other Essays on Husser/'s Theory ofSigns. 
Evanston 1973, s. 86. ,, 

35) G. De I c u ze, The Schizophrenic and Language: Surface and Depth in Lewis Carroll 
and Antonin Af'!aud. ln:' Textua? Strategies. Perspectives in Post-Structuralistic Criticism. 
Ed. J. V. Haran, lthaca 1979, s. 277 - 295. 
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SUMMARY 

Aesthetic vs. Artistic Values: Determining the Diff erence 
with Respect to a Film Work of Art 

L. the introductory part, the author summarizes potential concepts of the 
relation between aesthetic and artistic values - identity, inclusion, penetration, 
separation. His subsequent analysis is rather in favour of the separation ofthe two 
areas of values mentioned above, the author proving that identifying artistic and 
aesthetic values of a work of art is an untenable reduction, detrimental as far as 
understanding the role of art is concemed. Subsequent considerations are based on 
incorporating the time factor into examining both values, which permits the author 
to distinguish between the overall aesthetic value and the artistic value of a work, 
although the two values are similar in that they represent emerging, visible 
qualities. Furthermore, the realization and existence of both values are examined 
from three viewpoints, namely: 

a) difference in the time structure, 
b) from the viewpoint of receiving consciousnes, . 
c) frorn the viewpoint of the subject's transcedency during the process of the 

perception of a work of art. 
First, the aesthetic value is examined in general, the author making use of 

concepts such as interest, aspect seeing (seeing as ... ) and aesthetic region in a 
phenomeno!ogical sense. An important section is dedicated to the reflection and 
self-reflection of the receiving party. U sing a film as an eAample, the author proves 
that the time of a co-constituted film work of art, the film spectator's time within 
the aesthetic region, is an inherent part of the aesthetic value of the work. 

The analysis of the time component of the aesthetic value transpires into 
concepts such as rhythm and harmony, the author arriving to partia! conch,sie!ls 
concemed with an oscillating character of aesthetic P-xperience, especially in 
connection with intemal timt: awareness and the mť'.ntal „now". An important part 
of a work art, namely its narrative structure, is t,riefly mentioned, the author 
carefully differentiating between the rhythm of pa..rtial harmonizations, partial 
aesthetic values and the narrative rhythm. 

From his observations on the result of the final aesthetic synthesis as a new 
unity of consciousness, the author proceeds toward an analysis of the artistic value, 
which is based on the concept of transcedency. A work of art is conceived bere as 
an altemative reality, ,,the possible world". The author' s attention is focused 
mainly on the time transcendency and the overall aesthetic v alue is then conceived 
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as a transcendental tirrie object in a Husserlian sense. The time transcendency 
produces a ,Jorward time impetus„ which allows to proceed beyond the time 
horizon of perception. The time transcendency affects the subject in the sensitive 
point of the live present, in the source of subjectivity-non-identity with oneself. 
The conclusion defines the artistic value as dynamics and intensity of the trans­
cendency of reality, time, egocentric „I" and partial „I" of the aesthetic region, as 
a vision of Whiteheadian superject. 

,... 
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ILUMINACE 
ročn1k 2, 1990, číslo I (3) 

ČLÁNKY 

ZAČÁTKY ČESKÉHO FILMU A PRÁVNÍ PŘEDPISY 

Karel Litsch 

Necelé tři roky 'po prvním filmovém představení bratří Lumierových 
v pařížském Grand-Café (28. prosince 1895) vstoupil český film na Výsta­
vě architektury a inženýrství v Praze na jeviště s bílým plátnem, na kterém 
se m~lo v budoucnu promítat nejpopulárnější umění 20. století. Právě 
narozený český film, reprezentovaný hned třemi krátkými dílky jeho prů­
kopníků J. Kříženeckého a J. Švába Malostranského, představuje dodnes 
plně nedoceněný úspěch novátorů a krásný výsledek ;z;dravého fandovství 
pro úplně neznámou a novou věc . Nadšenci se většinou nestarají mnoho 
o právní předpisy a často se o ně ani nemohou starat, což jim je a bývalo 
vyčítáno okolím i úřady. Přesto ale nežijí ve vakuu a ať si to uvědornují 
nebo ne, právní řád se plně vztahuje i na jejich činnost. Svým jednáním, byť 
by to bylo jen zcela soukromé fihnování „cinematographem" z konce 
minulého století, mohli založit takové skutečnosti, s nimiž zákon spojoval 
právní následky ve formě práv i povinností. Neobstojí zde námitka, že tehdy 
neexistovalo filmové právo a že je povoleno konat vše co .zákon nezakazuje, 
neboť např. pouhým natáčením v přírodě, mohli naši průkopníci poškodit 
zemědělský porost a majiteli pozemku by pak náležela náhrada podle 
Všeobecného občanského zákoníku z r. 1811. Vzhledem k tomu, že u prv­
ních „filmařů" nešlo o činnost ,,k účelům obživy", jak vyžadoval živnos­
tenský řád, řídily se podle občanského zákoníku i další právní vztahy, jako 
např. nájem rekvizit, nákup přístrojů, filmového materiálu apod. Velmi 
složitou právní otázku mohla pro začínající filmaře představovat již při 
prvním natáčení ochrana práva osoby na vlastní obraz. Svízelnost otázky 
spočívala v tom, že když se ve filmu objevila náhodně nafilmovaná osoba, 
třeba náhodný chodec, znamenalo podle striktní dikce zákona každé veřejné 
promítání filmu bez souhlasu tohoto chodce žalovatelné porušení jeho 
práva osoby . Tato překážka byla o to složitější, že mohla být odstraněna 
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pouze souhlasem zobrazené osoby nebo jejích dědiců, a to s každým pro­
mítáním. Rakouská literatura a judikatura vycházely zde ze znění § § 13 a 
40 autorského zákona (č. 197/1895 ř. z.), že „bez přivolení zobrazené oso­
by není dovoleno její fotografický obraz čili fotografické vypodobr1ění její 
osoby uvěřejňovat", a mladý právník Jan Heller z toho vyvodil, že „před­
vádění živého obrazu veřejnosti kinematografem jest stupňované uveřejňo­
vání" n, které je vázané na svolení vyobrazené osoby. Ale filmovaná osoba 
nemusela dokonce ani čekat na předvádění filmu, nýbrž mohla požádat 
o soudní ochranu již v době před vyvoláním filmu. Ve zcela jiné právní 
situaci se ovšem nacházel fotograf-živnostník, který pořizoval portréty 
i umělecké nebo jiné fotografie po živnostensku, Jo znamená za účelem 
obživy. Pro jeho činnost fotografickou by 1 závazný Zivnostenský řád z roku 
1859 (č. 237 /1859 ř. z.) a jeho právo autorské na fotografii obsahovalo 
především výlučné právo uveřejňovat, rozmnožovat a prodávat fotografie. 
Objednal-11 si u tohoto živnostníka-fotografa svou podobiznu zákazník, 
získal zároveň k ní právo autorské. 

Neočekávaný a neobyčejně velký divácký úspěch fihnu a s ním souvi­
sející rozvoj filmové techniky způsobily, že pravěk filmového práva netrval 
příliš dlouho. Již začátkem 20. století bere evropská legislativa film plně na 
vědomí a např. německý zákon na ochranu umění z roku 1907, který 
ovlivnil jen velmi pomalu rakouskou právní praxi, poskytl již možnosti bez 
právních důsledků natáčet a předvádět historické nebo soudobé politické a 
jiné osobnosti, shromážděné davy, průvody atd., včetně uměleckých por­
trétů nebo obrazů. Složité úvahy právníků habsburského soustátí, z.da je 
dovoleno na filmu zachytit císaře a jeho rodinu, ministry císařského domu · 
a další osobnosti, byly překonany životem, který šel mnohem rychleji než 
zastaralé juristické představy - vladaři .i jejich ministři, umělci i krásné 
ženy toužili po popularitě, chtěli se objevit před „Jeho Veličenstvem pub­
likem" a to jim mohl poprvé v dějinách lidstva levně a rychle zajistit film, 
stačilo, aby byli předváděni dosti důstojně, a nikdo z nich neprotestoval.Na 
druhé straně měly reportážní a přírodní filmy nesporné výhody pro své 
tvůrce, nevyžadovaly totiž vysoké náklady, neboť se natáčely bez placených 
herců a drahých kulis. 

Ochrana autorského zákona, respektive práva se vztahovala rovněž na 
literární díla a divadelní hry, které mohly inspirovat libretistu fihnu nebo 
tvořit přímo podklad scénáře. Námitka, že se tehdy ještě' ve filmu nemluvilo 
a že tedy text nemohl být věrně reprodukován, byla právně úplně irelevant­
ní, neboť zákonodárce tu aplikoval úspěšně zkušenosti z baletních libret a 
pantomim. Proti autorskému zákonu se proto provinil zejména teri, kdo bez 

•> Jan He 11 e r, Úvod do prdva kinematografu. ,.Sborník věd právních a státních" 
Xlll(l912-1913),s. 152. 
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souhlasu oprávněného zasahoval do jeho práv a disponoval s ch1em. Vzhle­
dem k tomu, že autorské právo zaniklo v zásadě ve lhůtě třiceti let po 
autorově smrti, zahraniční i domácí producenti často filmovali starší před­
lohy. V této skutečnosti a v malé vyspělosti českého filmu mohou spočívat 
důvody, proč naši filmaři v rakouském období téměř neužívají ke zfilmo­
vání díla současných českých populárních spisovatelů. že tihdy v souvis­
losti se zfilmováním literárního ch1a v tzv. Předlitavsk.u téměř nedocházelo 
k zásahům do výhradního dispozičního práva s dílem nebo, jak se tehdy 
také uvádělo, k porušení absolutního práva původského, vyplývá již z toho, 
že do konce roku 1912 by I soudně řešen pouze jeden spor. Zpráva odborníka 
pro právo kinematografu k tomuto případu uvádí, že ,, ... pp. Schwarzové, 
autoři jakési frašky nebo veselohry 'Der zerbrochene Spiegel' žalovali 
v červenci 1912 před soudem karlovarským podnikatele kinematografu, 
jenž týž děj předs~avoval v kinematografickém divadle čili biografu, jejž 
byli pp. Schwarzové dávali s velkým úspěchem na zdejším 'Varieté' . 
Pohříchu nedočkali jsme se soudního rozhodnutí této zajímavé rozepře, 
neboť dle zprávy zástupce žalobců ... má býti tento spor mezi stranami 
uko11čen vyrovnáním. "2

; 

Ve velmi skromných začátcích a rozměrech našeho filmu budeme asi 
hledat jen obtížně složitější právní vztahy. Za situace, kdy jedna jediná 
osoba pracovala jako producent, režisér a libretista nebo kdy kameraman 
byl zároveň režisérem a libretistou či opačně, nevzniklo asi mnoho důvodů 
k velkým sporům. Nicméně v soudních archivech bychom asi našli řadu 
žalob důvěřivých mecenášů proti některým průkopníkům našeho filmu. 
Zkušenost a úcta k nim nán1 ale velí nechat tento materiál nadále spát. 
Postupně vznikly první „společnosti" s ryze výrobním charakterem. Spo­

lečnost obstarávala uměleckou stránku filmu (scénář, režie, výtvarná strán­
ka), technickou výrobu natočených filmů a většinou i jejich distribuci. 
Přesné vztahy mezi členy těchto společností jsou dnes již jen obtížně 
určitelné a jejich vyhledávání a popis by přesahovalo rozsah tohoto příspěv­
ku. Obecně je možno říci, že se jednalo o společnosti ve smyslu § 1175 
občanského zákoníka z roku 1811, podle kterého se mohly spojit dvě ~ebo 
více osob za jakýmkoliv účelem dovoleným právem, tedy i za účelem zisku. . 
Pro vznik společnosti nebyly stanoveny žádné formality, jejím založením 
n~vznikl nový subjekt práva, přesto zajišťovala dostatečně účast svých 
fyzických členů při společném podnikání. Nejstarší z těchto společností 
byla asi Kinofa založená roku 1911 Antonínem Pechem, nejúspěšnější 
zřejmě ASUM založená architektem Maxem Urbanem v roce 191~'. Spo­
lečnost pod firmou ASUM měla dvě výhody: relativně dobře situovaného 

2> Tamtéž, s. 175. 
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zakladatele se slušnými uměleckými představami a vynikající a oblíbenou 
herečku v osobě Anduly Sedláčkové, manželky Maxe Urbana. Zakladatel 
společnosti si tedy nemusel činit starosti s honorářem hlavní představitelky 
·svých filmů. Ale v této souvislosti budiž rovněž řečeno, že tehdy nemohli 
herci očekávat pohádkové gáže, typické pro americký film. Hmotné zajiš­
tění našich divadelních herců bylo více než skromné, znali sice zvláštní 
honoráře za tzv. záskoky, ale jiné možnosti výdělku nemčli. Někdy v pacie­
. sátých letech mi odpověděla první česká filmová herečka Berta Friedricho-
vá na můj zvědavý dotaz k této otázce velmi jednoznačně a krátce: ,,Na to 
tehdy nikdo nemyslel." Nicméně již krátce po válce se hovořilo s obdivem 
o ohromném honoráři 50,- Kč za filmovací den velmi oblíbeného pražské­
ho herce."> Právní stránka honorářů nebyla zvláště důležitá, příslušný byl 
opět občanský zákoník, zejména § § 1151 a následující. 

Rozvoj kinematografie v západní Evropě a ve Spojených státech a 
značné podnikatelské úspěchy v tomto novém průmyslovém odvětví vyvo­
laly brzy řadu právně dogmatických výkladů nejen o možnostech využití 
literárních a jiných uměleckých děl filmem, ale i o filmu jako předmětu 
ochrany původského práva. Mnoho stránek bylo popsáno o tom, zda hraný 
film spadá do kategorie takových uměleckých děl, jako jsou literatura, 
hudba, výtvarné umění, balet atd., nebo tvoří vlastní kategorii umění. 
Přeceňován byl význam technického postupu ( obdobný jako u fotografic­
kých děl), ale také význam pohybu ve filmu (jako protiklad k statické 
fotografii), analyzována byla kolektivnost tvorby, charakter průmyslové 
výroby v protikladu k samostatnén1u tvůrčímu přístupu autora filmu, reži­
séra atd. Později pokládali další autor-i. zvukový film za dílo spojené, tj . za 
spojení hudebního, literárního, fotografického a výtvarného díla, němý 
kreslený film pak pouze za dílo výtvamé. ·Při argumentaci se opírali o starší 
literaturu o ochraně spisovatelů a nakladatelů až po panovnická privilegia 
a o četnou literaturu k francouzskému zákonu o literárnín1 a uměleckém 
vlastnictví z roku 1793. 

Jak již naznačeno, znalo rovněž rakouské právo od konce 1. poloviny 
19. století ochrMu práv autorů , která byla pak v moderním pojetí zakotvena 
v autorském zákoně . Určitá demokratizace umění v 2 . polovině 19. století, 
rozvoj všeobecného vzdělání, aplikace technického rozvoje" umění a s tím 
související narůstající komercializace měly zcela zákonitě vliv na rozvoj 
tohoto právního odvětví. Podněty přinášela i bernská konvence z roku 1886 
a hlavně její novela z roku 1908, která již obsaho,,ala první jasné zmínky 
o ochraně kinematografie v požadavku, že původním dt1ům kinematografie 
je třeba poskytnout stejné ochrany jako jiným uměleckým dílům. 

3) Václav Wa s ser man, Václav Wasserman vyprávf o starých českých filma ffch . 
Praha 1958, s. 76. 
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Vývoj autorské ochrany filmu jako samostatného uměleckého díla, byl 
v Československu ukončen autorským zákonem ze dne 24.·listopadu 1926 
(č. 218(26 Sb.). Ovšem legislativcům nebyl tehdy pojem filmového díla 
zcela jasný, což vedlo k určitým nesrovnalostem, právní praxe a teorie se 
ale postupně sjednotily na výkladu znění zejména§ 37 zákona autorského 
a přisuzovaly filmu charakter díla vlastní kategorie ,, ... ať je díle:n zcela 
originálním nebo ať se opírá o jiné dílo literárrJ nebo umělecké ... jeví-li se 
jako osobitý duchovní výtvor"."> Vyžadovala se tedy, jinak řečeno, tvůrčí 
činnost filmařů. V době zvukového filmu potvrdil Nejvyšší soud v roce 
1936 (číslo 15198, rozhodnutí z 13.5.1936) pořadateli filmu původské 
právo k filmovému dílu jako celku, jednotlivým auton\m pak právo na 
plnou ochranu jejich uměleckých příspěvk'J. 

Rozvoj filmového průmyslu dokumentuje skutečnost, že koncem dvacá­
tých let zaujal třetí místo v exportu Spojených států a kapitál investovaný 
do amerického filmového průmyslu přesahoval podle odhadu částku 65 
miliard Kč. V této konkurenci mohl samozřejmě československý film ob­
stát jen velmi sporadicky. Přesto nehrál v Evropě úlohu Popelky a počtem 
vyrot~ných filmd byla československá kinematografie dokonce na šestém 
místě na světě. · 

Všestranný zájem o film by I vyvolán v první řadě okolností, že již na 
počátku své existence nabízel zcela nové formy tvůrčího uměleckého 
projevu a především široké možnosti podnikání, neboť filmové umění 
získalo okamžitě masový ohlas a oblib1:1. Němý film nebyl nadto vázán na 
jazykové hranice, jako například tiskárenský průmysl a představoval slibný 
objekt mezinárodního obchodu. Stručně řečeno - film nejenže dával řadě 
umělců různých žánrů bohaté a nové možnosti uplatnění, nýbrž nabízel 
i zisk a z něho odvozené honoráře. Formy filmového podnikání, zisky 
i honoráře musely celé čety právníkd smluvně zajistit, obhajovat před 
soudy, právně zdůvodnit jejich existenci a naopak, daňově utajovat, vylou­
čit za každou cenu konkurenci a zabezpečit proti zásahům třetích osob . . 
V této souvislosti se pak staly otázky autorského práva běžnou rutinou, 
množily se zásahy státní správy do otázek provozu biografů, vznikly 
cenzurní předpisy, bezpečnostní předpisy, vyhláška o filmové osvětě atd. 

Není bez zajúnavosti, že československá vláda přikročila hned po válce 
k vydání vládního nařízení o filmování a zakládání filmových podniků na 
Slovensku (č. 128/1919 Sb.), kterým byl postaven pod kontrolu politických 
úř&dů nejen vznik filmových podnikd, nýbrž rovněž zřizování pdjčoven a 
obchodd s filmy. Když se pak v období 1923 až 1925, po počátečním 
rozvoji, objevila v souvislosti s celkovou depresí prumyslu také krize čes-

•> Jindřich Pr och á z k a , Film v právu původsklm. Praha 194 7, s. 38. 
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koslovenské filmové výroby, rozhodlo ministerstvo vnitra, že musí být 
novým majitelům licencí na provoz biografů uložena povinnost „obehráti 
v nové licenční periodě ... ročně nejméně pět programů, jež budou sestave­
ny výlučně z filmů vyrobených v Ceskoslovenské republice".'> Další opa­
tření vyvolala v tomto směru hospodářská krize v letech 1929-3 2, kdy bylo 
dokonce konstatováno, že domácí výroba filmů vzrostla a že majitelé 
licencí kinematografických mají povinnost od I . ledna 1932 předvésti ročně 
nejméně osm programů domácího původu. 6) Přesto trpěl náš film stále 
špatnou organizací, nedostatkem kapitálu, nákladností výroby a po orien­
taci na zvukový film v roce 1930 také malou početností českého publika. 
Dnes již je méně známo, že v roce 1936 byly dokonce ministerstvem pro 
obchod, průmysl a iivnost vydány směrnice pro udělování podpor a pří­
spěvkti na výrobu čsl. filmů. Podpora mohla činit 70 000 až 210 000 Kč a 
mohla být udělena pouze československému filmu, na kterém pracovali 
výhradně domácí tvůrci a jehož obsah neby 1 v rozporu „s demokratickou 
koncepcí společenského života" státu. 

V předcházející části našeho příspěvku jsme se pokusili ukázat, že 
samotné filmování, vyvolávání negativů a případné pořizování dalších 
kopií, které probíhalo v době filmového starověku, za nejrůznějších překá­
žek a na L.:jrozmanitějších místech, zakládalo pouze občanskoprávní vzta­
hy. Byla-li však později výroba negativů o metráži až 2400 m, včetně 
dalších prací jako stříhání a lepení filmu, výroby titulků a kopií atd. zadána 
např. firmě POJA-FILM, to je známému podniku Aloise Jalovce ve Vodič­
kově ulici, pak přišly ke slovu předpisy Živnostenského řádu a samozřejmě 
rozsáhlé předpisy s provozem takového podniku související. V době mezi · 
světovými válkami, po vzniku kapitálově silnějších filmových podniků, 
které spojily celou výrobu filmů od pivních námětů až po průmyslové 
rozmnožení díla, aplikují se vyšší formy kapitalistického podnikání. Filmo­
vé ateliéry jsou zakládány a organizovány jako společnosti podle obchod­
ního zákoníku (č. 1/1863 ř. z.) nebo u nás převážně jako akciové společ­
nosti podle akciového regulativu (č. 175/1899 ř. z.) a řady dalších česko­
slovenských právních norem. 

Jakmile kinematografie jako samostatná forma umění postupně přechá­
zela od amatérského nadšení ke specializovanému profesionálnímu umě­
leckému projevu, vznikla zároveň nutnost prezentovat výsledky této umě­
lecké tvorby. Na rozdíl od divadla, mohla být tato prezentace hotového díla 
provedena relativně malými náklady, bez velkých samostatných budov, 
orchestrů, sborů, kulis a tedy i bez finančních deficitů. Nízké vstupné bylo 
vyváženo neobyčejně velkým zájmem lidových vrstev, možností ovlivňo-

'> ,,V!stník MV", 1924, s. 285. 
6) "Vlstník MV", 1931, č. 12. 
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vat obecenstvo a vytvářet umělecký žánr odvádějící pozornost od hlavních 
problémů života. Z těchto důvodů došlo velmi rychle k předvádění filmů 
na výdělečném podkladu a k podnikatelské objednávce filmových děl. 
Tento rozvoj byl tak mohutný, že jen v Praze existovalo již v roce 1912 
čtyřiadvacet biografů, další biografy byly v předměstích a samozřejmě 
i v menších městech. Heller uvádí, že dokonce královské zemské divadlo 
,,vidělo se pohnuto alespoň některé dny v týdnu věnovati kinematogr.afic­
kým představenún". 1> 

První představení kinematografů měla jistě mnohem blíže k pouťovým 
atrakcím než k vážné umělecké produkci. Není proto náhodou, že rakouské 
úřady vycházely při povolování filmových představení v biografech s pev­
ným sídlem i kočujících předváděčů filmů z dvorského dekretu o zásadách 
policejního dozoru nad kočujícími skuplilami herců, provazolezců, gym­
nastů, hudebníků etc., který pocházel z roku 1836. Podle tohoto dekretu 
mohly zemské policejní úřady povolit konání představení „všeho druhu", a 
to bez stanovení doby trvání produkce, neboť ta je podle znění dekretu 
podmíněna „částečně cenou, z.ájmem, vzácností představení atd . ... kde se 
má produkce konat" .8> Norma byla tedy plně aplikovatelná na předvádění 
filmů, resp. udělení licence k jejich předvádění. Z doby habsburského abso­
lutismu pak existovala řada dalších předpisů, zejména ohledně policejního 
dozoru nad požární bezpečností, mravnostní policie, zdravotního řádu, 
stavební inspekce a především zajištění veřejného pokoje a pořádku. 

Již uvedený rozvoj biografů všech. druhů vyvolal potřebu nové úpravy, 
ke které došlo v roce 1912 nařízením ministerstva vnitra ve shodě s minis­
terstvem veřejných prací. 9> Ani tato norma však neřešila otázky zásadně a 
ve formě zákona, a byla proto chápána jako předběžná úprava. Nařízení 
stanovilo podmínky, jimž byly strany při provozu kinematografů podrobe­
ny, a dalo správním úřadům směrnice, ,,jakým způsobem mají tyto dbáti 
důležitých zájmů osvěty, zejména ochrany mládeže ... stejně jako jak mají 
dbáti hospodářských zájmů v úvahu přicházejících" .10

> Dále nařízení vychá­
zelo z e:rjstujícího rakouského systému licencí, kterými se povolovaly 
různé druhy předvádění, a to buď přírodních obrazů a událostí (tedy jednot­
livýcli negativů), nebo předvádění filmů. Jako dříve uůěloval i nyní licenci 
politický zemský úřad, který zároveň stanovil podmínky, za jakých byla 
místnost způsobilá k účelům předvádění. Na udělení licence neexistoval 
erávní nárok, což potvrzovala celá řada nálezů nejvyššího správního soudu 
CSR a právo provozovat biograf nesmělo být propachtováno, což rovněž 

7) Jan He 11 e r , c.d. , s. 141- 142. 
8) Dekret dvorské kanceláře z 6. ledna ! 836, sv. 64, č. 5, Sb. zák. po., odst. 2. 
9) Nař. z 18. září 1912,č. 191 ř.z. 
10> Provád!cí výnos k tomuto nařízení. 
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vyvolalo celou řadu právních stanovisek. Majitelem licence se mohla stát 
i právnická osoba, například obec nebo instituce humánní (dobročinné), 
které měly dokonce při udělování licencí přednost. Povinnost obstarat si 
k provozování biografů licenci dodržovali majitelé zřejmě velmi sporadic­
ky, neboť ještě v roce 1920 uvedl výnos ministerstva vnitra, že podle zprávy 
policejního ředitelství v Praze „provozují m~jitelé biografů ve Velké Praze 
svoje podniky převážnou většinou bez licence a lze se důvodně domnívati, 
že stejně je tomu také u venkovských biografů" .11

> 

Přes relativně rychlý rozvoj filmovací a promítací techniky zůsw la práce 
s celuloidovou páskou ve filmových laboratořích i v biografech, pro její 
vysokou hořlavost, po dlouhou dobu rizikovou záležitostí, která vyžadovala 
zvláštní pozornost a přísné zachování bezpečnostních předpisů . Elektrifi­
kace přinesla sice v tomto směru řadu zlepšení, ale zároveň kladla zvýšené 
požadavky na odborné znalosti ,,kinooperátorů", zejména v oblasti elektro­
techniky. Z uvedených důvodů věnoval § 11 citovaného nařízení promíta­
čům filmů nebo kameramanům zvláštní pozornost. Především byli povinni 
vykonat zkoušku a doložit tak svou odbornou způsobilost. Pro výkon těchto 
zkoušek byla místodržitelem ustanovena zvláštní komise pro království 
České se sídlem v Praze (č. 79 zemského zák. čes. částka XX/1912). 
Podmínkou připuštění ke zkoušce byla plně osvědčená zvláštní spolehlivost 
a ~působilost po stránce morální a fyzické. Prováděcí předpisy zdůraznily 
zvláště v tomto směru, ,,aby operátor skýtal svým dosavadním životem 
záruku pro bezvadné chování a aby byly vyloučeny bezpodmínečně osoby, 
oddané pití". Fyzická způsobilost měla spočívat hlavně v „žádoucí pozor­
nosti a duchapřítomnosti". 

Starší právní předpisy o divadelní činnosti a konání veřejných předsta­
vení obsahovaly vždy ustanovení o pečlivém dozoru nad herci, kteří pro­
dukce prováděli. Tato policejní péče při promítání filmů bez přítomnosti 
živých herců a hereček odpadla, zůstala však velmi rozsáhlá předběžná 
cenzura upravená v §§ 15 - 20 citovaného nařízení. Veřejně promítány 
směly být jen takové filmy, které byly předem cenzurovány poradním 
sborem o čtyřech členech, složeným ze zástupce zemské školní rady, soud­
ce a dvou zástupců dobročinných organizací. Na základě zřetelných důvod­
ných námitek tohoto poradního sboru proti obsahu filmu mohl pak příslušný 
politický úřad vydat podle své volné úvahy rozhodnutí o zákazu promítání. 

V létě roku 1919 byla výnosem ministerstva vnitra12
> změněna přísluš­

nost povolovacťb.o úřadu v tom, že souhlas k předvádění filmů na veřejnosti 
poskytovalo pro celé státní území výlučně ministerstvo vnitra. V dalších 
letech došlo k několika změnám v počtu členů a složení poradních sborů, 

11> ,,V&tnfk MV", 1920, s. 297. 
12> ,,V&tnfk MV", 1919, s. 228. 
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ve kterých byl zejména zesílen vliv ministerské byrokracie, ale i výmam­
ných spolků umělců. Ani nyní nebylo núnisterstvo vnitra vázáno názorem 
členů poradních sborů a konečné rozhodnutí ministerstva, proti kterému 
nebylo opravného prostředku, zůstalo nadále výhradně záležitostí byrokra­
cie. Stručný obsah filmů, jež cenzura neschválila k veřejnému promítání, 
byl publikován ve „Filinové hlídce" Věstníku rrinisterstva vnitra. Na zá­
kladě této informace měly politické a policejní úřady kontrolovat biografy 
a přesvědčit se, zda film není promítán pod jiným názvem. Kontrole 
podléhaly rovněž obrázky nebo plakáty ohlašující filmové představení, 
podle nichž „lze očekávati nemravná předvádění nebo jež jsou vypočítána 
na mravům odporující zvědavost, jako 'večery pro pány', 'pařížské večery', 
'pikantní filmy' " (§ 25). V případě, že šlo o filmy mládeži nepřístupné, 
bylo proti majitelům licencí dokonce z úřední povinnosti zavedeno trestní 
řízení. 

Ochrana mládeže byla již v 19. století úkolem policie mravnostní, která 
postupovala podle základních předpisů o organizaci úřadů policejních, tj. 
především podle císařských a dalších nařízení z doby Bachova policejního 
absolutismu. Tyto předpisy byly apliko-yány i na filmová představení. Práv­
ní úprava provozu biografů v roce 1912 řešila pak detailně i otázky ochrany 
ml~eže a mravnosti vůbec. Především nesměly být v provozu biografů 
zaměstnány děti a mládež pod 16 let a zejména mělo být podle§ 12 nařízení 
dbáno na to, ,,aQy dětí nebylo užíváno k vyvolávání" programů, k obsluze 
návštěvníků, v šatně, jakož i při obsluze projekčního přístroje, a to, jak 
uvádělo prováděcí nařízení, ,,se zřetelem na mravní a fyzický vývoj dětí" . 13>· 

Další část předpisů, zejména opět nařízení ministerstva vnitra z roku 
1912 se pak zabývá otázkou pasivní návštěvy dětí a mladistvých osob jako 
diváků v biografech(§ 23). Zásadně bylo stanoveno, že osoby před dokon­
čeným šestnáctým rokem smí navštívit pouze představení, která se ,,končí 
před osmou hodinou večerní". · Jak jsme již uvedli, podléhaly filmy před 
udělení.~ předváděcího povolení cenzuře. Na úředním cenzurním lístku 
muselo být obligatorně uvedeno, zda je film mládeži přístupný, resp. zda 
jeho prornítání je vhodné i pro děti a mladistvé osoby a zda nemůže mít 
škodlivý vliv po stránce morální nebo intelektuální. Zvláště byla úřady 
zdůrazněna nutnost ochrany mládeže „před škodlivými, sugestivně působí­
cími vlivy kinematografických představení" , zejména po stránce morální 
nebo intelektuální(§ 17 citovaného nařízení). Povolení k předvádění filmu 
mohlo být rovněž odepřeno, kdyby představením, tzn. obsahem promítané­
ho snímku> byl spáchán trestní čin, např. urážka Jeho Veličenstva císaře, 
velezrada nebo kdyby měl pornografický děj, dále ,,mohl-li by ohrožovat 

13) Nař. min. vnitra č. 191/1912 ř.z. 
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pokoj a pořádek nebo příčil-li by se slušnosti a dobrým mravům" (§ 17). 
Pak ovšem by lo úřadem jeho promítání zakázáno absolutně a filmu neby 1 
vydán cenzurní lístek. Společnost zde byla tedy chráněna proti vlivům 
politickým, které by by ly v rozporu se zájmy císařství i proti nemravnostem 
- otcovská péče cenzury byla opravdu dokonalá a jezuitsky neupřímná. 

Za světové války si pak pospíšil místodržitel pro království České 
vydáním „opatření proti zpustlosti mládeže" (č. 31/1917 z. z.). O vlivu 
války na chování mládeže se ovšem v opatření nemluví, zato se však mimo 
jiné zdůrazňují a opakují movu zákazy o návštěvě biografů po 20. hodině, 
návštěvě zakázaných filmů atd. Zároveji se vy};llašují v opatření tresty za 
porušení zákazů. Osoby do 14 let se měly potrestat „domácím pokáráním, 
školou nebo obcí nebo náležitým opatřením opatrovnického úřadu". Osoby 
dospělé pak peněžitou pokutou od 2 do 200 K nebo vězením od 6 hodin do 
14 dnů. Majitelé licencí mohli ovšem tuto licenci ztratit nebo mohli být 
pokutováni do výše 2000 K nebo trestáni vězením do 3 měsíců. V boji za 
obrazovou mravnost jinak velmi nemorálního světa došlo i k uzavření 
mezinárodních smluv, které se staly později součástí československého 
právního řádu. Jednalo se o mezinárodní úmluvu z r . 1910 o vystavování a 
rozšiřování necudných obrazů a děl (č. 116/1912 ř. z.) a o úmluvu o potla­
čování obchodu s nemravnými publikacemi uzavřenou v roce 1923 v Ze­
nevě (č . 97/1927 Sb. z. a o.). 

Cenzura a dozor při představeních v kinech, ochrana mládeže, výchovné 
a osvětové působení filmu a otázky stavební, zdravotní, požární a bezpeč­
nostní policie vyvolaly zejména na počátku dvacátých let našeho století. 
nepřehledné množství nařízení, výnosů a oběžníků, které v té či oné míře 
navazovaly na rakouskot1 ,ípravu. Analýza této ohromující směsi předpisů 
s velmi rozdílnými vlivy a významem by zcela zjevně nepřinesla nic zv láš­
tě zajúnavého, jen snad několik kmiozit, na které budeme moci reagovat 
při jiných příležitostech. Ze stejných důvodů jsme upozornili v celém 
výkladu vlastně jen na několik základních momentů vzniku a vývoje 
právních norem vztahujících se k rozvoji nejmladší umělecké techniky a 
nejlevnější lidové podívané. 

Vedle knihtisku byla kamera dalším objevem, který způsobil revoluci 
v umění a byl podnětem pro vznik průmyslového odvětví s imponujícím 
nástupem a obchodním a průmyslovým dosahem. Dravost a koncentrace 
kapitálu se zde projevila v klasické podobě, tím byl zároveň vyvolán zájem 
státu, který se obával jeho bezprostředního a soustavného vlivu - vždyť 
sociální a politický život, válka a celá současnost, vše by lo na průsvitných 
celuloidových páskách o miliónech- metrů. Rozšířením zvukového filmu 
v roce 1929 v Evi:opě se vliv kinematografie ještě zvýšil. Nelze ovšem 
zamlčet, že dozor. státu byl vyvolán rovněž skutečností, ž.e snad žádné jiné 
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umění nedokázalo výhodně zpeněžit tolik průměrných a přímo podprůměr­
ných děl. Svými technickými provozy, počtem zaměstnanců všech katego­
rií, vysokou návštěvností, kulturně politickým významem, hospodářskou 
váhou atd. byly v rámci kinematografie aplikovány normy všech odvětví 
práva, a proto také nutně reagovala legislativa průběžně na nově vzniklé 
situace. Mllžeme tedy resumovat: film se stal od své kolébky jednou 
z oblastí státního zájmu a vedle nutných a speciálních norem tzv. fihnového 
práva, upravujících otázky a vztahy vznikající přímo při filmové produkci 
nebo při promítání filmll na veřejnosti, se v širším smyslu vztahoval na 
činnost filmového podnikání téměř celý ve světě platný právní řád. 

SUMMARY 

Beginnings of the Czech Film and Legal Regulations 

The road toward the fonnulation of special norms of the so~alled film legisla­
tion specifying relations in the production of filrns and their public projection was 
falfly long in Bohenúa. General legal standards applied to the film proc!uction 
proper, depending on the degree of its development. In the very beginning, 
i. e. until the twenties, when relations within our film industry were very simple 
and financial issues modest, the film enterprising generally observed the Civil 
Code only. It was no sooner than big film-making companies trcnding toward 
forming an industry were established that applicable provisions of the Trading 
Order, Commercial Code, joint stock company acts etc. were being implemented 
step by step. 

In the field of legal theory, the problem of copyright to films as specific works 
of art was the subject of extensive disputes. European legislations had granted 
films the same degree of copyright protection as to other works of art since the 
beginn mg of the century. In Czechoslovakia, this step w as taken no sooner than in 
1926, by the Authors 'Act, or rather the subsequent discussion on its interpretation, 
which accorded the film a character of a work of art belonging to a specific 
category . 
. The state was paying much attention to the presentation of filrns since the very 
beginning. As early as before World War I, many directives and regulations were 
put into effect, which specified cinema operating conditions, technical require­
ments conceming the equipment and personnel of cinemas etc. For example, there 
is a decree issued by the Ministry of lnterior in 1912, which also imposed quite 
stringent limitations on the content of works to be presented, both moral and 
political. At that time, censorship corps were also established, on the recommen­
dation of which the granting of a presentation licence was dependent. 
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ILUMINACE 
ročník 2, 1990, číslo 1 (3) 

ČLÁNKY 

STARŠÍ ČESKÁ SOCIOLOGIE A OTÁZKY FILMU 

Emanuel Pecka 

Předmětem zájmu kinematografie od jejích počátků až po současnost 
jsou skutečnosti, jejichž umělecké ztvárnění lze posuzovat z hledisek his­
torických, filozofických, estetických aj. Protože však každý výstup v této 
oblasti umění má výrazné sociální parametry, stává se sociologický přístup 
nezastupitelným v každé podstatnější interdisciplinární reflexi. 

Sociologie, i když byl její předmět vymezován často se lišícími defini­
cemi, se vždy zaměřovala na významné aspekty sociální praxe, na studi~ 
vzniku, vývoje, struktury, pdsobení a výstupd sociálních skupin. Sociologie 
je věda kategoriální, nikoliv normativní. Kategoriální výstavba sociologie 
vzniká především na základě odrazu toho, co jest, spíše než toho, co má 
být. Sociologie se zaměřuje na výzkum jednotlivých druhů lidských aktivit. 
Zde se její orientace soustřeďuje spíše k tomu, co je sociální, než k tomu, 
co je individuální. Pro sociologň je typické úsilí o komplexnost a gene­
ralizaci. Nejde např. o popis jednotlivých stávek či kop.krétní válečné 
sitJace, ale o zjištění podstaty a modelu· sociálního konfliktu. Tyto dva 
znaky - sociologie je věda kategoriální, usilující o komplexnost a generali­
zaci - jsou východiskem i při zkoumání sociálního (kolektivního) f enomé­
nu, jakým je film. Nelze proto ani sociologň filmu redukovat na neškodnou 
statistiku o počt'J diváků, kteří navštívili promítání toho či onoho filmu v té 
či oné lokalitě. 

Počátky starší české sociologie1
> spadají do doby poslední třetiny 19. 

století, tj. do 'lbdobí, kdy česká národní kolektivita usilovala o konstituo­
vání národní státnosti. Ceské sociologické myšlení se v této době teprve 
formovalo a procház.elo procesem hledání tvaru a řádu, které nacházelo 
v podobě specifického přejímání sociologického pozitivismu, tak jak jej 

•> Termín „starší česká sociologie" používám v duchu klasifikace K. Gally. Jde o období 
práce čes~ch sociologd mezi „o~ma sv!tov~i válkami", které ,,reziduálně pfežf vá 
válečné obdob{ až do roku 1948". (K. G a 11 a , Vývojové tendence čedct sociologie. In: 
O koncepci dljin české ~o·ciologie. Materiály ze sympozia. Brno 1968, s. 17-18.) 
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představovaly ideje Augusta Comta a Herberta Spencera. Byla to nastou­
pená cesta k vědeckému zvládnutí empirických fakt života společnosti, jež 
rovněž předznamenávala zřetelnou možnost poznávat jednotlivé jeho vý­
razné jevy, a tudíž nepřehlédnout ani takové, mezi něž vstupovala na 
přelomu století kinematografie. 

K představitelům takto orientované i „praktické sociologie"2
> patřil pře-

devším T. G. Masaryk a jeho žáci a následov1úci Břetislav Foustka, Ema­
nuel Chalupný, Inocenc Arnošt Bláha, J. L. Fischer, Josef Král a další. 

v době, kdy české sociologické myšlení přinášelo první redstavy 
o předmětu a metodě této mladé vědy (T. G. Masaryk, J. Trakal)3 

, se usku­
tečnily první pokusy o filmové představení němého filmu i v českých ze· 
mích. Nebyly to však začátky aplaudované velkými zástupy obecenstva. 
Situace se v tomto směru nezměnila ani potom, co v září 1907 Viktor 
Ponrepo otevřel první stálé pražské kino na Starém Městě v domě U modré 
šti~. . 

Periodika sociologicky orientovaná jako Masarykova Naše doba či 
Pokroková revue se o této události nezmínila. Pokroková revue otiskovala 
články a stu~ie o dlouhodobých trendech kulturního vývoje v českých 
zemích, nicméně ani zde se s filmem ještě v roce 1912 téměř nepočítalo.4> 

Film, zejména ve vědeckých kruzích, prostě nebyl ještě považován za 
umělecký fenomén a informovat o něm mohly jen novinové články nebo 
plakátová omámení. Vždyť ještě v roce 1920 musel Vladislav Vančura 
pfesvědčovat vědecké a kulturní kruhy české společnosti, že film se stane 
uměním. Svoji stať však musel uveřejnit v příloze politického deníku strany 
čsl. národních socialistů. s, 

Vančurův příspěvek svým charakterem a významem by mohl být uve­
řejněn v seriózním vědeckém časopise, v němž by se kladl důraz na hlubší 
sociologický a prognostický pohled na kategorii filmu. V. Vančura zde 
uvedl: ,,Forma filmového dramatu není ještě určena, čeká dosud na svého 
básni'ka. Dnešní filmové hry jsou dělány pro laciný úspěch u špatného 
vkusu. A přece bude film druhem nového wnění. Snad spíše pro svoji 
novotu než dosavadní neušlechtilost má mnoho nepřátel. Jedni srovnávají 
film s divadlem a praví: Co lze fotografú ukázati než povrch, podoby, gesto, 
scenérie? Umění tkví v nitru, mimo slovo, obraz a hudbu nic je nevyjádří. 

2) Praktickou sociologií rozuměl T. G. Masaryk politiku. ,,Vedle sociologické teorie, 
abstraktní sociologie a lconkrétních věd sociálních máme sociální praxi a vědu o nf: 
sociologii praktickou neboli politiku." (T. G . Mas ary k , Otdzka socidlnf /. Praha 194 7, 
s. 355.) 

J> T . G . Ma s ary k ,?.ákladvvé lwnkrltné lotiky. Praha 1885; týž ,Rulwvěťsociologie. 
,.Na!c doba" 7, 1900; J. Tra k a 1 , O sociologiz. ,,Osvěta" 1885, s. 59-128. 

, , Srov. např . A. La u r i néKultura ajejf tendence. ,.Pokroková revue" 8, 1912, s. 391n. s, V. V a n č u r a, Film. ,, eské slovo" 21.8.1920, pffioha „Setba", s. 6 . 
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Jiní nezamítají biografu, ale snižují jej na pouhou podívanou. Až na několik 
málo jsou filmové hry špatné, a tak ti, kdo jdou do bia jen proto, aby viděli 
Kanadu, tropy , americká města, dno mořské, mají to, co chtěli. Je to snad 
málo, ale bohužel často více, než vidíme v divadlech, kde jsou herci i režie 
nepoměrně horší. Vždyť Vinohradské divadlo je jen jedno, a oč jsou ostatní 
po stránce divadelní a básnické horší než průměrný americký filin. Ovšem 
srovnáme-li film a divadlo, dopustíme se nepřístojnosti. To nejde. Nejpod­
statnějším výrazem dramatické básně je živé slovo, filmu živý obraz. Není 
to bez spojitosti, že malíř Josef Čapek napsal knihu o filmu, vždyť je to 
výtvarný problém. Ti ušlechtilci, jež biograf zatracují, oprávci, kteří by rádi 
viděli, aby s~ stal albem fotografú slavných herců, moralisté, děsící se 
filmové frašky, jež se rod{, mluví do větru. Film bude uměním!"6> 

Film jako umění je fenoménem především dvacátého století, v němž si 
získal významné místo mezí ostatnínti i tradičními druhy umělecké práce. 
O sociologii lze říci analogicky, že teprve ve dvacátém století zaznamenala 
značný rozvoj a že se sociologizovala řada oblastí v procesu poznávání 
sociální praxe. V tom smyslu se o našem století mluví ve vědě jako o století 
sociologie. 7> 

Ve dvacátých letech vzrostl u nás mimořádně zájem o sociologii, a to 
tak, že ve školním roce 1927/28 bylo v semináři profesora B. Foustky 
přihlášeno již 90 posluchačů,8> což lze srovnávat jen se situací, ke které 
došlo na filozofické fakultě Karlovy univerzity o čtyřicet let později . Tato 
nová vlna zájmu o sociologii byla spjata se snahou překonat dosavadní stav 
a orientovat se „moderně", novopozitivisticky na práci v daném oboru. 
Mladí sociologové se sice při hodnocení svých učitelů snažili v zachování 
povinné úcty, ale osten nesouhlasu byl již patrný. Tak O. Machotka 
s Z. Ullrichem konstatovali: ,,Celkem možno charakterizovat českou socio­
logii tak, že vedle přísné vědecké práce měla blízký vztah k praktickému 
životu a sklon působit na něj ve smyslu zvýšení jeho etických hodnot. Tato 
snaha, kter~ proniká českým myšlením sociologickým hlavně u žáků Ma­
sarykových a jeho vlivern je vědomým navázáním na nábožensko-huma­
nitní ideály, v nichž Masaryk spatřuje smysl českých dějin . Vytěžujíc citově 
slovanský prvek naší povahy, staví se k sociální skutečnosti ne jen se 
stanoviska chladně vědeckého, nýbrž i citově podloženého."9

) 

Machotka s Ullrichem tak ukazovali na určité mystické a morálně hod­
notící aspekty v práci svých učitelů , které chtěli překonat důslednější em-

6) Tamtéf. 
7) ,,Voprosy filosofii" 1964, č . 11 , s. 23 . 
8) O . Mach o t k a - Z. U J I r i c h , Sóciolngie v modernfm tz votě. Praha 1928. s. 62. 
9) Tamtéf, s. 57. 
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pirickou orientací a přirozeným výkladem i takových jevů jako byla morál­
ka, náboženství. Sociologie tak,, ... odstraňuje poslední zbytek mysticismu 
z našeho života, který se udržoval právě nejhouževnatěji na těchto dvou 
polích". 10

> Otevřít sociologň možnost zkoumat všechny problémy sociální 
praxe znamenalo zároveň překonat zábrany moralizování a mysticismu. 
Mezi českými sociology vypukl a dlouho potom působil spor o sociologic­
ký objektivismus. Ve dvacátých a třicátých letech se k principu objektivis­
mu hlásili všichni „firemní'' sociologové. Zůstaly ovšem mezi nimi rozdíly, 
které se projevovaly v souvislosti s proporcí teorie a empirie v jejich díle. 
Fakt~kým přínosem této velké diskuse byl ještě výr'1ZJ1ější zájem o podrob­
nější a detailnější zmapování sociální problematiky. 

Takovému záběru nemohla uniknout kolektivní aktivita tvO.rců a diváků, 
kterou představoval film. V české sociologň dvacátých a třicátých let proto 
můžeme sledovat reakci na působení němého filmu s předjímáním někte­
rých znaků masové kultury. Setkáme se zde s pokusy o sociologickou 
interpretaci vzniku filmového umění v souvislosti s měnícím se sociálním 
klimatem přelomu 19. a 20. století. Specifické poznatky přinášejí sociolo­
gické sondy do životního způsobu lidí ve městech a na periferiích, v němž 
má své místo i film. Protože i v české sociologň té doby existovalo úsilí 
o vytvoření systému sociologie (E. Chalupný, I. A. Bláha), je možné zjiš­
ťovat, jak se pokus o zahrnutí filmu do sociologického systému realizoval. 
Sociologh;ké problematice filmu se však věnovala i řada kritiků, l1:eří 
nebyli „firemními" sociology. 

Prvním významným příspěvkem k sociologické r~flexi problematiky 
kinematografie u nás by la studie Bedřicha Václavka ,,K sociologň fil­
mu". 11

> Na pražské filozofické fakultě Václavek studoval u profesora Jana 
Jakubce, pod jehož vlivem se orientoval pozitivisticky. To znamenalo 
sociologizovat výzkumnou literárně vědnou práci. 12

> Václavek se zaměřil 
na studium širších souvislostí uměleckých výtvorů, především pak na 
analýzu sociálního klimatu, v němž vznikají, a na sociální účinnost, jakou 
mohou působit. Všechny práce B. Václavka lze zařadit do kategorie pří­
spěvků k sociologii kultury. Některé tak sám přímo označoval. Např. studie 
,,Poezie v rozpacích" má podtitul ,,K sociologň umění a kultury". 13

> 

Nepochybně k nim patří již zmíněný příspěvek ,,K sociologň filmu". 
Sociologické zaměření spojované s redaktorskou prací (brněnská Rovnost) 
vedly Václavka do prostředí, v něrr..ž získával podněty pro studium lidovos-

10> Tamtlf. s. 70. 
11) B. V á c l a v c k , K sociologii filmu . ,,Pásmo" l, 1924, č. 5-ó. (Rovněž in: t ý ž , 

Tvorba a skutečnost . Praha 1980, s. 117-122.) 
12> L. S v ob od a, Bedfich Vádavekjako sociolog literatury. Praha 1947, s. 22-24. 
tJ> B. V á c 1 a v c k, Poezie v r ,JZpac(ch. Praha 1929. 
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ti v literatuře. Odtud i jeho zájem o kramářské písně, ale také o ! J oké 
publikum příjemců filmu. V duchu těchto souvislostí napsal: ,,Kino je 
panoptik.um masového publika. Těch, kteří žijí bez knihy, jichž slovní 
poklad jest nejchudší, těch, kterých nedosáhne nikdy žádná kniha, nanejvýš 
leták nebo řečník těsně před volbami, po nichž opět klesají zpět do své 
anonymity. Obecenstvo, jež nemá jména, a přece existuje, jež svou počet­
ností jest nositelem velikých duchových událostí a hybnou silou světa. 
Masa, jež musí být získána, nemá-li pokus o vytvořc.ní nové společnosti 
zůstati bezvýsledným. Kino jest cestou k ní."14

> 

Václavek postihl souvislost filmu se staršími .formarru masové zábavy 
(kramářské písně, jarmareční obrazy aj.), odtud jeho výrok o filmu jako 
„panoptik--u :-i,asového publika". 'Václavek však posuzuje film jako účinný 
prostředek sociálních změn při vytváření „nové sociability" a nové jednoty 
světa. ,,Vyšed z předpokladů moderní duchovosti," napsal Václavek, ,,pů­
sobí film zpět na ni, formuje ji. Kino si vychovává mnohem snadněji své 
obecenstvo než kniha a divadlo. Vyvádí člověka v zapadlých končinách 
světa z jeho izclace a spojuje ho s celým světem. Jest generální instrukcí 
každému. Informuje. Vychovává novou sociabHitu. Vesničané v něm vidí 
shon velkoměst, jejich světelnou záplavu, auta, fasády hotelů, nádraží. 
Obyvatelé měst vidí lesnatá pohoří, melancholické linie drátů telegra­
fických u osamělých cest, poklid venkova. Středoevropan vidí pouště, 
moře, Čínu, Indň a jejich život.Japonec jest účasten evropského a americ­
kého života. Vzniká nové vědomí jednoty světové, ~ež jakožto vědomí 
všepřítomnosti světové proniká do moderních básní. "1 

Tyto sociologické aspekty filmu Václavek sdílí především s představi­
telem tehdejší avantgardy s Karlem Teigem, který v roce 1924 rovněž 
vydává své studie o filmu a v jejich závěrečných poznámkách sociologicky 
analyzuje vztah společnosti, techniky a filmu. 16

> Také Václavek při charak­
teristice sociologické problematiky filmu, klade důraz na otázku výroby, 
jež mdže přis~t ,J( sociologi~ké~u ozřejmě1;1í ~tlrilu-':ýrobku, filmu-umě­
leckého dila". 1> Vysvětlování vzniku a rozvoJe filmove produkce z charak­
teru výroby, z vývoje „od jednotlivého podnikání malého podnikatele až 
k velkokapitalistické koncentraci",18

> je spjata se zájmem Václavkovým 
o sociologický výklad na základě materialistickéhu pojetí dějin. 

V roce 1930 byla založena Sociologická revue, k.<lc Václavek vedl 
rubriku „Sociologie uměnf'. V Sociologi~ké revui, jejímiž hlavními redak-
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14> B. Václ a ve k , K sociologii filmu . In: B. V., Tvorba a skutečnost, s. 120. 
15> Tamté!. (Podtrhl B. V.) r 

16) P. Krá 1, Karel Teige a film . Praha 1966, s. 110-111. 
11) B. Václ a v c k , K sociologii filmu, s. 117. 
tB> Tamté!. 



tory byli l. A. Bláha, J. L. Fischer a E. Chalupný, byla v ror ~ 1938 uveřej­
něna studie Willyho Haase ,,K sociologii a technice filmu" založená na 
odlišné koncepci. Haasova studie se zabývala především zachycením změn 
v sociálně-kulturním klimatu na přelomu 19. a 20. století a vznikem nové 
obrazové epiky v podobě filmu. Film pak chápe jako potřebu vznikající 
masové společnosti založené na převaze formálních vztahů mezi lidmi. Za 
východisko nezvolil práci F. Tonniese Gemeinschaft und Gesellschaft z ro­
ku 1887, ale knihu Le Bonovu La psychologie des foules, která vyšla v roce 
1895. Obě díla v podstatě zachycují poswi od společenství k společnosti, 
od neformálního sousedství k formalizované sociální struktuře pozic a rolí 
spíše profesionálních než individuálně lidských. Zachycují posun od indi­
viduálnosti k masovosti bez ohledu na to, zda se tomuto procesu jednotlivci 
brál1í či přizpůsobují. 

Z uvedených změn vyvozoval W. Haas charakteristiku zdrojů, z nichž 
se zrodila filmová technika a filmové umění. ,,A skutečně," uvedl W. Haas, 
„tato nová masová společnost dala vmiknout filmu. Nový davový člověk 
XX. století nereaguje stejnou měrou na racionální myšlenkové pochody a 
logické souvislosti jako člověk individualistického věku - zato tím silněji 
na obrazy, a to jak na obrazy řečové (metafory, hesla, 'názorné' formule), 
tak na obrazy konkrétní. Jedním následkem jest nová demagogická davová 
politika hesel bez racionální soustavy programové. Druhým následkem jest 
f"ilm." 19) , 

Haas, podobně jako Václavek, nachází sociologické prostředí, obecen­
stvo i tvůrce v oblastech starších forem. ,,masové zábavy". K tomuto pro­
blému uvedl: ,,Vývojovou možnost navazovací poskytují však jenom ještě 
spodiny jarmarečního obrazu, panoptika. Zde důsled'lě navazuje nejranější 
primitivní film. Vzniká v prostředí jarmarku, panoptika hrůzy, varieté. Zde 
jest umístěn nejen sociologicky, z tohoto obrazového prostředí béře také 
5Vé první obrazově-výpravné motivy. Nejčasnější film jest obsahově totož­
ný s 'krvá.kovýrrů ' obrazy, krvavými, hrůznými obrazovými tématy na 
stěnách panoptika (starý lékař u mrtvoly své dcery, Neronovy živé pochod­
ně; odaliska tygrem rozsápaná; toreador v arénč probodnutý býkem apod.) 
nebo s varietními sensacemi: tak. např. raný francouzský a americký gro­
teskní film s Linderem, Mack Sennettem, Deedem a s nejranějším Chap­
linem. V tomto prostředí se film zrodil, odtud se živil duševně - či spíše 
neduševně. " 20

> 

W. Haas posuzoval otázky vzniku a vývoje filmového umění v době · 
existence nejen již mluveného, ale i barevného filmu. Rozmach filmové 

19) W. Ha a s, K sociologii a technice.filmu. ,,Sociologická revue" 9, 1938, č . 1- 2, s. 32. 
20) Tamtéf . s. 35. 
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tvorby však nebyl bez krizových jevů . Haas konstatoval, že „příčiny tohoto 
procesu krize jsou všeobecně sociologické povahy" .21

> Podává pak . .1ásle­
dující vysvětlení: ,,Vynález tohoto filmu spadá v poměrně pozdní období 
liberalistické kapitalistické společnosti . Je .to počátek oné epochy, v níž 
liberalistický kapitalismus neby 1 už s to plnou měrou organizačně těžit 
z technického pokroku. Jeví se to také ve filmu . Technických možností 
filmu nemohlo se plně produktivně využít z příčin sociologických. Byla 
zužitkovávána stále znova jen relativně chudá stránka filmové techniky -
reproduktivní. Krize filmu jest do jisté míry totožná vůbec s krizí techniky. 
Tak jako dnešní společnost všeol;)ecně nemůže souhrnu svých technických 
zkušeností a vynálezů upotřebit v plné míře proquktivně, tak to nedovede 
ani v tomto případě."22> 

Če~ká s~iologie se ve třicátých letech musela vyrovnávat s celou řadou 
komplikovaných sociálních skutečností. Všeobecná hospodářská krize, 
ohrožování evropských den1okracií fašismem - to byly silné faktory , které 
u českých sociologů nacházely odezvu v propagování snah po nestrannosti 
(nezasah.ování vědy do politiky), ale i „fungování pod normou'" (zachová­
vání principů demokracie). Obhajoba daného stavu (demokracie proti fa­
šismu), odmítání hodnotících soudů ve vědě, prosazování terénního vý­
zkwnu - to byly charakteri3tické znaky české pozitivisticky orientov~é 
sociologie tohoto období. 

A právě v rán1ci často široce koncipovaných terénních šetření se objevily 
i otázky filmové tvorby, zejména pokud jde o její vliv na určité sociální 
skupiny obyvatelstva. Hlavními tvůrci této empirické orientace v české 
sociologii byli sociologové tzv . brněnské školy a skupina sociologů v Praze, . 
soustředěných kolem revue „Sociální problémy" . Předmětem zájmu takto 
orientované sociologické práce byly otázky nezaměstnanosti, volba povo­
lání, monografická šetření v ohcích, dysfunkční sociální jevy apod. 

Široce koncipovaný výzkum přinesl i poznatky o Praze. V letech 1937 a 
1938 se konal teréaní sociologický výzkum v pražských předměstích (Hod­
kovičky, Košíře, Dejvice, Záběhlice - Zahradní město). Vedle otázek 
hygienických, mortality, natality, profesionální struktury, bytové otázky aj . 
zahrnovalo toto šetření i otázky vlivu „jednotlivých složek obecné kultu­
ry".23> Zatímco nejméně ze všech uměleckých vlivů působilo výtvarné 
umění, film získával všeobecnou oblibu. Podle výzkumné zprávy byl film 
předmětem zvýšeného zájmu proto, že „dává sugestiv.ností svých příběhů 
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zapomenouti na všední, denní život a podněcuje romantické sklony. Mladé 
lidi, kteří jsou méně kritičtí, podněcuje k nápodobě."24> 

Filin v těchto pražských předměstích získával stejnou obliou jako ope­
reta. Proto byly populární především filiny, v nichž tvmci zařazovali snad­
no zapamatovatelné melodie. Jejich kvalita však zdaleka nemusela dosa­
hovat úrovně tvorby J. Offenbacha či J. Strausse. Autor výzkumné zprávy 
k tomu uzavírá: ,;z filmů a zpěvoher šíří se obliba časových popěvků a 
písní, většinou naivně sentimentálních a ve velkém produkovaných. "25

> 
K sociologické problematice filmu se v tomto období vyjadřovali i ně­

kteří kritici, kteří nebyli „firemními" sociology. Byl to především Otto 
Rádl, který se pokusil charakterizovat film jako „sociologický pramen" .26

> 
Ve své studii o filmu ve dvacátém století napsal: ,,Pohlédneme-li však na 
to, co se nastřádalo ve filmu za doby jeho trvání, poznáme, že zachytil i něco 
více hCŽ pouhé změny zemského povrchu. Film je také svědectvím způso­
bu života ve své době."27> Rádl pak uvádí příklady konkrétních projevů 
způsobu života před první světovou válkou, zachycených filmovou techni­
kou: móda, projevy militarismu a imperialismu, způsob života nejchudších 
vrstev, kontrastující s přepychem obchodních a bankovních center velko­
měst atd. Dochází pak k závěru, že „všechno to, co tu fihn zachytil pro 
budoucnost, je registrací vědecky neobyčejně ddležitého materiálu socio­
logického a poskytne analytikovi lidské společnosti a jejích problém\\ 
možnost nahlédnout i tam, co by mu bylo bývalo v jíném věku zdstalo 
zatajeno. u:28) 

Vedle O. Rádla to by 1 A. M. Brousil, který pro své úvahy zvolil kategorii 
,;iárodnosti", která pro českou sociologň byla jednou z nejpodstatnějších. 
Brousil se zde vyrovnával s problematikou politického, komerčního i umě­
leckého zneužívání této kategorie ve vztahu k filmu. Zároveň ale formulo­
val sociologicky úkol filmu při konstituování specifické sociální skupiny -
vytvářet „z davu obecenstvo".29

> A. M. Brousil v těchto svých úvahách na 
konci 30. let uvedl: ,, V nedávných i nynějších časech kupčil s postulátem 
ná".'odního filmu u nás kdekdo, kdo chtěl těžit ze zjitřených národních citů 
ve chvíli, kdy rozwn byl v úzkých a ztrácel bdělou soudnost. Politikaření, 
které není politikou, osobovalo si právo rozumět a hodnotit tento problém. 
K tomu i do filmu vnikli spekulanti nejen mezi živel průmyslový, ale 
i umělecký, odhodláni těžit ze zmatku a připraveni pronásledovat vše, co 
nesloužilo jejich představám o národním filmu, o němž se domnívali, že 

24) Tamtéf. 
2.S\ Tamtlf, s. 182. · 
26> O. R á d 1 , Film ve XX. stole tf. In: Dvacáté století. Dfl VIII. Praha 1934, s. 29. 
V> Tamti!. 
21) Tamtlf, s. 30. 
29) A. M. Br o u s i 1, Film a národnost. Praha 1946, s. 11. 
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musí hovět tak zvanou lidovostí vkusu davu, jímž se tito spekulanti nechá­
vali ochotně vést. To byl obchod, to nebyla kultura. Tito filmaři utekli od 
povinnosti vést a určovat vkus. Dav, jak známo, postrádá formy a stylu. 
U něho rozhodují pudy. Jestliže umění vůbec a filmové zvlášť má nějaký 
sociální a etick..-ý smysl, pak je to povinnost dát mu formu a sty I a stvořit tak 
z davu obecenstvo. "30

> 

Oba příspěvky, jak Rádlův, tak i Brousilův, zasahují do referenčního 
rámce kategorie v sociologii zcela základní, dú kategorie způsobu života. 
Ta tvoří významnou část sociologické analýzy v dílech českých sociologů, 
kteří si vytkli za cíl vypracovat systém sociologie. Byli to především 
Emanuel Chalupný a Inocenc Arnošt Bláha. Oba se ve svých systematic­
kých výstupech zabývali způsobem života a volným časem obyvatelstva. 
V této .souvislosti se pak zmiňují i o filmu, který charakterizují z mnoha 
hledisek, ~e jeho rozhodující funkci spatřují převážně ve funkci zábavní. 

Chalupný pracoval na svém systematickém díle „Sociologie" od roku 
1916 až do své smrti v roce 1958. Vytvořil tak rozsahem dosud u nás 
nepřekonané kompendium o sociologii v pěti dílech o dvanácti svazcích. 
Filmu věnoval pozornost především ve svazcích věnovaných statistice. Při 
analýze věku a pohlaví zjišťoval na základě anketních šetření ,,zvláštní 
zájem žen o film".3n Důvody: zájem o fiktivní děj, o toalety filmový~h 
hvězd. Systematické zařazení filmu jako „zmechanizované zábavy" obsa­
huje až IV. díl jeho Sociologie, na kterém pracoval v době těsně před 
vypuknutím druhé světové války. Chalupný svou úvahu zde založil na 
posouzení vztahu technických vynálezů a zábavy. Zjišťuje, že tyto vynálezy 
značně uspokojují praktické potřeby moderního člověka, ale že ,jedno- . 
stranné použiti moderní techniky ohrožuje společnost a speciálně i zábavu 
svou mechanizacť' . 32

> 

Chalupný je kritickým myslitelem a i když v celém svém rozsáhlém díle 
usiluje o konsensus a harmonii všech složek civilizace, o každém činiteli, 
výtvoru či o každé činnosti uvažuje jako kritik existujících či možných 
deviací. Zábavu chápe především jako aktivní, činnou účast člověka. Jed­
nostranná mechanizace zábavy však vede k pasivitě. ,,Nejtypičtějším pří­
kladem této mechanizace," uvedl Chalupný, ,jest nesmírné rozšíření bio­
grafů a jejich zhoubný účinek."33> Nejen pasivita představuje v procesu 
:,~bavy tuto zhoubnost, ale Chalupný ji spatřuje také v tom, že „zmechani­
zované uvolnění, přicházející zvenčí .. . škodí nervům i duchu". 34

> Důvodem 

30> Tamti!. 
31) E. Ch al u p n ý, Sociologie III. Sv. 2. Praha 1937, s. 62. 
32) E. Ch a I u p n ý, Sociologie W . Sv. 3 ... Praha 1941, s . 283. 
33) Tamttf, s. 284. 
34) Tamti!. 
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ke kritickému postoji mu byla i úroveň umělecká. ,,Většině filmů,'" napsal 
o tvorbě konce 30. let Chalupný, ,,jsou pouhé řemeslné výrobky nejnižší 
úrovně; jejich děj i charakteristika jsou tak šablonovité a naivní - při vší 
vypočítavosti na senzační účinek - jako nejnižší útvar beletristický, totiž 
romány ženských ilustrovaných časopisů. [ ... ] Vkus nyněJ.3Í generace je 
biografy zbanalizován na stupeň příšerný; nejnebezpečněji otravována jest 
jimi mládež jako vrstva nejvnímavější. I četné trestné činy mladistvých 
osob již byly podníceny dojmy z biografů."35> 

Chalupný se podrobněji nevyslovil k otázkám perspektiv a uměleckých 
možností kinematografie. Odpovídal na řadu podobných, konkrétních spo­
lečenských jevů a procesů celkovou koncepcí své sociologie. V ní zdůraz­
ňoval konsensus různých složek života a vědy. Byl přesvědčen, že v jejich 
spolupráci a rovnováze je záruka pokroku společnosti. Rovnováha - to by I 
ovšem jen prohlašovaný ideál, svou vlastní činností Chalupný vyvolával 
celou řadu sporů a kritických diskusí. Za hlavní hodnotu považoval pravdu. 
Pra·,da pro Chalupného není něčím záhadným, tajně vnitřním, co lze nazírat 
jen kontemplativně . Pravdu můžeme poznávat smyslově, pozorováním, 
srovnáváním, protože pravda se jeví. Toto jeho pojetí pravdy, vycházející 
z pozitivismu, bylo nesporně jednou z významných opor bystrých postřehů 
a myšlenek o sociální skutečnosti, vycházel z něho i při pozorování filmové 
problematiky. Zároveň rámec této r:1etodologie a rovněž v neposlední řadě 
i doba a vlivy Chalupného socializace, vytvořily hranice, za něž již nemohl 
pokročit. Proto i jeho hodnocení filmu jako zmechanizované zábavy vyzní­
vá spíše pesimisticky a zamítavě. 

Zatímco E. Chalupný ve svém sociologickém systému vycházel z jed­
notlivých empirických fakt sociální praxe a usiloval dospět ke kategoriální, 
vysoce abstraktní výstavbě svého oboru, Bláha koncipoval svůj systém 
sociologie jako vysokoškolskou učebnici. Proto usiloval, často deduktivně, 
o definování pojmů v samém začátku výkladu a snažil se didakticky uspo­
řádat strukturu sociologické problematiky. Bláha také mohl pracovat již 
s rozsáhlejší literaturou, protože na své Sociologii pracoval v průběhu 
druhé světové války. 

Bláhovo zařazení filmu mezi „zřízení kulturu rozmnožující a propagu­
jící" vyznívá na rozdil od Chalupného kriticismu poněkud optimističtěji . 
Nicméně hlavní poslání filmu spatřuje v jeho funkci zábavní. Film tvoří 
podle Bláhy součást podskupiny nazvané „Zřízení zábavní" s odůvodně­
ním, že „dominantní funkce filmu jest přece jen funkce zábavní, i když má 
film vedle této funkce i funkce jiné' ' .36 

J~> Tamttf. 
36> I. A . BI á ha . Sociologie Praha 1968. s. 364. 
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V Bfáhově výkladu o filmu najdeme informace o sporu, zda je film 
uměleckým nebo r>růmyslovým výtvorem. i když je zde patrná sympatie 
s názorem J. Mukal'.')vského, že film k tomu, aby se stal uměním, teprve 
směřuje, sám vyjádřil přesvědčení, že již existují mnohé důvody pro to. aby 
byl fihn jako umění respektován. Konstatoval, že film je do značné míry 
závislý na přijímání nové techniky, ale že přes tuto „závislost na mecha­
nických prostředcích však nesporně představuje výtvor, v němž se mocně 
uplatňuje tvůrčí estetický impuls. Syntetizovat různé prvky pantornimické. 
zvukové a barevné v estetický účin dovede jen zralý umělec. Nadto přínos 
filmu k umění spočívá v něčem, co nedovede žádný jiný z lidských výra­
zových prostředků . Podstata filmového umění jest v plynulosti a v nespou­
taném pohybu materiálu."37

> 

Pokud jde o vlastní sociologickou charakteristilruu filmu, Bláha zde 
systematizoval několik významných určení, z nichž může sociologie vy­
cházet dodnes: film je výrazem své doby a prostředí, mezi nimi existuje 
zpětná vazL.:., je prostředke1n ,,kompenzace za všednost a únavnost živo­
ta", zachycuje problematiku sociální struktury a národní povahy a 1ná vedle 
uvedených funkcí funkci výchovnou, ,,sociálně utvářivou' ' . V souvislosti 
s ní nastoluje Bláha otázku vztahu filmu a dorůstající generace. Jeho řešení 
prozrazuje nejen erudovaného sociologa, ale i uvážlivého a kultivovaného 
pedagoga. Z dobových statistik zjistil, že z hraných filmů pouze 14 % je 
vhodných pro mládež. Připouštěl, že za takové situace je potřebná „svédo­
mitá kontrola" toho, jaké filmy děti n~vštěvují, ale přikláněl se spíše 
k řešení, které má dosud prvky aktuální platnosti: ,.Lepší ovšem než kon­
trola je výchova dětí i dospělých ke správnému racionálnímu, estetickému 
i etickému oceňování filmů. Funkce filmu právě proto, že podporuje rozlet 
dětské fantazie, je. blahodárná. Film jistě působí na dítě . Ale v jakém 
smyslu, v jakém směru působí? Tu se naskýtá řada konkrétních otázek."35

> 

Bláha svým sociologickým systémem završil nejen své vlastní dílo, ale 
zároveň shrnul výsledky sociologického poznání jedné kapitoiy dějin české 
sociologie. Platí to plně i o vztahu této starší české sociologie k otázkám 
fůmu. 
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RES UMEE 

Altere tschcchische Soziolot~ie und Fragen des Films 

Unter alterer tschechischer Soziologie verstehen wir den Teil der Geschichte 
der tschechischen Sozi0logie, der im letzten Drittel des neunzehnten Jahrhunderts 
seinen Anfang nimmt, sich in der Periode zwisch~n den beiden Weltkriegen 
entfaltet und ,)'esidual die Kriegsjahre bis 1948 iiberlebt". In diesem breit gesteck­
ten Zeitabschnitt waren die Ischechischen Soziologen vor allem positivistisch 
au~~crichtet. Diese Orient!~rung ennoglichte allmahlich eine groBere Konzentrie­
rung der Forschung auf die einzelnen Tatigkeitsbereiche und Ergebnisse der 
SoziaJpraxis. Was den Film anbelangt - und zwar in der ersten Entwicklungsphase 
der tschechischen Soúologie zur J ahrhundertwende - ist nahezu kein Interes se in 
dies ~r Richtung zu verzeichnen. Erst Anfang Jer zwanziger Jahre wird der Film 
als markant kollektives Massenphanomen entdeckt. Bedřich Václavek analysierte 
diese markante soz!ologische Eigenschaft des Films 1924 in dem bezeichnender­
weise benannten Artikel ,,Zur Soziologie des Films", der in der Brunner Avant­
gardezeitschrift ,,Pásmo" veroffentlicht wurde. Václavek erblickte diese soziolo­
gische Funktion des Films vor alJem in der Fahigkeit, die breiten Volksmassen 
( oder - schichten) fiir die Schaffung „einer neuen Gesellschaft" , ,,einer neuen 
Soziabilitat" und „einer neuen Einheit der Welt" zu gewinnen. 

1930 erhielt die tschechische soziologische Gemeinschaft ein wissenschaftli­
ches Periodikum - die „Soziologische Revue", die von I. A. Bláha, J. L. Fischer 
und E. Chalupný geleitet wurde. Hier erschien auch 1938 der Artikel von W. Haase 
,.Zur Suziologie und T~hnik des Films". Der Autor wandte sich einer zentralen 
Frage zu - der UnerlaBlich.keit der Entstehung der Filmkunst als cines Bedarfs der 
sich neu entwickelnden Beziehungen zwischen den Menschen an der Wende vom 
neunzehnten zum zwanzigsten Jahrhundert. Gleichzeitig stellte er auch Erwagun­
gen liber die Voraussetzungen der Entstehung des Films an, die er, ebenso wie 
Václavek, in den al teren Formen der Massenunterhaltung (Panoptikum, Varieté, 
Jahrmarktattraktionen) suchte. Zudem entdeckte er auch Zusammenhange zwi­
schen der Krise der Filmkunst und -technik und den allgemeinen K risenerschei­
nw1gen in der Gesellschaft. In den dreilliger Jahren v~rtiefte sich das Interesse der 
tschechischen Soziologen an der Basisforschung. So erfolgten zum Beispiel in den 
Jahren 1937 und 1938 Untersuchungen in den Prager Vororten. Diese breit ange­
legte Forschung stellte u. a. den hohen Beliebtheitsgrad des Films in diesen 
Lokalitaten fest. Auch einige Filmtheoretiker und Filmkritiker wandten sich in 
dieser Zeil der soziologischen Problematik zu. Otto Rádl betrachtete den Film als 
bedeutende „soziologische Quelle'' und L,u, .!nis ,,ftir die Art und Weise des Lebens 
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in seiner Zeit". A. M. Brousil stellte Betrachtungen iiber den Film aus der Sicht 
der relevanten sozioJogischen Kategorie der ,~ationalitat" an. Den Komplex der 
soziologischen Arbeiten bilden jedoch die soziologischen Systeme. In der tsche­
chischen Soziologie war das umfangreiche System „Sociologie" von Emanuel 
Chalupný sowie das Hochschulkhrbuch, das lnocenc Arnošt Bláha vorbereitet 
hatte. lm Zusammenhang mít den Fragen zu Art und Weise des Lebens und der 
Freizeit der Be.volkerung gingen sie auch auf Rolle und FunktioP. des Films ein. 
Als dominante Funktion der Filmkunst betrachteten beide Soziologen „die Unter­
haltungsfunktion". lm Herangehen an die Wertung des Films unterschieden sich 
beide Soziologen: Chalupný betrachtet die Kunstgattung Film kritisch, als J nter­
haltung, die den Menschen der Notwendigen Aktivitat beraubt, die durch „eine 
mechanisierte Entspannung, die von Au8en kommt, Nerven und Geist schadigt"; 
Bláha betrachtet den Film als eine der Institutionen, die „die Kultur vervielfáltigen 
und propagieren", neben den Unterhaltungsfunktionen entdcckt er Kompensa­
tions-, Erziehungs- und „soziale Konstitutionsfunktionen", die dem Film einen 
unersetzbaren Platz im Leben der modemen Gesellschaft sichem. 

42 



ILUMINACE 
ročník 2, 1990, číslo 1 (3) 

FILM JAKO HISTORICKÝ PRAMEN 
(Úvodem k článku Marka Ferra) 

ČLÁNKY 

Údajně již William K. Dickson, britský kameraman, který natáčel prvé snímky 
pro Edisonňv kinetoskop, pracoval s vědomím, že vytváří záznamy současnosti 
pro budoucnost. Jeho polský kolega a současník Boleslaw Matuszewski dokonce 
vyzýv ~ k vytvoření speciálního muzea, které by shromažďovalo a uchovávalo 
kinematografické zámamy a především usilovalo o to, aby pokud možno syste­
maticky mapovaly nejdňležitější události své doby. Filin, který vděčil za svůj vmik 
snaze zachytit okem nepostřehnutelné momenty pohybu v prostoru, napfťldad 
běhu koně, si tak již na počátku své existence .kladl za úkol zachytit d6ležité 
momenty pohybu v čase, tedy běhu dějin. První filmaři přitom nikterak nepochy­
bovali o mimořádné informační hodnotě svých záznarnň. 1> 

Uplynl.llo několik desetiletí, než se podobný názor prosadil i v kruzích těch, 
kterým v prvé řadě náleželo vážit význam dokument\1 o minulosti, to jest profe­
sionálních historikO. Zabývat se podrobněji příčinami jejich nezájmu by na tomto 
místě nemělo ·smyslu. Svou roli patrně sehrál tradiční metodologický konzervati­
vismus historické vědy, stejně jako skutečnost, že minulost, zachycovaná filrnt-m, 
nebyla pro většinu historilc6 dostatečně minulou, chyběl požadovaný časový 
odstup. Podstatné je, že do katalogu historických pramenů začal film pronikat až 
po II. světové válce 
.Šlo ovšem o průnik velice nesmělý. Ještě dlouho poté, co historikové poprvé 
zasedli namísto ve studovnách a badatelnách v projekčních sálech, považovali 
shlédnuté snírn.ky pouze za ilustraci či v lepším případě za doplněk poznatkfi, 
získaných z tradičních pramenO. Jejich zájem se týkal téměř výiučně filmů zpra­
vodajských a dokumentárních. Svých profesionálních znalostí při tom využívali 
pouze k ověření elementárních filmografických údajň nebo k identifikaci zachy­
cených osob a objektů. Pohyblivé obrázky sledovali nikoli kritickým pohledem 
školených odborníků , ale dtlvěfivýma a často nadšenýma očima běžného diváka. 

•> K. F I e de I i u s, Film and history - an introduction to the theme. In : xvf congres 
inurnational des sciences historiques, Rapports !. Stuttgart 1985, -s. 180-181 . 
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Toto období prvých nesmělých kontakt\\ mezi tústoriografií a filmem bylo později 
nazváno „věkem nevinnosti".2> 

V některých zemích, mezi které, žel, patří i Československo, si historiografie 
v tomto směru uchovala svou nevinnost podnes?> Za hranicemi paralyzujícího 
vlivu shora diktovaných vědeckovýzkumných pláml však došlo v minulých dese­
tiletích k významným změnám. Nástup tzv. ,,nových historif' na skl<?nku 60. let 
obrátil pozornost historické vědy k doposud opomíjeným 1Pdm prame jo a zpo­
chybnil zažité stereotypy interpretace pramenO tradičních. > Do nového světla se 
v této souvislosti dostal i film, přičemž výrazný byl především přesun zájmu ze 
zpravodajství a dokumentu na film hraný. Historikové, zabývající se dějinami 20. 
století, postupně dospívali k názoru, že tak jako doposud studovali cizí jazyky, 
musí se nyní učit filmové feči.5> Vztahy mezi historiografú a filmem tak nabývaly 
kvalitativně nové podoby. Výsledky filmové tvorby jako celek byly adoptovány 
do užší rodiny „seriózních" pramen-O a historikové se zároveň začali samostablě 
pohybovat na poli filmových dějin, vyhraženém doposud uměnovědcOm, filmo­
vým veteránOm a žurnalistOm. 

Otázky, které si historikové ve vztahu k filmu kladli, se pochopitelně značně 
lišily od tJ.ch, které zajímaly jeJich kolegy z oblasti věd o umění. Chápali film 
pfedevšúnjako součást kulturního, sociálního, politického a ekonomického vývoje 
společnosti a pokoušeli se jeho prostřednictvím nahlédnout do mechanismu tohoto 
vývoje. Otázka umělecké úrovně zkoumaného díla při tomto přístupu ustupovala 
do pozadí. 

Práce s novým pramenem stavěla badatele před nové problémy, týkající se 
především metod jejkh práce. Znalost filmové řeči byla v tomto směru pouze 
numým předpokladem, bylo třeba naučit se tuto řeč analyzovat, aplikovat na nový 
pramen postupy pramenné kritiky. 70. a 80. léta byla v tomto směru obdobím 
usilovného hledání. Metody práce s filmem se utvářely „za pochodu", a to jednak 
v souvislosti s obecnými metodologickými východisky jednotlivých historik:O, 
jednak v závislosti na postupném pronilc.ání do specifiky samotného filmu. Kon-

2) P. S o r I in, A. Mar w i c k, Social change in 1960 's Europe: Four feature films. 
In: TaJnttI, s. 215. · 

3) Uplnou neposkvrněnost jakýmikoli myšlenkami na téma film a historie demonstroval 
napftkfad na stuttgartském kongresu v roce 1985 sovětský historik Poljakov, když ve svém 
vystoupení v pfťsluš~ sekci prohlásil: ,,Sovětské histoncké filmy jsou mimoffdným pří­
nosem sov!tské a světové kultuře. Nezm!řitelným zpllsobem přispěly ke komunisncké 
výchově především dělrúlru a mládeže. Sociální a intelektuální život rozvitého socialismu 
st bez nicb není mof.né před:itavit. Zkušenost sovětské kinematografie ukazuje, že historie 
odráže~ ve filmech se mllžc stát mocným faktorem, pfispívaJícún k výchově člověka 
budoucnosti a sloužícím věci míru a pokroku celého lidstva." (!u.A. Po 1 y a k o v, Aims 
and means of_ hiswrica/ cinematography in the Union of Soviet Socialist Republics. In: 
Tamti!, s. 210. 

•> K problematice ,,nové historie" srov. např. Faire de l'histoire. Paris 1974. 
5) W. Hugh c s, The evaluation of film as evidence. In: The historian and film. 

P.I.Smith (cd.). Camb1idge 1976, s. 51. 
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statujeme-li dnes, že tot<? dvacetileté úsilí doposud nevyústilo ve vypracování 
nějaké obecně přijímané metody, pak je třeba tuto skutečnost v prvé řadě vysvět­

lovat právě metodologickou pestrostí současné historické vědy a mimořádně 
hohatou vnitřní ~lenitostí zkoumaného pramene. 

Rejsth'k metod, používaných historiky pfi exploataci filmu, byl nejen velice 
různorodý. ale také velmi nestálý. Přesto bylo možné v něm již od - očátku 70. let 
rozeznat dvě hlavní nebo krajní tendence. Na jednom křídle tohoto proměnlivého 
spektra stáli histori kové, kteří se soustředili především na důsledné zařazení 
vývoje filmu do kontextu vývoje ~polečnosti . Jejich práce se většinou zabývaly 
poměrně dlouhým časovým úsekem a v maximální míře využívaly bohatého 
faktografického materiálu již dříve shromážděného specializovaným oborem dějin 
filmu.t.> Pracovní postupy, používané touto skupir.ou, byly sice považovány za 
konzervativní, avšak přinesly celou řadu nových poznatkó. V prvé řadě umožnily 
na konkrétních příkladech řešit jeden z klíčových problémů vztahu filmu k jednot­
livým sférám společenského vývoje, totiž otázku, zda film pouze odráží změny, 
ke kterým v nich dochází, nebo je-li jejich aktivním účastníkem. 71 

Prottvahou ,,kontextuaEst~" byla velice heterogenní skupina historik-i\, které 
spojovalo deklarativní přihlášení se k metodám sémiotiky. Východiskem jim bylo 
zdánlivě zcela samozřejmé, v praxi však často opomíjené konstatování, že filmy 
..... nez~)brazují věci v jejich skutečné podobě, ale pouze soubory objektů, lidí a 
ýztahů. vybrané a zredigované těmi, kdo filmy vytvořili'' .8> V tomto smyslu by pro 
historika nemělo být žádného rozdílu mezi filmem dokumentárním a hraným. Ty 
j . ou sice vý~ledkem odlišných filmařských postupů, jejich informační hodnota 
však je zcela rovnocenná: ,,V Antonioniho filmu Čína9> není o nic méně fantastiky 
a ideologie, než je sociální reality a skutečné analýzy ve Výkfiku 10

> či Červené 
pustinť 1 ; . hraných filmech téhož člověka. " 12> 

.. Sémiologové", chápali film jako znakovou soustavu. Každá takováto soustava 
má kromě toho, že přenáší určitou infonnaci , také funkci komunikační, to zname­
ná, že mť,SÍ být vystavěna tak, aby příjemce přenášené informaci porozuměl. 
V tomto pojetí je tedy každý film výpovědí o vztazích, které spojují jeho tvťuce, 
jeho obsah a diváka, to jest z pohledu historika o společnosti a době, ve které 
vznikl Tato výpověď pochopitelně nemusí být explicitní. Jeden z nejznámějších 
.. sémiologtl'', francouzský historik Marc Ferro, uvádí jak.o příklad historické filmy 

- ----- - -
6> Viz např .: R. Arm es, A critical history o/ the British cinema. London 1978; A. 

Bergman , Wťre in the money: Depression America in the movies. New York 1 ~72; 
R . S k 1 ar, Movie-made America: A culrural history of American movies. New York 1976. 

7) R . Sklar , c.d .. s.88 . 
s, P. S orli n , A. Mar w i c k , c.d. s. 215 
9) C hung-Kuo (1972). 
101 li gndo ( 1957). 
11 > Deserto rosso ( 1964 ). 
12> M . Ferro, The fiction film and h1ston cal analysis. In: The lzisrorian and film , 

s. 82. 
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Alexandr Něvský 1 3' a Andrej Rub/eť. 14
l Ty podle něj neobsahuj í žádnou význam­

nou infonnac i 
o středověkém Rusku . Poskytují však velice závažnou výpověď 

o ,, ... Sovětském svazu v roce 1938, jak jej chtěli vidět je'1o vládcové, a v roce 
1966, jak jej prožívali jejich odpihci". 15

> 

Nejdůslednější pokus aplikovat po~tupy sémiotiky na práci s fil l'""lem jako 
s historickým pramenem učinil Ferrův kolega PiuTe Sor1in pn analýze f 11mu Deset 
dnf, které otřásly světem . 16

) Pot~eboval k tomu šestičlenný tým odbornoo, a téměř 
pět let. Výsledky byly publikovány ve třech svazcích, přičemž ten poslední tvořila 
obrazová přfloha, dokumentuj ící ve 3 225 snímcích (!) všechny záběry filmu .

17
> 

Sorlinův experiment vyvolal v odborné vefejnosti spíše rozpaky. Bylo zřejmé, že 
je v praxi neopakovatelný, nutně vyvstávala otázka. zda jeho přínos k příslušné 
problematice, to 7..namená k problémům dějin Sovětského svazu v době desátého 
výročí revoluce i k obecnějš ím otázkám vztahu filmu a ideologie , filmu a politiky , 
odpovídá vynaloženému úsilí. Britský historik Jeffrey Richards v této souvislosti 
označiJ „sémiology'' v historické vědě za sektářskou elitu, ,, ... jejíž přístup k ana­
lýze filmu je rig idní a schemé\tický a která předkládá výsledky svých analýz 
v esoteric...~ém žargonu" .18

) 

Ferrova analýza filmu Čapajev, kterou n:.i následujících stránkách předkládáme 
českému čtenáři. :9

> nedosahuje samozřejmě gigantických rozměru Sorlinova pod­
niku, patří v~ak k nejčastěji c itovanýn, publikacím z pera sémiotikou ovlivněných 
historiků a je patrně neizdafilejším výsledkem f errových snah o využití filmu jak.o 
historického pramene. > Je možné v ní nalezt "ětšinu kladů i záporů, charakteris­
tických pro práce „sémiologů" . V českém pro&tředí, které bylo kvasem v historic­
ké vědě 70. let zasaženo jen velmi zprostředkovaně, může snad být zajímavou 
inspirací, byť od jejího vmiku uplynulo již téměř 15 let . 

13) A/eksaruier Nlvsklj (r. S. Ejzen~tejn, 1918). 
14) Andrej Ruble\-' (r . A . Tarkovskij. !966) . 
1.s, ~l. Ferro , c.d .. s. R2. 
tfiJ Oktjabr ( r . S. Ejzenštejn . 1927). 

Petr Mareš 

17) & ·riture et idéologie. Paris 1975; La révolutwn fi guréc - film , histozre , politique 
Paris 1979~ Eisenstein. OCTOBRE: conflnii lté phoroxramatiquc inťPgrale . Pan s 1980. 

IB> Cit . dle: K. F Je de l i u s . c.d .. s . 183. 
191 Stať byla otištěna v c itované publ ikaci Thc histonan and film, s. 83--94 
20) Srov. např .: M. Fe r r o . L e fi!'!!~ une ;-contre-analyzc de la société? ,.Ann al es" 28. 

1973, s. I 09-f24; týž . . SociétP du X.A. .necle et h1stoire cinématographique „Annales" 
23 . 1968. s. 581 - 585. 
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ILUMINACE 
ročník 2. 1990, číslo 1 (3) 

STUDIUM STALINSKÉ IDEOLOGIE 
PROSTŘEDNICTVÍM FILMU - ČAPAJEV (1934) 

Marc Ferro 

ČLÁNKY 

Analýza hraného filmu vychází z postupů, které se opírají o rozbor 1/ 
přh~ušné společnosti, 2/ práce samotné a 3/ vztahň mezi autory filmu, 
společností a samotno!l prací. K tomu je možné připojit doplňující výzkum, 
a to 4/ pokud měl film po svém vzniku vlastní historii, jako například 
l'vTapvleon,n kterého Abel Gance několikrát upravoval mezi lety 1927 -
1965, nebo Velká iluze,2' promítaná po válce ve verzi· poněkud odlišné od 
origin~u a především přijímaná zcela jiným způsobem v roce 1937 a 
bezprostředně po válce v roce 1946. 
. Abychom mohli načrtnout obecné metodologické schéma pro analýzu 
hraného filmu, zvolili jsme zde příklad Čapajeva (1934). Začneme od 
scénáře a budeme v prvé řadě zkoumat přijetí filmu ve srovnání s původní­
mi záměry jeho autorů. Poté postavíme proti sobě na základě některých 
aspektů produkce explicitní obsah filmu a latentní ideologii jeho textu a 
obrazu. ·. 

Čapajev představuje mimořádný případ. ,,Pravda" přivítala jeho vznik 
redakčním článkem na prvé stránce, byl to model, zt kterého měli sovětští 
filmoví fanoušci čerpat inspiraci. ,,Nevyžadujeme, aby každý den vznik.al 
nový Čapajev," napsal jiný významný autor skromně o několik týdnů 
později. ,,Pravda" záhy věnovala sovětskému filmu celou stránku, poprvé 
od roku 1917. S. a G. Vasiljevové, autoři Čapajeva, na tom měli lví podíl. 
Důvody tohoto nadšení byly jasně vyjádřeny v redakčním článku z 21. 
listopadu 1934: film ,, ... ukazoval organizační úlohu. strany, to, jak bylo 
navázáno spojení mezi stranou a masami, jak strana zorganizovala spon­
tánní vystoupení a vtiskla jim disciplínu" . 

•> Napolévn (r. A. Gancct.1927). Všechny pomámky jsou pozn. překl . 
2) La Grande /llusion (r. J . Renoir, 1937). 
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Komunistické strany v zaúraničí se k tomuto chóru připojily . Je příznač­
né, že v Madridu se republikánská vláda postarala, aby byl film prorrútán 
uprostřed občanské války. Filmová zpravodajství posk~.,tují důkazy o rekla­
rpě, která se filmu dělala pomocí plakátů . Důvody jsou pochopitelné. 
Capajev zobrazoval občanskou válku z let 1918- 1919 a vyzdvih0 ·al Rudé 
jako příklad . Především však.f ilm ukazoval nutnost centralizace ve chvíli, 
kdy byl tento problém ve Spanělsku jádrem sporu mezi komunisty a 
anarchisty. Capajev ukazuje, že hrdinové chybují, 1e spontaneita vede 
k chybám, že jednotlivci umírají, zatímco strana vidí daleko kupředu, 
nedopouští se omylů a nikdy neumírá. 

Připomeňme si synopsi filmu, spolu se slovním komentáře1n, který 
k něm~ v roce 1934 nabídla sovětská kritika. 

Synopse filmu. Děj se odehrává v roce 1919, v průběhu občanské války . 
Čapa jev vede vítězný, nicméně poněkud neorganizovaný boj proti ~lým. 
Aby nad ~ún získala kontroiu a politicky ho vzdělala, posílá mu strana 
politického ko1nisaře Furmanovat který se s ním podílí na velení divizi. 
Film sleduje vztahy mezj oběma muž.! a záioveň všeobecné podmínky boje 
proti Bilým. -

Komentář. ,,Film začíná epizodou Čapajevova ústupu pod tlakem bě­
logvardějců, kteří v roce 1918 operovali na Volze a na celém východě 
Sovětského svazu. Čapajevovy jednotky, šložené z rtiznorodých elementů, 
kladou slabý odpor. Je zcela zřejmé, že dosud nemáme co do činění s Rudou 
armádou, ale pouze s jedním z oněch spontánně vzniklých partyzánských 
oddílů, které ji později zásobovaly mnoha rekruty. Je zde však Čapa jev, 
objevující se náhle uprostřed cesty. Zastavuje prchající a vede je znovu do 
útoku. Právě on organizuje boj a zaměfuje kulomet. Divák je okamžitě 
uchvácen temperamentem legendárního vůdce, který vzešel z venkovské 
chudiny. Jeho vojáci se P,ři pohledu na něj zastaví, vítězně se znovu vrhnou 
na nepřítele a zničí ho. U stup se změní ve vítězství. Čapa jev děkuje svým 
soudruhům za odvahu a energičnost. Náhle se však stává přísným učitelem, 
jakým musí být k3fdý opravdový lidový vůdce. Trvá na tom, že každý, kdo 
na ústupu odhodil nebo ztratil svou pušku, musí ji najít a předložit mu ji ke 
kontrole. Poté všichni hledají své pušky, někteří se dokonce potápějí v řece. 
V mezičase je Čapajevova divize posílena dělnickým oddílem z lvanovo­
-Vozněsenska, vedeným Furmanovemt který má nadále plnit funkci poli­
tického komisaře . Od tohoto okamžiku je vytvořen komp1ex vztahů mezi 
oběma muži. · 
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Čapajcv a Furmanov První setkání 
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Furmanov chápe obtížnost úkolu, který mu připadl: převychovat part){­
zány tak, aby se z nich stali uvědomělí rudí vojáci a pomoci jejich talento­
vanému vůdci, postrádajícímu příslušnou průpravu, stát se velitelem pra­
videlné Rudé armády. Kolik bolševické neústupnosti, trpělivosti, taktu a 
pevnosti bude muset prokázat, aby dosáhl tohoto cíle! Film nám s udivující 
důkladností ukazuje tento proces politické převýchovy, která nepro híhá ve 
školních lavicích, ale pod hvízdajícími kulkami, v horečné a vypjaté atmo­
sféře divizního velitelství. Kousek po kousku se Furmanov blíží k triumfu 
bolševické ideologické kontroly a současně stoupá jeho autorita v očích 
spolubojovníků. 

A však nespočívá nejsvízelnější aspekt Furmanov~vy úlohy v převýcho­
vě samotného Čapajeva? Při jejich prvém setkání se Capajev odmítá smířit 
s obtěžovánún komisaře, nově jmenovaného k jeho divizi. Nechce se pod­
řizovat nikomu. Čapajev využívá příležitosti první vojenské schůze, která 
je svádí dohromady v předv~čer bitvy, aby vyzkoušel znalosti a charakter 
komisaře. Požádá ho o jeho názor na plán operací. Patrně by našel zlomy­
slné potěšení v zesměšňování komisaře, kdyby ten připustil, aby se proje­
vila jeho nt.-znalost vojenského uměIJí. Ale Fwmanov neskrývá, že se chce 
v tomto umění pouze vzdělávat po Capajevově boku. Nadále pak chladně 
sleduje velitele, vojáky a okolní prostředí. 

Zá..liy je nám předložena scéna; odhalující nové aspekty Čapajevova 
charakteru. Brigádního velitele Jelana, raněného do ruky, přivítá C'apajev 
těmito hrubými slovy: 'Raněn! To jsi mi pěkný hlupák!' Jelan, zcela ntřesen 
odpovídá: 'Kulky si nevybírají.' 'Je na tobě, aby sis vybíral!' řve Čdpajev. 
'Potřebuješ trochu filipa! 4 Načež před komisařem předvádí veliteli brigády, 
pod bezelstnou rouškou lekce z praktických problémů, jak je třeba řídit 
bitvu. Čapajev se nám zd(; jeví v poněkud neočekávaném světle. N;;ivzdory 
spontánnosti svého vojen~kého talentu vylučuje zcela ze strategie náhodu. 
Trvá na vědomé kontrole bitvy: 'Potřebuješ trochu filipa!' Tak se zde tedy 
projevuje druhý podstatný '" vs Čapajevova charakteru: požadavek logiky, 
organizace, disr...iplíny, přesné vojenské kalkulace. Ten se nakonec pod 
Furmanovovým vlivem stane rysem dominantnún. 

V tomto směru není nic pozoruhodnějšího než scéna, ve které Furmanov 
a Čapajev hovoří o Alexandru Makedonském. Díky ní učiníme další krok 
k poznání Čapajeva. Do1nnívá se o sobě, že je zběhlý ve vojenské historň, 
ale ukazuje se, že nikdy neslyšel o velkém Makedoňanovi a cítí se tím 
dotčen. Furmanov se ho zbytečně snaží uklidnit sdě!enún, že Alexandr 
Veliký je již dávno mrtev a že o něm spousta lidí nic neví. Čapajeva tato 
odpověd' neuspokojí. Má nanejvýš Ýyvinutý pocit hrdosti dělníka, který 
zpřetrhal okovy útlaku. 'Ty to znáš,' odpovídá, 'a tak to musún znát i já.' 
Jeho hlad po vědotnostech je stejně dravý jako jeho vojenská aktivita. 
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Vystačí pohlédnout do jeho tváře a zachytit jeho pohled, abychom pocítili 
dravost a duševní elán, pracující za jeho vysokým čelem. Myšlenka je pro 
něj neoddělitelná od akce. 

Od okamžiku svého prvého setkání s Funnanovem si 1e v hloubi svého 
srdce dobře vědom. že jeho divize a partyzánský duch Jeho vojáků mají 
ještě daleko k ideálu. Vyvozuje z toho závěr, že jeho znalosti jsou nedosta­
tečné a vyjadřuje přání vzdělávat se s Furmanovem. 

Tak se zde v Čapajevovi zjevuje typ těch mužů, kteří se převychová~ají 
v samotném procesu boje za socialismus. 

Vedle těchto dvou hrdinů období občanské války, Čapajeva a Furm~­
nova, vykreslených s působivou plastičností, vidíme také další vystupujíc1 
postavy, které doplňují obraz hlavních hrdinů a nechávají jej ještě více 
vyniknout. Je to několik důstojníků Čapajevovy divize, jednoduchých a 
prostých mužů, hluboce oddaných věci revoluce, plných rozhodnosti, od­
vahy a energie. Co· za nezapomenutelnou postavu je Capajevův vojenský 
s1uha Peťka, ten netrpělivý a pozorný mladý vt-nkovan, obdařený velkou 
vnímavostí. otevřený všem radostem miádí, který slavně padne jako hrdina 
revoluce! 

Před našima očima defiluje také někclik typů venkovanů . Někdy patří 
k vojákům Čapajevovy divize někdy jde o mírumilovné vesničany. Typic­
ký příklad obecných tendencí středního rolnictva v průběhu občanské války 
nacházín1e v rolníkovi, žijícím ve vesnici, obsazené Čapajevovými jednot­
kami. Hraje ho herec Čirikov. Nebojácný, ale sveřepě podezíravý, pozoruje 
postupně Bílé i Rudé, aby nakonec vykonal svou volbu a připojil se k řadám 
obránců proletářské revoluce. 

Bílí sami o sobě jsou v, k ~cdeni zajímavým a objektivním způsobem. 
Vidírne, jak se proti Čapajcvovi staví plukovník, zmoudřelý životními a 
válečnými zkušenostmi, kkrý dokonale chápe, že největší nebezpečí mu 
hrozí z týlu. Proto by rád zménil chování <lů~tojníků vůči vojákům. Nechce 
pro ně být pouze tvrdým velitelem, ale tak.~ 'patriarchálním' vůdcem. 
Všechny jeho kalkulace však zvrátí logika tLdního boje. 'Psychologický 
útok' Bílých, mimochodem dokonale autentický, vzbuzuje 1nocný dojem. 
V sevřených řa.dách, v dokonalém pořádku a s afektovaným fanfarónstvíri1, 
poku.řujíce cigarety, postupují proti pozicím Čapajevovy divize. Jeden oddíl 
rudých jednotek, stižen panikou, sej iž dává na ústup. Ale Furmanov přivede 
uprchlíky znovu do útoku a Čapa jev zadává nepříteli rozhodující úder v čele 
své jízdy. 

Filrr, končí zmizením Čapajeva, epizodou, která s velkou historickou 
věrností reprodukuje slavnou smrt legendárního ~diny občanské války." 

Tento „komentář", napsaný v roce 1934, poskJtuje ve skutečnosti pouze 
resumé určitých sekvencí filmu, a to těch nejatraktivnějších. Můžeme jej 
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srovnát se scénářem, který jsme zde omezili na scény, vybrané v „ko1nen ­
táři". 

~.:. kvence 1 

Sekvence 2 
Sekvence 3 
Sekvence 4 

Sekvence 5 

Čapa_,·.::v se zjevuje uprostřed davu svých mu7Ů. 2..achra­
ňuje ~it rnci. 
é4ii-JůJev jake učitel, scéna s puškami. 
Příjezd komisaře Funnanova a dělnických t!obrovolníků . 
Hlučné setkání dělníků s Čapa jevovými v< áky. Čapaje­
vův vojenský sluha Petka vyzývá ke kl. lu: ,,Čapajev 
přemýšlí.' ' 

Nad mapou: Čapajev zkouší Furmanova: ,Co si u tom 
myslí komisař?" Furmanov odpovídá, že jt třeba postu­
povat podle názoru velitele, nikoli podlť názoru muže, 
který s Čapajevem nesouhiasil. 

Čapajev a Furmanov: Lekce z taktiky 
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Sekvence 6 Lekce z taktiky pro raněného, známá jako scéna s jablky. 
Sekvence 7 Peťka učí Annu, dělnici, která narukovala jako dobrovol­

ník, jak zacházet s kulometem. Neúspěšně se jí pokouší 
objímat a svést. 

Sekvence 8 V táboře Bílých. Plukovník Borozdin vysvětluje důstoj­
níkovi, lpícímu příliš na tradicích, jak lidštěji zacházet 
s podřízenými a jak k niln vytvářet „patriarchální" vzta-
hy. . 

Sekvence 9 Prvá srážka mezi Čapajevem a Furmanovem. Veterinář 
si ztěžuje Furmanovovi, že Čapajev po něm chce, aby 
komusi udělil titul doktora, k čemuž on není oprávněn. 
Furmanov veterináře podpoří. ,,Hájíš tuhle shnilou inte­
ligenci," říká Čapajev, ,,nechceš, aby se rolník mohl stát 
doktorem." ,,On to nemůže udělat, nemá na to právo," 
vysvětluje Furmanov. 

Čapajcv a Furmanov: Lekce z péče o uniformu 
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„Otcovský" Čapajev 

Sekvence 10 

Sekvence 11 

Sekvence 12 

· Sekvence l 3 
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Funnanov vzdělává Čapajeva; poučuje ho o historii a 
o velkých vojevůdcích. 
V táboře Bílých. Plukovníkův sluha prosí o milost, jeho 
bratr má být zastřelen pro dezerci. Plukovník milost udě­
luje: Potapovův bratr bude zmrskán. 
Druhá srážka mezi Čapajevem a Furmanovem. Čapa­
jevovi muži stále více okrádají vesničany. Furmanov 
uvězní jejich poručíka. Čapajev zuří: ,,Byrokrate, chceš 
si urvat kousek cizí slávy? Kdo velí divizi?" ptá se. ,,Ty 
i já," odpovídá Furmanov. Málem dojde ke srážce Čapa­
jevových a Funnanovových mužů. Furmamov vrátil rol­
níkům, co iim bylo ukradeno. Jejich delegace přichází 
poděkovat Capajevovi. ,,Přestávalo být znát, kdo je Bílý 
a kdo Rudý." UmírněJ!Ý triumf Furmanova. 
Peťka vyjadřuje přea Capajevem svůj obdiv k Funnano­
vovi. ,,Capajevovi by neposlali špatného komisaře," od­
povídá Čapa jev. 



Sekvence 14 

Sekvence 15 

Sekvence 16 

Sekvence 17 

Sekvence 18 

Sekvence 19 

Sekvence 20 

Sekvence 21 

Sekvence 22 

Sekvence 23 

Sekvence 24 

Sekvence 25 

Sekvence 26 

Čapa jev vykládá rolníkům a vojákům svou koncepci čest­
nosti a velení. 
Poslední lekce. Anna ví, jak rozložit a složit kulomet. 
Peťka odchází na hlídku s rozkazem přivést zajatce. Scé­
na loučení: Neodváží se ji políbit. Anna je d0 jata a dlouze 
ho sleduje, dokud nezmizí v dálce. 
Peťka zajme plukovníkova sluhu, který chytá ryby pro 
svého bratra, umírajícího na nás.ledky bičování. Dojatý 
Peťk,,,a mu sebere pušku a nechává ho odejít. 
Na Capajevově velitelství dostává Petka důtku za to, že 
nepřivedl zajatce. 
V táboře Bílých. Plukovník hraje na piano. zatímco jeho 
sluha leští podlahu. Detail Potapovovy tváře, vyjadřující 
zlost, nenávist, váhání zda má plukovníka zabít. Nemá 
sílu to učinit a vysvětluje plukovníkovi, že jeho bratr na 
svá poranění zemřel. Plukovníkova tvář vyjadřuje lítost. 
Stráže v táboře Rudých. Hovoří o Čapajevových záslu­
hách. Přichází Furmanov, zkouší bdělost stráží a žertuje 
s nimi. Bílý voják zbíhá a přechází k Rudým. Je to Pota-
pov. . 
Potapov informuje Čapajeva a Furmanova, že ofenzíva 
Bílých je určena na následující den.,,Připravují psycho-
logický útok." .., 
Předvečer bitvy. Ve své ubikaci si Capajev a Peťka šeptají 
a zpívají „Černého havrana". 
Ráno v den bitvy. Potapov u Rudých. ,,Proč jdou ti lidé 
umírat?" ptct se dítě . ,,Aby mohli žít," odpovídá Potapov. 
Před bojem. Čapa jev musí opustit pole bitvy, aby zaže­
hnal vzpouru. ,,Vojáci říkají, že chtějí jít domů." Capa jev 
popravuje jednoho ze vzbouřenců . Pořádek je znovu na­
stolen. 
,,Psychologický" útok Bílých; při hudbě, v bílých rukavi­
cích, pochodují stepí. 
Anna je nechává dojít blízko, aby je n1ohla decimovat 
kulometem. 
Čapajevova jízda pronásleduje kozáky. 
Po vítězství. Na velitelství Bílých, nyní obsazeném Ru· 
dýmí. Čapajev gratuluje Anně. 
Odjezd Furmanova, pověřeného jinýnů úkoly a nahra­
zeného jiným komisařem, Sědovem. Čapajev se dojatě 
loučí. 
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Výsledek otcovské péče : Petka 
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„Otcovský" Borozdin 

Sekvence 27 

Sekvence 28 

Sekvence 29 

Sekvence 30 

Čapajevovo tábořiště je v noci napadeno Bílými. Zasko­
čeni musí Rudí prchat. Čapajev je raněn. 
Bilí pronásledují Čapajeva, který se s Peťkovou pomocí 
snaží dostat k řece Uralu. V bojích na pahorcích, ze kte­
rých je již vidět řeku, zabíjí Potapov svého bývalého 
Elukovníka. 
Capajev se snaží přeplavat Ural. Je zasažen kulkou a 
umírá. 
Příjezd Rudé jízdy, která zachrání vítězství pro revolu­
cionáře. 

Poučení, vyplývající z tohoto závěru i z celého filmu, je jasné. Hrdinové 
umírají, nikoli však k~munistická strana, která zajišťuje kontinuitu vítěmé­
ho postupu. Toto morální naučení doplňuje ostatní poučky ve filmu obsa­
f.ené: sebevědomou a uvážlivou převahu členů strany i nad hrdiny s těmi 
nejlepšími úmysly a především spravedlivost věci, kterou hájí proti Bílým. 
V kontrastu k ostatním historickým svědectvím, především k Furmanovovu 
textu, na kterém byl film založen, jeví se tyto poučky jako poněkud nucené, 
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především ve vztahu k hlavnímu tématu.3> Nadřazenost organizace nad 
spontaneitou, nad anarchií, je téma, které se vynořuje trvale; i když slovo 

· anarchie není nikdy vyslovováno, je nicméně přítorrmo, přinejmenším pro 
diváka z roku 1934, znalého nedávné ruské minulosti. V sekvenci se schůzí 
(sekvence 14}. se rolník ptá Čapajeva, zda je „pro bolševiky, nebo pro 
komunisty?" Čapa jev neví jak odpovědět; přitlačen vesničanemx. dívá se po 
Funnanovovi, který pobaveně kouří dýmku a zvědavě očekává capajevovu 
odpověd'. Ten po jistém váhání odpovídá, že je „pro Lenina".4

> Napětí mezi 
přihlížejfcúni povolí. Byť člen strany v roce 1934, dobře věděl, že strana 
v roce 1917 změnila jméno a stala se ze sociálně demokratické strany 
(bolševikd) komunistickou stranou (bolševiků), zůstávala zde pro ty, kdo 
si pamatovali, že omačenf komunista by lo směšováno s označením anar­
chista, jistá dvojmačnost. Čapa jev zjevně ve filmu předvádí svou neznalost 
jemných odstfnd politického slovníku. Tato sekvence ho nicméně ve svých 
ddsledcfch staví mimo veškeré možné vazby k jakémukoli jinému proudu 
než leninskému, který bude nadále jako jediný ztotožňován s revolucí. 
V témže roce jini režisér, Dzigan, podobným způsobem vymazal ve filmu 
My z Kronltadtu) činnost anarchistů, když zddraznil pouze politicky ano­
nymní nespoutanost těchto revolucionářů. Vasiljevovi však jdou v cenzu­
rování minulosti ještě dále. Nechávají zmizet Trockého. Jako o hlavě Rudé 
armády o něm nikde není ani zmínka, byť se děj filmu odehrává právě v tom 
momentě, kdy byl jejún velitelem. Jeho nástupce Frunze, který v této době 
velel pouze jednomu z frontd, je jmenován místo něho jako jediný tvůrce 
rozhodnutí, pficbázejfcfch shora. Je zmiňován několikrát, víckrát, než je 
třeba, jako kdyby tún měly být v paměti divákd překryty veškeré vzpomín-
ky na Trockého. · 

Další odkaz na Lenina, srozumitelný pouze starým aktivistwn: sekvence 
18, když plukovník hraje - Měsíční sonátu. Všichni vědí, že to byla 
Leninova oblíbená skladba a že řekl, že je hromé pomyšlení, že ve chvíli, 
kdy člověk poslouchá tento vrchol krásy, jinde se odehrávají scény hrůzy. 
V tomto případě, přesně ve chvíli, kdy plukovník hraje tuto sonátu, bratr 
jeho sluhy umírá. 

Ve filmu v zásadě není zmínka o problému, který byl v roce 1919 
zásadoún a se kterým se vypořádává Funnanovdv text: vztahy mezi ddstoj­
nfky staré armády, kteří přešli k novému režimu, a novými veliteli, kteří 

3> Ferro zde má na mysli Funnanov6v román z roku 1926. česky viz:: D.A.F u r m a n o v , 
tapajev. Praha 1949. 

'> Ferro ~ často citu~ nq>fc~. V tomto případě např. dialog ZIÚ ve filmu takto: 
~ajev: Já~ pi:o internacionálu." Fumtaílov: ,;A pro kterou internacionálu?" C~ajev: 
,J>ro tu, pro rou je Latin." Ve v~tšinl pffpadO neprcsnosti v citaci neznamenají posun 
o~

1 
p-oto nepováfuji za nutn6 na všechny upozorňovat. 

'> MJ iz Kronltodta (r. J. Dzigan, 1926). 
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Výsledek otcovskf ~če: Potapov 

vzešli z mužstva nebo ze stranických řad. V Čapajevovi je k tomu učiněn 
jediný odkaz v sekvenci o zkoušce Furmanova (sekvence 5), když se ukáže, 
že důstojník, který vyjadřuje svůj nesouhlas s plánovanou taktikou,je právě 
důstojník bývalé armády. Je to možné pomat podle uniformy. Záběr je však 
udělán tak, že důstojníka téměř není vidět. Autoři tedy nechávají tento 
problém zmizet, byťFunnanov ve své knize naopak vysvětluje, že od chvíle, 
kdy se připojil k Capajevovi, až do jeho odjezdu, byl Čapajev stále více 
proti spolupráci s těmito důstojníky; dodává, že to byl problém, který ho 
velmi zaměstnával. Pro tento škrt je následující vysvětlení: jakýkoli expli­
citní náznak by zpětně odkazoval na spory mezi Trockým a Stalinem, ve 
kterých Stalin nakonec přijal návrhy svého rivala a využil velkého počtu 
důstojníků starého režimu. 
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Způsob, jakým ~fo film dovolává historie není náhodný ani nezáměrný. 
Je totiž systematický a nemá žádnou protiváhu. Přesahuje dokonce až do 
současnosti, to jest do období, ve kterém byl film vyroben. Je například 
charakteristické, že navázání přátelských vztahů mezi Furmanovem a Ča­
pajevem mělo nastat právě v souvislosti s rolnickou otázkou. Spojitost 
s rolnictvem je zde vyzdvižena přesně v tom okamžiku, kdy kolekt.:vizace 
vyžaduje usmíření mezi stranou a rolnickými masami. 

Určujícím a záměrně vytyčeným cílem filmu byla tedy legitimizace 
strany jako vládce na jedné straně a legitimizace diktatury proletariátu na 
straně druhé. Produkce tento záměr naplnila, neboť, jak již bylo řečeno, 
autority filmu aplaudovaly a vyzdvihovaly jej jako příklad. 
Mohlo by být prospěšné· přistoupit nyní k analýze tohoto filmu jiným 
způsobem, abychom tak přezkoušeli, jaká nese další poselství, chápaná 
talc.též jako ukázka názorů režimu, byť tento neviditelný obsah filmu není 
možné připsat přímo vůli režisérů ani analýze současníků. 

Přezkoumání stavby filmu přináší rozdělení sekvencí na dva typy: tako­
vé, které ukazují skupiny nebo masy a ve kterých převažují celkové záběry, 
a takové, které ukazují dvě hlavní postavy a ve kterých převažují detaily. 
Prvý typ je oživován především pohyby herců, impuls je zde lyrický. Druhý 
typ, analytičtější, můžeme seskupit do několika kombinací podle následu­
jící tabulky. Císla označují sekvence, ve kterých se příslušné postavy 
setkávají. 

..- a.:-.wa..-w .a;a:. 

I 
Čaoaie,· Furmanov Pet\a Anna 1f'orozdin Potapov 

čanaiev 3,5,9, 10, 12,26 13,17,21,28 25 I 20 - - - · --r-
Furmanov j ' 3,5,9, I0, 12,26 

I 

Pet'b 13,17,21,28 _J _____ 7,15,25 16 

Anna 25 7,15,25 ·- -
Borvzdin 8,11,18,28 -->--- ---·-

Potapov 20 16 8,11,18,28 

Tak s výjimkou sekvencí 16, 20, 25 vykazují nejfrekventovanější kom­
binace čtyři pár~, postav: 
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Peťka - Čapajev 
Borozdin - Potapov 

čtyři sekvence (většinou krátké) 
čtyři sekvence 

Zmíněné páry tvoří základ čtyř příběhů, které je možné pro potřeby 
analýzy vyčlenit jako samostatné zápletky, nezávislé na zápletce samotné­
ho filmu a jeho dějové niti. 

1. Přezkoumejme tímto způsobem vývoj vztahů mezi Čapajevem a 
Funnanovem, hlavní „dvojicí". Ve filmu byly vztahy mezi nimi od počátku 
složité, nepřátelské, zatímco ve Furmanově textu, napsaném v roce 1926, 
autor uvádí, že byl představou setkání se slavným Čapajevem „uchvácen". 
Ve filmu je odměřený a uhlazený, jak to vyžadovala ideologie hlavního 
phběhu. Pokud jde o Capa jev a, ten je agresivní; málem se ani neobrátí, když 
se mu Funnanov představuje. Je to počátek skutečného souboje, boje o moc, 
který zpočátku sleduje jistá pravidla, zachovává konvence, které jsou 
znásilněny, když Čapa jev vybuchne na Funnanova v průběhu incidentu ve 
věci veterináře. Ještě více jsou tyto konvence narušeny, když je uvězněn 
Čapajevův poručík a Čapajev hrozí pustit se pro to do rvačky. Napodobuje 
při tom chování gladiátora, strhávajícího si své insignie. Poté dochází ve 
vztazích mezi nimi k náhlému obratu, když k Čapajevovi doráží delegace 
rolníků, aby mu poděkovala. Následně se pak již vztahy mezi oběma muži 
pouze zlepšují. Stávají se vztahy mezi bratry ve zbrani. Vztahy rivality se 
tak změnily ve vztahy bratrské. 

2. Také vztahy mezi Annou a Peťko u se vyvíjejí od negativního pólu 
k pozitivnímu. Na počátku tohoto střetnutí mezi mladou dělnickou dívkou 
a vojákem, symbolizujícího vztahy mezi městem a vesnicí, se chce Peťka 
s Annou pomilovat. Anna však reprezentuje sebevědomou revoluci. Má 
projevit svou odvahu a tento druh vztahů s Peťkou odmítá. Peťka si vliv na 
ni uchová, protože ji učí zacházet s kulometem. Anna je mu vděčná, že se 
s ní dělí o své znalosti, je to však jeho povinnost. Nicméně je jasné, že v něm 
nalezla zalíbení. Dlouhá objetí, která věnuje hlavni kulometu (sekvence 15), 
patří zjevně Peťkovi a v tomto směru málo záleží na tom, zda vycházejí od 
herečky, nebo jsou výsledkem režisérových pokynů, zda jejich význam je 
vědomý, nebo nevědomý. A tak když Peťka odchází, aby splnil svůj úkol, 
riskoval život a v jistém smyslu tak podstoupil rituální zkoušku, když ji 
chce před odchodem obejmout, ale nenajde k .tomu odvahu, zachová si 
Anna v jeho přítomnosti sebekontrolu; jakmile však odejde, vrhá se k oknu 
a dívá se za ním. Hudba z.důrazňuje druh jejích pocitů. Po vítězství (se­
kvence 25): Peťka i Anna úspěšně obstáli v rituálu přerodu. Peťka dokázal 
něco lepšího než získat zajatce, získal bojovníka za společnou věc; Anna 
rozprášila nepřítele kulometem. Když Anna vstupuje poprvé do ležení, aby 
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přijala Čapajevovo blahopřání, stává se její vztah s Peťkou od této chvíle 
legitimním - nechá se obejmout kolem pasu. Přítomen je Čapa jev, který 
hraje roli otce a v jistém směru činí jejich svazek .legitimním, když se obrací 
k Peťkovi, aby hovořil o Anně. Prvý Peťkův čin poté, co dojde k tomuto 
uznání, je ten, že naklepne a načne vejce, které pak Anna sní. Symbolický 
význam je nedvojznačný. Následnost sekvencí směřuje tedy od odnútnutí 
pokoutních vztahů k potvrzení manželství. 

3 - 4. Další dvě „série" sekvencí zobrazují vztahy typu otec - syn, mezi 
Čapajevem a Peťkou a mezi plukovníkem a jeho sluhou. V prvém případě 
se tyto vztahy rozvíjejí dobře. Otec wnírá před očilna svého syna, který 
převrátil vztahy ochrany ve chvíli, kdy jeho raněný otec potřeboval jeho 
mladistvou sílu. Vztahy mezi Borozdinem a Potapovem naopak nefungují, 
i když bylý doslovně definovány jako „patriarchální". Ve společnosti „od­
souzené dějinami k zániku" nemůže být ochranná role otce naplněna. 
Navzdory svému úsilí nedokáže plukovník zachránit Potapovova bratra. A 
nejen to, Potapov přechází k nepříteli a zabíjí otce, který ho nedokázal 
bránit. 

Systém vztahů mezi jednotlivci je tedy implicitně situován a rozvíjen 
v rovině fungování rodiny, nikoli například v rovině třídního boje, který je 
př(tomen pouze v obecném kontextu války s Bílými. Příčinou je situace 
v roce 1934, kdy právě třídní vztahy na vsi nejsou zdůrazňovány. 

„Pozitivní", ,,normální" rodinné vztahy fungují v tomto filmu pouze ve 
společnosti legitimizované Dějinami, ve společnosti Sovětů. Tuto tezi je 
možno převrátit: Vasiljevové s plným souhlasem režimu posuzují podstatu 
sociálního systému, Dobro a Zlo, z hlediska tradičního fungování patriar­
chální rodiny. Ta představuje základnu a kritérium legitimnosti režimu. 

Toto pozorování může vypadat paradoxně, přinejmenším ilustruje po­
rážku představ Alexandry Kollontajové. Ve skutečnosti je však jeho vý­
znam mnohem zásadnější. Je totiž ve filmu podepřeno dalšími rysy, které 
dohromady vytvářejí model hodnot přijatých režimem v obdob( stalinismu. 
Tento model pfedstavuje pfinejmen§fm částečnou inverzi hodnotového 
systému revoluční společnosti z roku 1917. Je tomu tak například pokud jde 
o vztah k institucím vzdělání a vojenské disciplíny. 

Problém platnosti akademických hodností je ve skutečnosti polem, na 
kterém dochází k prvé srážce mezi státem (Furmanov) a společností (Ča­
pajev ). Společnost předpokládá, že úspěch revoluce otevírá přístup ke 
vzdělání všem, a to i se svým neoddělitelným výsledkem, udělováním 
hodností. Pro člověka z lidu, jako je Čapa jev, patří veterinář i lékař k témuž 
světu, ke světu vzdělání. V této sféře pOsobí vzájemná zaměnitelnost úloh 
a oblastí kompetence. T_o například umožňuje Stalinovi posuzovat problé­
my vědy, umění a lingvistiky. Furmanov ho však vyvádí z omylu. Zákon 
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není stejný pro všechny, veterinář nemůže udělovat doktorskou hodnot, 
,,nemá na to právo". Odkrývá se tak dvojznačnost legitimity na které 
byrokracie zakládá svou moc: Umožňuje byrokratovi Funnanovovi, proto­
že je členem strany, být spoluvelitelem divize, nedovoluje však veterináři, 
aby si hrál s doktoráty. Revoluce umožnila profesní a sociální mobilitu pro 
ty, kteří jsou stoupenci strany. V ostatních případech ji blokuje. To je nová 
dělicf hranice. Nová autorita se přiodívá starou učeností. Obnovují se staré 
formy: vše, co potřebuje Furmanov říci o plakátu, který Čapajeva rozesmě­
je, je „ty veršíky jsou špatné" (sekvence 25). Opětné nastolení tradičních 
hodnot je manifestováno ve všech rovinách filmu, například prostřednic­
tvím hudby. Jsou pro ně vyhrazeny pasáže hudby symfonické, které oslavují 
loučení, vítězství, legální lásku i smrt. 

Odchylka ve srovnání s revolučními ideály je ještě zjevnější v sekven­
cích, týkajících se vojenských záležitostí. Ve filmu Vasiljevových žádá 
Furmanov Čapajeva, aby „si hleděl svého oděvu", aby bylo poznat, že je 
velitelem, že „velí divizi sovětské armády". Poté, co se ukáže, že ho 
vesničané nepoznávají (sekvence 12), začne Capajev dbát o svou uniformu. 
O něco dále ve filmu je komická scéna, ve které zase Čapajev doporučuje 
Peťkovi, aby dbal o svůj zjev atd. Ve Funnanovově vyprávění se tato starost 
o zjev nenachází, naopak se zde píše, že „člověk by musel být velice bystrý, 
aby rozpoznal velitele". Navíc pak v sekvenci s vojenskou schůzí vykládá 
Čapajev své představy o disciplmě: velitel má být zastřelen .stejně jako 
kdokoli jiný, pokud porušuje předpisy, jeho stůl je přístupný každému atd. 
Fihn však zobrazuje situaci zcela odlišnou od tohoto vyznání víry: je zde 
důstojnická jídelna a vojáci jedí odděleně. Navíc přístup velení ve scéně 
vzpoury (sekvence 23) vyznívá ještě významněji. Vojáci, kteří nechtějí 
bojovat, opakují přesně to, co ruští vojáci říkali v roce 1917, když se bratřili 
s Němci a Lenin je v tom podporoval. Zde dochází k úplnému převrácení a 
zatmění smyslu celého činu. Ve fihnu Vasiljevových jsou vzbouřenci 
popraveni se souhlasem diváka. Čapajev přidává následující větu, která ve 
Furmanovově vyprávění není a která sahá hluboko do tradiční morálky: 
,,Krev nejlepších synů vlasti vykoupí vaše viny". 

Můžeme dodat, že ovládnutí vesnice městem je zobrazeno prostřednic­
tvím výrazného obratu. Na počátku filmu není dělnický batalión ničím a 
Čapajevova divize je vším. Mezi dělníky symbolizlJje Anna nezpůsobilost 
města: učí se ovládat zbraň, zatímco její velitel Ča~ajev vyučuje taktice a 
strategii. Na konci filmu, když je za rozbřesku Čapajevovo velitelství 
překv~no, dochází ke všeobecnému zmatku a Čapajev sám je v rozpa­
cích. Uplným převrácením funkcí a úloh je to dělnice Anna, představující 
zároveň stranu, ta, která na začátku filmu neznamenala nic, kdo od této 
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chvíle vydává rozkazy. Vesnici nezbývá, než poslouchat rozkazy strany, 
reprezentující centrální autoritu. 

Na implicitní úrovni tak pozorujeme vskutku promyšlenou identifikaci 
s hodnotovým systémem Bílých: vykoupení prostřednictvím krve a mýtu 
sebeobětování, vojenská disciplína, uplatňování výhod hodnosti, legitimita 
institucionalizovaného vzdělání, glorifikace patriarchální a legitimní rodi­
ny, poslušnost vůči ústřední moci. Stejně tak můžeme ovšem zazn~enat, 
že útoky proti „prohnilé inteligenci" a ztotožnění důstojníků s inteligencí 
(sekvence 24),6

> vyjadřují další rys společnosti, totiž plebeizaci vládních 
institucí, která je jednou z charakteristik stalinské éry. 

Je jisté, že tato éra má i další rysy, ale proces návratu, režimem podpo­
rovaný a podněcovaný, je systematicky nepřátelský jistým druhům přeměn. 
Naproti tomu pro dělníka nebo rolníka je od osvobozujícího fenoménu 
revoluce oddělen pouze problém sexu. 

Přeložil Petr Mareš 

(Marc Ferro, The Fiction Film and Historical Analysis. ln : The Historian and Film. 
Ed. P.I. Smith. Cambridge 1976, s. 83-94.) 

6) Capajevův voják prohlašuje na adresu útočících bělogvardějců: ,,Dobře jdou, inteligenti." 
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ILUMINACE 
ročotk 2, 1990. číslo 1 (3) 

EDICE 

~ ROZHLASOVÉ PŘEDNÁŠKY O FILMU 

Film v rozhlase 

Jestliže bychom chtěli jmenovat kulturní jevy, které ve dvacátých a třicátých 
letech nejvýraměji poznamenaly život moderní doby i její tvářnost, museli by­
chom film a rozhlas uvést mezi prvními. Zdánlivě měla tato média k sobě daleko: 
na jedné straně film stavící přednostně na složce vizuální, na straně druhé rozhlas, 
který právě tuto složku zcela postrádá a užívá i rozvíjí výlučně prostředky akus­
tické. A přece již v éře němého filmu byly film a rozhlas chápány jako média svým 
zpdsobem si blízká, neboť obě vzešla z technického pokroku (jejich existence je 
technikou podmíněna) a obě náležela nebo záhy měla n~ežet k nejvlivnějším 
reprezentantdm masové kultury. 

Zrod filmu je spjat s devadesátými lety 19. století, rozhlas se rozšířil zhruba 
o čtvrt století později v letech dvacátých. Přesto měl z hlediska poskytované státní 
péče hned při svém vmiku nepoměrně lepší pozici než film. V českých zemích 
byla filmová produkce po několik desetiletí odkázána výlučně na soukromou 
podnikatelskou iniciativu, zatímco rozhlas, jehož nedozírný význam pro politické 
i osvětové pňsobení na obyvatelstvo si mladý stát uvědomil ihned, měl péči státu 
od samého počátku zaručenu zákonem. Zákon o telegrafech ze dne 23. břtzna 1923 
pfifkl výhradní právo na provozování radiofonie (vysílání a přijímám') státu.1

> 

Československo se zařadilo mezi první země, kde by lo pravidelné vysílání 
zavedeno. Od 18. května 1923 vysílal československý rozhlas denně, zprvu jen 1 
hodinu, ale vysílací čas se rychle prodlužoval. V dubnu 1926 zahájila provoz 
stanice Brno, v říjnu téhož roku se připojila Bratislava a posléze k nim v dubnu 
1927 přibyla ještě stanice Košice. Stojí za zmínku, že československý rozhlas při 
svých prvních knlčcích nalezl oporu mimo jiné i v biografu. V dobách, kdy ještě 
domácnosti nebyly vybaveny rozhlasovými přijímači, poskytoval biograf 
Sanssouci na Novém Městě pražském svým návštěvnťk6m propagační reprodukci 

I) Údaje o dějinách čs. rozhlasu čerpáme z knihy: A. J. Pat zaková , Prvnfch deset 
let feslcoslovensklho rozhlasu. Praha 1935. 
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rozhlasového vysílání a hráči z místního orchestru se dokonce stali prvnínů hu­
debníky, kteří u nás předstoupili před rozhlasový mikrofon. 2> 

Tato epizoda však není než drobnou zajímavostí z dob raného soužití filmu a 
rozhlasu. Jejich vztah se samozřejmě vyvíjel jiným směrem. Film měl pro rozhla­
sové pracovníky a publicisty určitý výmam při promýšlení specifičnosti rozhlasu 
a zvažování jeho uměleckých možností. Řada statí o práci v rozhlase se dobírá 
konkrétních závěro právě v konfrontaci s prací ve filmu (a v divadle).3

> České 
filmové kruhy naopak od rozhlasu očekávaly, že jim pomOže upevnit společenské 
postavení filmu, že pravidelnými relacenů posílí prestiž filmu i jako svébytného 
uměleckého druhu a že soustavným zájmem o otázky filmu bude zároveň dokládat 
jeho význam pro život moderní společnosti. Zastoupení filmové problematiky 
v programové nabídce československého rozhlasu je však naprosto neuspokojo­
valo a v tisku se také od konce dvacátých let čas od času objevovaly stížnosti na 
nezájem rozhlasu o film. 

Apelování na rozhlas~ aby věnoval filmu pozornost, zaznívalo z tisku filmové­
ho i nefůmového. Když jeden z přispěvateh1 Lidových novin porovnával situaci 
obou médií, shledal postavení filmu o po mání složitější: návštěva kina je mnohem 
nákladnější záležitost nežli poslech rozhlasu, film je spoután komerčními zájmy, 
navíc mu chybí i opora v oficiálním uznání, neboť „nikdo z bělovousých starct1 
nechce připustit, že by tento pastorek moderního umění, dítě Lumierovo, mělo být 
opravdovým uměním. V několika filmových revuích a v málo poctivých filmo­
vých rubrikách denních listll. se snaží nadšenci poctivě o to, aby získali i filmu to 
místo na Parnasu, jež mu právem patří. Ale je to slabé. Proto potřebuje film pomoc 
svého sice mladšího, ale mocnějšího a silnějšího bratra. Radio by se mělo a má se 
filmu ujmouti.""> Václav Gutwirth spatřoval příčiny nevýhodnějšího postavení 
filmu v tom, že film přijaly nejdříve lidové vrstvy, zatímco inteligence k tomu 
potřebovala poměrně dlouhou dobu. Mezitím stačil film vyrůst v samostatné, 
víceméně neovlivnitelné promyslové odvětví. Rozhlas Je na tom lépe proto, že je 
od počátku nmohem více napojen na veřejné instituce. > Na podporu svých poža­
davlru utíkali se autoři takových článkO k pfíkladOm ze zahraniční praxe, aby 
upozornili, jak na tomto poli zaostáváme za cizinou. Citovaný článek z Lidových 
novin například vyzdvihuje německou stanici Frankfurt a Kassel, která do svého 
programu zařadila pravidelné týdenní filmové hlídky a přednášky o technice, 

2) Srov. tamté!, s. 24. 
3> Srov. n~f. Kimi Wa 116, Sny, které z dálky Ieptajf. ,,Ma$azfn DP'' 3, 1935-1936, 

č. 3, s. 78-80; Ivan Je 1 f ne k, Výrazové prostfeáky rozhlasové '!!)1· ,,Index" 7, 1935, č . 2, 
s. 19-21; Josef B ran ž o v s ký, Co s rozhlasovou hroú?. ,,Index' 8, 1936, č. 4, s. 43-46; 
Olga S rb o v á , Rozhlas a slovenost. Praha 1941 ; Miloslav H a ve 1 , Od rozhlasové hry 
k rozhlasovému dramatu . Praha 1942. 

4) e 1, Film a radio. ,,Lidovť noviny" 7. pr.psince 1928, č . 621 , s. 14. 
'> Václav Gut w i r t .h , Film a rozhlas. ,,Cin" 6, 1934, č. 17 (26.4.), s. 407-408. 
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estetice a historii filmu, navíc se však snažila dostát i zábavné funkci rozhlasu, a 
proto k přednášce o problémech a dnešním stavu filmové hudby při~~tla napří­
klad takovouto soutěž: ,,Vzala si za základ krátký trojdílný film a hlas2.tel přečetl 
posluchačňm podrobný obsah prvých dvou dťlň. Pak přepjali proud do sálu 
hudebního a orchestr hrál doprovod ke třetímu dílu filmu. Ukolem posluchačů bylo 
sestaviti podle hudby obsah třetího dílu předvedeného filmu. První cena byla 150 
marek."6 Jiný takový příklad ze zahraničí (poněkud kurióznější) přinesl Filmový 
kurýr: ,,Polský rozhlas přenášel 19. m. m. přímo z kina René Clairov film Ať fije 
svoboda. Mikrofon byl namontován v kinu, přičemž hlasatel ilustroval děj. -
Pokud jsme infonnováni, byl podobný návrh učiněn pražskému Radiojoumalu již 
v roce 1929 při uvedení prvního zvukového filmu u nás Lod' komediantů v Lucer­
ně. Tehdy však zamítl tuto snahu náš rozhlas pro nezájem (prý!) posluchač6 ... "7> 

Těžiště rozhlasových relací o filmu však samozřejmě tvořily přednášky. Ter­
čem kritiky ze strany tisku byla jejich řídkost a nahodilost. Jako první reagovala 
na tyto výtky stanice Brno, která v roce 1932 zavedla pravidelnou týdenní hlídku 
Divadlo a film v trvání 15 minut. Byly zde probírány teoretické otázky filmu,jeho 
vztah k divadlu a zaznívaly zde i bilance domácí a zahraniční filmové produk­
ce.11> Podobnou hlídku zřídil v sezóně 1935/1936 také bratislavský rozhlas pod 
názvem Desať minút filmu ( od další sezóny Čo nového vo filme?). Stanice Praha, 
sídUcí v československé filmové metropoli, jejich příkladu nenásledovala a nadále 
snášela občasné útoky tisku. V polovině třicátých let už byl malý zájem pražského 
rozhlasu o film pociťován jako vážný nedostatek v kultumún zpravodajství. O ce­
lém problému se rozepsal také Artuš Černík: ,,Mnohým posluchač6m rozhlasu 
mstává záhadou stále nápadnější ticho, které Radiojoumal věnuje věcem filmo­
vým. Posluchač se dnes stěží dozví nejen o všeobecných věcech filmových, tedy 
o problémech, kterým se v jiných oborech rozhlas nevyhýbá, nýbrž neuslyší ani 
slova o věcech konkrétních, o filmech zvláště velikých, které nepochybně budou 
míti svou ozvěnu ve veřejnosti a které zanechají také d6sledky v jiných umělec­
kých oborech (divadle), o velikých režisérech nebo hercích. Dříve se oklikami 
odpovídalo zvědavým lidem, že rozhlas nechce býti obviněn, jako by stranil urči-

6) Viz~m. 4. 
7) Ne s i g n., Film v polském rozhlasu. ,,Filmový kurýr" 5, 1931, č. 14 (1.4.), s. 3. 

SmysluP.ln!jší varianta toboto nápadu se později objevila na Slovensku v souvislosti 
s prenu~rou filmu Karla Pliclcy 'Zem spieva. Slovenská filmová služba (Slofis) tehdy 
bratislavskému rozhlasu navrhla, aby u pffležitosti bratislavské premiéry prvního sloven­
ského zvukového filmu zařadila do vysflání pořad, který by obsahoval projev zástupce 
Matice slovenské, projev Karla Plicky, přednášku redaktora Ivana Kovačeviče o Plickově 
filmu a v plún6m přenosu z kina pak reportáž a reprodukci ~vli Stefana Hozy. Srov. 
R o s . , ,,'Zem spieva" v bratislavskom Radio Journalu. ,,Kinema" 1, 1933, č. 4 (15.10.), 
s. 6. 

B> Velnů kriticky se k úrovni brněnských filmových relací vyslovil Svatopluk Je že k 
v článku Filmovd hlfdlca brnlnslclho lladiojournalu. ,Přehled rozhlasu" 2 1933 č. 3 
(b. d .), s. 10. Redaktor tťto hlfdq J. B. S vrče k se o~dil ve stati K lld;/a, ,,Filmovd 
hlfdk.a brnlnskiho Radiojournalu". ,,Přehled rozhlasu" 2, 1933, č. 4 (b. d.), s. 10. 
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tému filmovému podnikání nebo dával vysvědčení určitému vkusu lidí. " 9
> Takové 

vysvětlení mohl ovšem málokdo akceptovat. Týž autor se o rok později movu táže: 
,)est na místě tento postoj tam, kde je tolik styčných bod6, především pak 
skutečnost, že oba obory mají největší obecenstvo mezi všemi činnostmi, kterými 
se dnešní lidský dwnysl a duch obracejí k lidem?" 10

> Přehlížení filmu jako význam­
ného kulturního fenoménu ještě ostřeji vynikalo při srovnání s péčí, jakou rozhlas 
věnoval tradičním uměleckým oborom, zejména hudbě, divadlu a literatuře, na 
nichž budoval velkou část .svého programu. 10 Zdá se tedy, že československý 
rozhlas zahrnul do svého vysílání otázky kinematografie v míře, která ne­
odpovídala reálnému společenskému významu filmu, a že s postupem let byl tento 
rozpor stále zjevnější. K určitému obratu v celé věci došlo patrně až po válce. 

I tento menší díl zájmu dal nicméně vzniknout celé řadě přednášek o filmu, 
které zasluhují naši pozornost. V Ústředním archívu Československého rozhlasu 
(ÚA ČsRO) se jen z období první republiky dochovalo takových přednášek téměř 
sto, přičemž nejstarší pochází z počátku roku 1927. Necelou pětinu z nich tvoří 
přednášky německé (německý rozhlas zahájil své vysílání v říjnu 1925). Setkáme 
se tu s řadou zvučných jmen, známých z filmového i jiného tisku, jako Karel Smrž, 
Jan Kučera, Otto Rádl, Svatopluk Ježek, Frank Argus, A. J. Urban, Josef Trager, 
ale i Vladislav Vančura, Jiřina Štěpničková, Otakar Vávra, Karel Nový či Karel 
Scheinpflug. V celém souboru přednášek se rýsuje několik základních tematic·­
kých okruh6. V prvé řadě je to otázka filmu jako svébytného uměleckého druhu a 
jeho vztahu k divadlu a literatuře. Další skupinu tvoří přednášky věnované jednot­
livým uměleckým i pomocným filmovým profesím, popřípadě technickým strán­
kám natáčení. Opakovaně se zde také vyskytují pořady zaměřené na některé 
specifické oblasti filmu, jako je filmové zpravodajství, školní film či amatérský 
film. Závažná je skupina sociologicky orientovaných přednášek. Často se tu 
objevují komentáře k repertoáru kin a bilancování sezóny a dále referáty ze 
zahraničních cest (z festivaltl, z návštěv zahraničních ateliéru apod.). Na první 
pohled upoutá absence pořad6 věnovaných výmamným osobnostem domácí i svě­
tové kinematografie, stejně tak zde chyběJí napfťklad přednášky o filmových 
žánrech či profily národních kinematografií. 2

> Popsaný soubor přednášek pochází 

9) A. C. [= Artuš t.emík], Prol mllt r1Jzhlas o filmu? ,,Přehled rozhlasu" 3, 1934 č. 4 
(b. d.), s. Jl. Přetisk ~16ho článku "tÍZ t6ž ,,Pilinový kurýr'' 8, 1934, č. 21 (25.5 .), s. 2. 

10> A. C. [= Artuš Cenúk], Rozhlas a film . Rakousko vzorem. ,,Svět mluví ... " 4, 1935, 
č. 4 (20.2.t s. 15. 

11) Joser Horaovšem~štč v roce 1936 konstatoval, že narozdO. od hudby adivadla,které 
už v rozhlase mají pozici a jsou fťzeny odbonúky, literatura zaspala, její vysO.ání je 
nevyváf.en6 a z6stávl v rukou áfednfkd. Srov. Josef Hor a Literatura pro rozhlas. In: 
Dlfnictvo a rozhlas. Deset let prdce. Uspoř. E. S. Hokeš. Pr;Jia 1936, s. 109. 

12> Dochovaný soubor pfednášek asi nebude ko~pletrú. Zatím ovšem nelze určit, jakť 
procento schází, nebot soupis filmových relací podle vydávaných program\\ není dosud 
zpracován. 
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z programu stanice Praha a není vyloučeno, že pruzkum archívO ostatních rozhla­
sových stanic celkový obraz pozmění. 

Filmová historiografie tu má tedy k dispozici dosud nevyužívaný, a přitom 
poměrně početný soubor prakticky neznámých, rozhlasem šířených textd o filmu, 
které se obracely k daleko širšímu okruhu lidí než třeba filmové časopisy. Studium 
rozhlasových relací o filmu zároveň umožní doplnit profily některých filmových 
kritilru a publicistfi, především těch, jejichž rozhlasová aktivita j iž nabývala 
charakteru soustavnější spolupráce (K. Smrž, J. Kučera, S. Ježek). 

Naše edice přináší na ukázku pět filmových přednášek z první poloviny třicá­
tých let. Při jejich výběru jsme měli snahu namačit i tímto nepatrným vzorkem 
tematickou mznorodost relací a současně zpřístupnit málo známé stati některých 
výrazných osobností české meziválečné kultury. 

Otto Rádl (1902-1965) patřil bezesporu do skupiny nejrenomovanějších fil­
mových publicist\1 první republiky a není náhodou, že právě on převzal v roce 1930 
po Karlu Smržovi redigování ambiciózní „aventinské revue pro film a fotografii" 
Studio. Jeho rozhlasová přednáška v dialogické formě „Mluví se o filmu" je 
nejstarší doklad Rádlovy spolupráce s rozhlasem, ale nikoliv doklad jediný. Rádl 
vystoupil v rozhlase ještě nejméně pětkrát (v letech 1931-1933), z toho třikrát 
s komentářem repertoáru k.in. · 

Hluboký vztah Vladislava Vančury (1891-1942) k filmu, vyjádřený mimo 
jiné i aktivním úsilím o vlastní filmovou tvorbu, byl již podrobně popsán jinde, a 
není proto třeba se jím tady zabývat. 13

> Rozhlasová přednáška „O uměleckém 
fůmu" je jen dalším dokladem spisovatelova přesvědčení o umělecké podstatě a 
uměleckých možnostech filmu. Byla odvysílána necelé dva měsíce po premiéře 
Vančurova (a Innemannova) úspěšného filmu Před maturitou. Je na ní zvláště 
zajímavá jedna věc - jak tento náruživý zastánce filmového u m ě n í uměl docela 
střízlivě posoudit situaci českého filmu, a proto i ocenit poctivou řemeslnou práci, 
přestože jeho umělecké nároky neuspokojovala. Vančurovo rozlišování sdělné 
funkce filmu (schopnost vyjádřit se filmem) a funkce tvárné (využití této schop­
nosti k umělecké výpovědi) v sobě skrývá podnes aktuální požadavek na citlivější 
a precimější hodnocení procesu profesionalizace (resp. kultivace) českého filmu 
a jeho umělecké emancipace. 

Jméno Oktáv (Oktavián) Mikan (1898- ?) je v oblasti kinematografie asi 
zcela nemámé. Byl to odpovědný redaktor časopisu Masarylruv lid a tajemník 
Ústřední školy dělnické pfi straně národně socialistické. Roku 1930 mu vyšla 
knížka T. G. Masaryk a socialism, v roce 1934 redigoval Republikánský věstník, 
uspořádal také Rozhlasovou ročenku 1939. Pokud m6žeme soudit z kusých zpráv 
o něm, byla jeho rozhlasová přednáška ,,Film a dělník" osamoceným výletem na 

13) Srov. Luboš Bart o šek , Desátá múza Vladislava Vančury. Praha 1973; Pavel 
Ta u s s i g , K filmovl seberealizaci Vladislava Vančury. ,,Filmový sborník historický" 1, 
1988, s. 121-130. 
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teritorium kinematografie. Do naší edice jsme ji zařadili jako příklad zcela odliš­
ného, vyhraněného pohledu na film, podmíněného profesními i politickýnů hle-
disky. 

Literární historik a divadelní a filmový kritik Václav Tille (1867-1937) proje­
voval soustavný zájem o film prakticky už od počátku století. Jeho studie Kinéma 
z roku 1908 je u nás první filmovou statí s výraznějšími teoretickými ambicemi. 
Přednáška ,,Divadlo a fům" pochází ze série posledních Tilleho prací dotýkajících 
se otázek filmu. Svou snahou postihnout podstatu rozdílu mezi divadlem a filmem 
se tu autor vlastně zapojil do domívající diskuse, zda příchod zvukového filmu 
nepfiv :>dí zánik divadla. Publikováním této přednášky doplňujeme soubor Tilleho 
textil o filmu obsažený v již dříve vydané monografii. 14

> 

Film~vý kritik a teoretik i aktivní filmař Jan Kučera (1908-1977) spolupra­
coval s rozhlasem, dalo by se říci, téměř pravidelně. Měl zde přednášky tematicky 
dosti nlmorodé. Stať ,,Filmové žurnály" podává poměrně ucelenou informaci 
o stavu českoslovt!nského filmového zpravodajství v polovině třicátých let a po­
rovnává je se zahraniční praxí. Kriticky také reaguje na skutečnost, že českoslo­
venský stát zatím výrobu vlastního týdeníku nedotoval. K nápravě došlo teprve 
v roce 1937 se vmikem týdeníku Aktualita. 

Ivan Kliweš 

••> Srov. Lubomír Linhart, Prvnf estetik filmu Václav Tille. Praha 1968. 
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Rozhlasová přednáška Otto Rádla vysflaná pod názvem Díváme se na film 
na stanici Praha jako pořad Dělnického rozhlasu v neděli 16. srpna 1931, 
v 10.00 hod. 

Dr. Otto Rádl: 

\iluví se <l filmu 

B. - Mluví se o filmu dnes všude . A přece se o něm píše daleko méně 
než o divadle, hudbě nebo výtvarném umění. Proč je filmové umění stále 
ještě tak přezíráno? 

A. - Poněvadž filmové umění existuje dosud převážně jen v našich 
přáních . Ze sta filmů, které se v jednom týdnu v Praze promítají, bývá 
v příznivém případě jeden věcí uměleckou. Nezdá se vám to nízkým pro­
centem? 

B. - Čím jsou tedy všechny ostatní hrané filmy? 
A. - Jsou to průmyslové výrobky, které zhotovují zábavnou podívanou. 

(Odpusťte jim, je-li ta podívaná přesto častěji nczzábavná.) To, že užívají 
umělecké techniky, nedělá z nich ještě umění. Remeslný fotograf, který 
vyrábí obrázky strnulých svatebčanů, mládenců pyšný~h na svůj první 
vojenský stejnokroj (třebaže jej nezdobí ještě žádná hvězdička) nebo ob­
rázky všech těch Marií a Kačenek, které staví od ulekaného postoje před 
stojánek s umělou květinou, tento fotograf také není umělcem, ačkoliv 
pomocí téhož objektivu a stejných desek jiní dovedou vykouzliti obrazy 
stejně umělecké jako nejvzácnější plátna. 

B. - A běžné filmy? 
A. -Jsou stejně málo uměním. ačkoliv jsou zhotoveny z téhož těsta jako 

filmy Chaplinovy, Ejzenštejnovy, Sternbergovy nebo Pabstovy. 
B. - Proč? Nějaká běžná historka lásky, opereta s hezkými melodiemi, 

napínavá detektivka anebo kaubojský přfběh uprostřed romantické scené­
rie, všechny mají přece také tak pečlivou fotografii a výběr krásných 
obrázků, jako měl Stembergův ,Modrý anděl", Ejzenštejnova „Generální 
linie" nebo Pabstova „Západní fronta 1918".'> Proč nemají býti stejně 
uměním? 

A. - Poněvadž umění nespočívá jen v dokonalosti fotografie, v pravdi­
vosti hereckých výkonů, v nádheře výpravy. Spočívá v novosti a závažnosti 

·-- -----
I> Modry andil - Der blaue Engel (r. Josef von Stemberg; Německo 1930). 

Generální linie - Staroje i novoje (r. Sergej Ejzenštejn; SSSR 1929). 
'Západnl fronta 1918 - Westfront 1918 (r. Georg Wilhelm Pabst; Německo 1930). 

71 



námětu, v úměrnosti volby výrazových prvků, v tisícerých jemnostech slo­
hových a v nedefinovatelné harmonii celku, kterou může objeviti jen umě-

lecky tvůrčí člověk a kterou vycítí umělec~ vnímavý divák. 
B. -Myslím, že velice málo filmových výrobců usiluje o tento cíl. A zdá 

se mi, že pramálo diváků přichází do kina, aby tu vidělo objevy výrazové 
techniky. Proč se tedy film přece jen tolik lfbí? 

A. - Protože je tak demokratický a právě proto, že se tak čerta málo stará 
o un1ění. Umění ve své podstatě je aristokratickou potřebou několika vyvo­
lených. Ostatní, kdož čtou knihy, chodí do divadla a dívají se na filmy, chtějí 
prostě býti okouzleni pohádkou, zaujati příběhem, napnuti dějem, a nesta­
rají se o formu. Přílišná převaha formálních zájmů oddaluje moderní vý­
tvarné umění i moderní literaturu stále více z dosahu prostých lidí. 

B. -A film? 
A. - Film je dalek tohoto nebezpečí, poněvadž u něho forma mizí a 

všechno se stává dějem. Film je v samé své podstatě umění epické, umění 
přtběhu. Divák je vždycky postaven do středu vlastního děje, který vidí 
přímo před sebou a do jehož středu se bezděčně sám vmýšlí. Jde-li kdo po 
ulici z jednoho místa na jiné, nastoupí v románě pasáž namáhavého popisu 
nebo zdlouhavého líčení, které jistě přeskočíte . Naproti tomu představuje 
tatáž scéna ve filmu výjev nesmírně vzrušující, plný napětí a živosti: jedóucí 
auta, lomozící tramvaje, spěchající zástupy chodcd, všechno to vás nesmír­
ně zaujme, poněvadž to ve fůmu přestalo býti popisem a stalo se samo 
o sobě dějem. 

B. - Máte pravdu. Překvapilo mne již několikrát, proč všechny diváky 
nesmírně upoutají zvukové žurnály v k.inu, ačkoliv přinášejí věcně tytéž 
podívané, které by popsány v novinách byly jistě neobyčejně nudné. Nyní 
to chápu: každý fůmový obraz, který v sobě obsahuje nějaký pohyb, obsa­
huje již tím také děj. 

A. - Ovšem. To je podstatou filmové estetiky. Proto se nám i všechny 
dějové filmy, všechny ty dramata, komedie, operety i veselohry, vždy 
movu h'bí, ačkoliv nám všechny opakují stále tentýž příběh. 

B. - Jakto? Hrají se přece týdně desítky nových filmů a ještě jsem 
neviděl dva z nich stejné. 

A. -To se vám jen zdá Existují jen čtyři filmové příběhy, které se stále 
znovu opakují s nepatrnými změnami a se stejným koncem. Všechny děje 
filmO, jichž se v našich kinech objeví ročně na pět set nových, dají se za­
řadit do těchto čtyř skupin. Vždycky se děje zase znovu totéž, jen kostýmy 
se rozní. Jednou vidíme chocholy indiánd a širáky kaubojů ~a Divokém 
západěf jindy bílé paruky a hedv,ábné kabátce na dvoře Ludvíka, jindy 
smokingy a večerní toalety moderní společnosti. Vždycky se opakuje jedna 
z těchže zápletek. Jen dobové pozadí se mění jednou v kulisu francouzské 
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revoluce, jindy v zahrady nádherné vily v Neapolském zálivu, maják na 
osamělé výspě anebo konečně lidský vír v Manhattanu, srdci New Yorlru. 

B. - Nerozumím vám dobře. Míníte, že se v jádře děje jedná všude 
o totéž? 

A. - Ovšem. Podívejte se na tuhle první skupinu a vzpomeňte si sám, 
kolik filmů by se mohlo jmenov3it( tak, jak byly_. titulovány starožitné 
dh:adelní kusy minulého století: VITEZNY OCHRANCE A POTREST A­
NY ZRÁDCE. Vždycky se jednalo o totéž, ať už byl oním vítězným 
ochráncem Zorro Mstitel, Robin Hood, Černý Pirát, D' Artagnan se svými 
druhy, nějaký ušlechtilý kauboj, který zachrání zásilku zlata, anebo nějaký 
modernější Harry Piel, Carlo Aldini, Tom Mix2

> či statečný detektiv zachra­
ňující ohroženou dívku a dědičku miliónů. Vítěmý ochránce a potrestaný 
zrádce mohly by se jmenovati všechny historické filmy, všechna heroická 
dobrodružství, všechny detektivky i filmy z amerického západu. Jedná se 
v nich vždy 1) o dívku, která je uvedena do nebezpečí, 2) úkladem nějakého 
zrádného ničemy, který stojí ve spojení s tajnou tlupou banditů, 3) usiluje 
s nimi o získání nějakého pokladu, dědictví, důležité listiny nebo plánu 
skrytých beden zlata, nějakého diplomatického dokumentu nebo kompro­
mitujícího dopisu, 4) se však objeví nenadálý ochránce, který zprvu na sebe 
bezděčně strhne podezření, je přičiněním intrikána zatčen a uvězněn, pře­
kvapivým trikem se zachrání a nějakým senzačně heróickým kouskem za­
chrání poklad a s ním i dívku, která mu dojatě padne do náručí, navždy a 
navěky. - Podle tohoto receptu se vyrábějí do jednoho všechny hrdinské a 
dobrodružné filmy. Každá takováhle hra, která k docílení větší zajímavosti 
bývá položena obyčejně do nějakého místně nebo časově vzdáleného ma­
lebného prostředí, musí se skončiti dobře. 

B. -A co filmy odehrávající se v současné společnosti, různá manželská 
dramata a historie lásky, na ty se přece váš kuchařský předpis nehodí? 

A. - Ty patří „ do druhé skupiny filmů, kterým dávám společný titul: 
NEPOCHOPENA CTNOST, který by dělal čest každé mravoučné kalen­
dářové povídce. To jsou filmy, které se odehrávají v současnosti, v prostře­
dí salónd, elegantních barů a mondénních teras hotelových. Jejich hrdinkou 
bývá obyčejně mladá žena, krásná a melancholická, zvyklá se pohybovat 
v luxusních budoárech. Tato dáma miluje někoho, kdo opětuje její lásku. 

2) Harry Pi~I (1892-1963) - výmamný německý herec zejména dvacátých a třicátých 
let. Jeho d~nou b)'ly fyzicky náročné role v do6rodružsných filmech. Jež mu vynesly 
přezdívku „n!mccký Douglas Fairbanks". 
'tar/o Aldini - italsiý herec ~mého období. působíc{ od poloviny dvacátých let v Němec­
ku. Své fyzickť dispozice a akrobatické schopnosti uplatňoval zejména v dobrodružných 
filmech. 
Tom Mix (1880-1940) - legendární americká kovbojská hvězda dvacátých a počátku 
třicátých let. 
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Ale nějaká překážka je od sebe dělí: buď spočívá na její minulosti nějaké 
tíživé tajemství, nebo je odlučují důvody rodové a společenské, jež my 
těžko pochopíme, které však osoby filmu pojímají neskonale vážně . Ze 
zoufalství, že svého miláčka nemůže dosáhnout, vrhne se naše dáma do 
vášnivého víru života, aby přehlušila všechny vzponúnky. Aby jeho ušetřila 
bolestných problémů, předstírá, že je nehodná jeho lásky a plná rozmaři­
losti. Ten nešťastník tomu skutečně uvěří a ožení se s jinou. Ona předstírá 
smích, a zatím v nitru nesmírně trpí. Jediný starý otcovský přítel rozumí 
tomuto utrpení, ale mlčí. Jižjiž se zdá těsně před koncem, že milovaný muž, 
který je ve svém manželství z povinnosti nešťasten, všechno pochopí a vše 
se v dobré obrátí, ale marně. Američtí filmoví výrobci mají v tomto jediném 
případě f;vrdé srdce a hrdinka musí s velikým gestem marnosti se roztřt'štiti 
v šíleně jedoucím autu. Tak vypadávají filmy Grety Garbové. Ale nepocho­
pená ctnost může býti také mužského rodu a vystupovati v kostýmu malého 
gardového důstojníka anebo zpěváka z baru: vzpomeňte si na filmy „Do­
zněla píseň" a „Zpívající bloud".3> Může se také obléci v melancholicky 
tuláckou masku Chaplinovu ve „Světlech velkoměsta""> nebo v klaunský 
převlek profesora v ,,Modrém anděli" . Neboť ve všech těchto filmech a 
ještě stovkách jiných se jedná o totéž: o hrdinu či hrdinku s dobrým srdcem, 
s láskou k někomu, od něhož ho dělí společenská nebo lidská propast, pro 
něhož přinese nějakou nesmírnou oběť, aniž si toho druhý je vědom, ale 
marně, nemohou než se rozejít. 

B. - Pamatuji se opravdu na množství takových filmů. Ale co když se 
děj nekončí tragicky a milenci se nakonec šťastně dosáhnou? ., v 

A. - Pak patří do skupiny třetí, která nese nadpis: JAK TEZKO SE 
DOSTANE RUKA DO RŮKA VU čili U trapy a triumf lásky. Je to největší 
skupina a obecenstvo ji má nejraději, neboť není na světě už od dob 
Adamových nic hezčího, než když dva lidé po sobě strašně dlouho touží a 
nakonec se dostanou. Znáte to všichni: dva lidé se potkají nějakou strašlivou 
náhodou a za nejnepravděpodobnějších okolností, a my hned od prvního 
jejich setkání víme, že ti dva patří k sobě a nakonec se musí dostati. Ale 
filmový výrobce jim nedopřeje toho štěstí tak rychle a nakupí jim řadu oklik 
a překážek, zahrne je vzdorem rodičů i jich samotných. Jeden si z nich 
postaví hlavu a druhý musí překonati odpor důkazem své nesmírné odda­
nosti. Nebo jeden upadne neprávem do strašlivého podezření a musí se 
z něho dříve ospravedlniti. To se mu podaří ovšem teprve v poslední chvíli, 
kdy druhý z dvojice je jižjiž veden k oltáři. A tak náš hrdina vpadne teprve 
minutu před dvanáctou, nezbude mu než svou milovanou unésti, teprve 

,, 
J> Doznlla p(seň - Das Licd ist aus (r. Geza von Bolvary; Německo 19:v /. 

Zp(vajfcf bloud - The Singing Fool (r. Lloyd Bacon; USA 1928). 
4> Svitla ve/komlsta - City Lights (r. Charles Chaplin; USA 1931 ). 
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cestou jí vše vysvětliti a ujeti s ní daleko, do nového života, kde nebudou 
spolu než šťastni. 

B. -Máte pravdu. To je obsah všech filmových operet. Jsem již zvědav, 
která je skupina čtvrtá a poslední. , , v , 

A. ;- Tato §kupina se jmenuje KARIERA MLADEHO, ALE SPORA­
DANEHO DEVCETE. Patří do ní komedie a veselohry a phběhy z lidu. 
Tyto filmy milují hlavně stenotypistky a prodavačky z obchodů. poněvadž 
se do jejich hrdinky vždycky zamiluje syn milionáře nebo mladý generální 
ředitel a na rozdíl od skutečnosti siji nakonec vždycky vezme. Naše chudé, 
ale spořádané filmové děvče totiž řekne jednou někde nějakému hezkému 
mladému muži do očí prostořekost o svém šéfovi, aniž tuší, že je to on sám 
nebo alespoň jeho syn. Ten se do ní hned vášnivě zamiluje, neboť dcery 
„lepších kruhů" jsou ve filmu vždycky fintivé a povrchní. Předstírá jí, že je 
pouhým inženýrem? obleče ji jako dámu, objeví se s ní ve společnosti, kde 
jsou všichni okouzleni až do chvíle, kdy se prozradí její nízký původ, 
intrikou mladé dámy z vysokých kruhů. Dramatická scéna otce se synem, 
vyděděn. Syn hrdě odejde, poněvadž však inženýrern není a nic jiného 
nedovede, zařídí si benzínovou stanici, na ní hravě vydělá milióny. Ona 
zatím objeví, že má dosud nemámý úžasný soprán, stane se přes noc 
slavnou zpěvačkou. Oba žijí šťastně v rodinném domečku se zahrádkou, po 
níž se batolí jejich synáček, jenž má jmen o dědečkovo. A hle, co osud 
nechtěl, dědeček jde jednoho dne sám kolem, vnouček zažvatlá - dědec­
tu ... , dědeček se dojatě smíří, předá synovi svou firmu a je plno radosti na 
plátně i v hledišti. - Tento film se může jmenovati někdy ,,Privátní sekre­
tářka", jindy „Pygmalión" nebo „Velbloud uchem jehly", ,,Zlatovlasý sla­
vík" nebo jakkoli jinak, vždycky má tisíciprocentní úspěch.'> Naše 
spořádané děvče může býti jindy také spořádaným, ale nesmělým hochem, 
jmenovati se Harold Lloyd nebo také jinak, stejná obliba je však zaručena. 
Poněvadž tu dopadá všechno docela jinak než v životě, a to je vše, co lidé 
hledají. 

B. - To je zábavné. Tedy hrdina, který je vítězným ochráncem, krásná 
žena, která je nepochopena, dva milenci, kteří se přese všechno dostanou, 
a chudý mladý člověk, který udělá kariéru, - to je všechno, co se ve filmech 
děje? 

A. - Dokonale všechno. 

'> Privdtnf selcretdfka - Dic Privatsckretarin (r. Wilhelm Tiůele; Německo 1931 ). 
Pygmalidn- proslulá divadelní hra G. B. Shawa byla poprvé zfilmována v N!mecku v roce 
1935 (r. Ericfl EnJcl). 
Velbloud uchem Jehly - divadelní hra Františka Langra zfilmovaná poprvé již v období 
~m!ho filmu v roce 1926 (r. Karel Lamač). Další filmová adaptace pochází z roku 1936 
(r. Hugo Haas a Otakar Vávra). 
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B. -Také ve ·filmech českých? A ve firnech, které jsou umělecké? A ve 
všech druzích kinematografických? Jak je to s nimi? 

A - S nimi je to ještě zajímavější. Ale o tom zase jindy, kdy se bude 
mluviti o oné zázračné a podivuhodné podívané, která se jmenuje film. 

ÚA ČsRo, sign. P 2590 

o Cl Cl 

Původn( text rozhlasové přednášky Vladislava Vančury vysflané pod ná­
zvem Moje zkušenosti s filmem na stanici Praha ve čtvrtek 3. listopadu 1932, 
v 16.00 hod. 

Vladislav Vančura: 

O uměleckém filmu 

Filin představuje velmi širokou oblast. Jeho vědecké, technické a koneč­
ně i hospodářské stránky jsou těsně spjaty se složkami uměleckými, ale 
přece je možno mluviti o filmu jen jako o umění. V tomto smyslu je dlužno 
rozeznávati dvojí uměleckou práci, jež se odnáší k témuž záměru: 

I. Dramaturgii filmu. 
Il. Jeho realizaci. 

Nemdžeme ovšem, leč vyjmenovati části, ve které se oba rozpadají. 
Dramaturgie filmu v podstatě zahrnuje tyto činnosti: 
1) Kompozici dějového pásma. 
2) Rytmizováni děje, to jest sled filmového času, střídu míst, posta­

vení či akci kamery a vposled určování objektivu. 
3) Kompozici slovesnou, hudební a zvukovou. 

Druhá velká skupina, kterou shrnujeme v pojem realizace filmu, odvisí 
z největší části od režiséra a předpokládá následující: 

1) Jednotící názor. 
2) Výtvarné zvýraznění všech optických složek filmových. To zna­

mená: Volbu či konstrukci scény, světlo, pohyb kamery, užití objektivu, 
zevnějšek a hru hercd, kompozici obrazu a jeho vnitřní rytmus, konečně 
pak jejich sled. " 

3) Dramatické užití slova, zvuku a hudby. 
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4) Střih a montáž zvukového materiálu. 
Z náčrtku je patrno, že úkoly oddílu prvého se vracejí při realizaci; lépe 

a určitěji lze říci, že jde od začátku do konce o touž věc. Z toho pak plyne, 
že záměry filmového dramatika a filmového režiséra se nemohou lišiti ani 
o vlásek a že je nezbytno, aby oba byli filmovými básníky. 

Jestliže můžeme zhruba zahrnouti práci filmového dramatika v otázku: 
Co se má dělat?, odpovídá režisér otázce: Jak? Každé dílo je ovšem souhrn 
těchto dvou složek, ale u žádného nebývají tyto úkoly odděleny časovou 
mezerou a nejsou řešeny samostatně. Pro tuto zvláštnost je nutno tím více 
zdOrazňovati jednotu díla, jež v umělecké řadě se stává hodnotou teprve 
realizací. Odlišnost filmu nesnese srovnání s hudebními tvary či s divad­
lem, neboť jejich texty mohou být posuzovány jako básně a mají účin básně 
i bez provedení a scény. Filmové nápady mohou však býti povýšeny na 
filmovou poezii teprve provedením a po této realizaci jsou neoddělitelny. 

Z toho, co bylo řečeno, vyplývá, že podstatou filmového umění je 
básnická tvorba. Jak si však má filmový básník vésti? 

Tvůrčímu umělci filmovému právě tak jako ostatním básníkům je dovo­
leno [vše], co v řadě filmové disciplíny umocňuje myšlenku. Pravda jako 
deformace, vznešenost jako trivialita, vášnivost či chladný výpočet, vše 
slouží stejně tomuto účelu. A naopak to, co neporušuje zvyklost, co napo­
dobuje známý pořádek, vše, co je odvozeno, co nezvýrazňuje projev nebo 
představu, i kdyby samo o sobě bylo spanilé, nemá místa v uměleckém 
filmu. V podobných věcech jde o samu podstatu básnictví a tím je již 
řečeno, že zde neplatí ani pravidlo, ani škola, ani výuční list, ani praxe. 

Je tedy otázka, jakým způsobem dojdeme k uměleckému filmu? 
Odpověd' není snadná. 
Právě tak jako řeč má i film dvě funkce: Funkci sdělnou a funkci tvárnou. 

Pozornost filmových podnikateld a snad i obecenstva se obrací k umělec­
kým filmdm, a tak bud' jak buď a vem kde vem tvoří se k obrazu cizích 
filmových děl. Je nabíledni, že vznikají polotovary. Tyto filmy jsou horší~ 
než zasluhují režiséři a ostatní činitelé zúčastnění na jejich výrobě. 

Povinností filmové produkce podle našeho mínění je vypracovati přede­
vším sdělnou funkci filmové mluvy a teprve na pozadí její ryzí správnosti 
tvořiti umělecky. 

V tomto smyslu jest si nám vážiti scenáristů. a režisérů, kteří zvládli 
filmové řemeslo a nesouditi jich podle zkažené práce umělecké. Nejsou 
umělci, to však není řečeno s příhanou. Filmová scéna nikoliv básněná, ale 
vyjádřená dobře a bez kazd je celkem vše, co můž.eme od těchto odbornílru 
očekávati. Zdá se, že v situaci, ve které se nacházíme, je to nad ostatní 
ddležité. 
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Mluvíme tedy pro filmy reportážní, pro filmy, kde scéna je řaděna ke 
scéně s logikou pozorovatele, }sde není bláhových příkras a kde není přiči­
ňována poezie jako přívažek. Uskalí kýče, sentimentality a Hbezné spani­
losti, jež se tak často vydává za krásu, je možno obeplout. Je nutno se jí 
zříci. Je dlužno zodpověděti si otázku, co můžeme a nejsme. Není pochyby, 
že i wnění bude z této poctivé snahy míti víc než z nedomyšlené tvorby, 
která se sápe po filmovť básni postrádajíc básnického ducha. 

[Škrtnuto: Kořen umění je zajisté uměti a jenom tato málem anonymní 
práce může filmové autory něčemu naučiti. Podobné věci nevznikají 
z úvah.] 

Vrátíme-li se k výčtu úkolů scenáristových a .režisérových, nemůžeme 
přehlédnouti, že se odnášejí a že se zařazují mezi nejrůznější umělecké 
disciplíny. Vrch mezi nimi má ovšem umění výtvarné. Na současných 
proudech literárních můžeme sledovat zoptičtění poezie. Z druhé strany 
strany přivádí nás k obrazové básni moderního malířství. Z podobných jevů 
je dlužno usuzovati, že jde o snahu po splynutí jednotlivých umění ve vyšší 
jednotu poezie. Vývoj filmu jde stejnou cestou. Jeho výrazové prostředky 
jsou ze všech konců umění a tato složitost má v nové řadě filmové skládati 
novou poezii: poezii z dění světel a pohybů, poezii dynamického obrazu. 

By lo již řečeno, do jak značné míry se filmová tvorba opírá o řemeslo, 
techniku a vědecké pomatky. Uvědomíme-li si všechny tyto závislosti, 
vzrůstá nám problém filmové práce do velikosti málem obludné. Na štěstí 
jsou však světelné štětce filmové mnohonásob dokonalejší než štětce sta­
rých uměn. Budou-li ovládány s mistrovstvím, jemuž se podivujeme 
v obrazárnách, stane se film právě pro tuto dokonalost mohutnější. Obsáhne · 
a rozezvučí všechnu senzibilitu divákovu. 

Film má pečeť současnosti, znamená syntézu a kolektivitu umění a 
souhrn prací. Jeho díla mohou dosáhnouti vyšších emocionálních poloh než 
díla stará. 

ÚA ČsRo, sign. P 4504. 

C] C] C] 
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Rozhlasová přednáška Oktáva Mikana vysflaná na stanici Praha jako 
pořad Dělnického rozhlasu pod názvem Film a dělnictvo v sobotu 
15. dubna 1933, v 18.15 hod. 

Prof. O. Mikan: 

Film a dělník 

Škoda, že nemáme statistiku povolání, která nám představují herci, 
vystupující ve filmech. Mohli bychom konfrontovat film se skutečností a 
provést drastické srovnávání. Seznali bychom, že většinu ve fantastickém 
světě filmu mají lidé neproduktivní, lidé nadmíru zámožní, kteří, pokud 
vůbec pracují, pracují jen jaksi mimochodem pro ukrácení chvíle. Muži 
nevydělávají, neboť práce jako by byla ve filmu společenskou neslušností, 
ženy nejsou matkami, nespravují dětem šaty, nevychovávají jich, nestarají 
se o ně. Zřídkakdy je žena manželkou a muž manželem. A kdybychom 
chtěli spočítat ty různé typy a povolání, poznali bychom, že na plátně, které 
znamená svět, v této skutečnosti, zkreslené jako postava v křivém zrcadle, 
je nadmíru mnoho šlechticů, ba dokonce vévodů a arcivévodů, množství 
bohatých advokátů, stavitelů a lékařů, vojáků, pokud možno šviháckých, 
řada tenoristů, hochštaplerů a detektivů, a pokud vystupuje tak zv. lid, 
bývají to lupiči, gangsteři, námořníci, zloději a různá spodina periferie. 

Leží to ovšem v podstatě filmu, kt~rý ještě důkladněji než divadlo snaží 
se zachytit dramatičnost života, a je mu proto bližší ostrov v Tichém oceáně 
nežli současný český venkov anebo dokonce český dělník. Jde si na lov do 
krajností: přitahuje dobrodružnost, která bují pestře v neslýchaném a buj­
ném bohatství, které opájí přepychovým zařízením a rozmařilým životem, 
neomezenou možností uskutečňování nejdivočejších nápadů a dává zapo­
menout na rozbité lokte a ošizený žaludek. A stejně si jde pro romantiku 
lupičství, kde zase ukazuje bezedné hlubiny druhého extrému. Výstřednost 
a nenormálnost filmových osnov vyniká i tím, že v nich hraje vynikající 
úlohu policie. Vždyť jednání účastněných lidí bývá velmi často v rozporu 
se zákonem. Tak často, že to nutně musí mít nepříznivý vliv na veřejnou 
občanskou morálku. 

Film bývá kritizován z nejrozmanitějších stránek. Konfrontujeme-li jej 
se skutečným životem, pak vidíme, že zanedbává právě to, co je v životě 
nejcennějším, protože tvoří podmínky života, práci produktivní, práci děl­
níka a pracujícího člověka vůbec. Vystupují-li ve filmu tito lidé, bývají to 
bud' jenom úlohy podřadné, nebo zkreslené. Skutečná práce, plodná a 
životodárná, nebývá cílem, ale spíš na překážku dějové osnově. 
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Viděli jsme v poslední době jen tři fihny, které práci a problém dělníka 
učinily ústřední myšlenkou: Byli to Pabstovi „Kamarádi", Clairova ,Ať žije 
svoboda!" a ruská „Cesta do života".1

> • 

První z nich komplikuje ovšem vzrušující boj o život a práci v dolech 
s problémem lidské vzájemnosti, překonávající ve vážné chvíli rozdíly 
národní a lámající přehradu hranic. Tím zbarvuje původní tendenci, apo­
teózu hrdinství práce, tendencí jinou, kterou si trochu přizpůsobuje. Druhý, 
film Clairův, ukazuje odvážně. jak zvýšené tempo pracovní, racionalizace 
a tuhá kázeň tovární ponižuje ruce, vyrábějící hodnoty, k pracovnímu 
systému, který se neliší valně od práce v donuc~vací pracovně, jež 1ná být 
trestem. Když vám ukáže ruce v tempu pracující nad stolem, nepoznáváte, 
jsou-li to ruce lidí trestaných za zločin anebo lidí tak zvaných „svobod­
ných''·. Film bolestně připomíná a vykřikuje, že práce nerná být ani trestem, 
ani nesvobpdným bezxadostným robotnictvím, ale náplní života a uspoko­
jením životního tvůrčího pudu člověkova. V tom smyslu odpovídá Clairovi 
také „Cesta do života", která v práci, práci produktivní. užitečné všem, vidí 
záchranu z mravního rozvratu a cestu k plodnému a pravdivému životu. 

Bylo by nespravedlivé zakrývat, že produkce filmová vychází ve své 
převážné většině pouze demagogicky [vstříc] zálibám a požadavkům šu:o­
kých vrstev. Nebylo by vévodů, kněžen, bohatých šéfů zamilovaných do 
chudých typistek, kdyby toho lid nechtěl. Je však nutno připomenout: 
Působivě a umělecky tvořená věc, která podává třebas obtížný problém 
způsobem strhujícím, dá více práce a předpokládá více nadání nežli líbivý 
kýč, na který už se snadno navěsí různé to rekviziční, obnošené haraburdí . . 

A je nutno také rozeznávat: Lacinou zálibu neuvědomělé části obecen­
stva a přání nebo případně potřebu uvědomělého proletariátu. Nejen co 
chce, ale také co potřebuje člověk pracující, má být rozhodující při filmové 
produkci. To ovšem předpokládá více vlivu vzdělávacích ústředí a více 
mravní odpovědnosti těch, kdo na výrobě filmu spolupracují. Neboť film 
není jen podívaná, ale je to významná složka, tvořící myšlenkové dispozice 
a veřejné mínění pracujícího lidu. Tento pracující lid žádá, aby i ve fihnu 
jeho práce a zásluha došla spravedlivého ocenění a byla ústřední myšlenkou 
filmové výroby alespoň potud, jak by to odpovídalo významu jeho šedivé 
a přezírané práce ve skutečném životě. V životě, jehož všechny kulturní 
hodnoty, a tedy i film, vyrůstají jen a jen z práce drobných, bezejmenných 
dělníků, dělníků strádajících a tvořících všem a pro všechny. 

ÚA ČsRo, sign. P 4923. 

----- r 

•> Kamarádi - Kameradschaft (r. Georg Wilhelm Pabst; Německo 1931 ). 
Atfije svoboda! - A nous la liberté (r. René Oair; Francie 1931 ). 
Cesta do fivota - Puťovka v žizň (r. Nikolaj Ekk; SSSR 1931 ). 
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Rozhlasová přednáška Václava Tilleho Divadlo a film vysflaná na stanici 
Praha v pondělf 14. května 1934, v 17.00 hod. 

V . Tille: 

Divadlo a film 

O divadle se říká, že je v úpadku, protože je, mimo jiné, ub1JÍ nezřízená 
soutěž filmu. A o filmu se říká: je to jen mechanická reprodukce života, a 
že proto nebude z něho nikdy „pravé" wnění. Tedy: pravé umění, to jest 
divadlo, prý odumírá a je nahražováno newněnún, to jest filmem. 

Myslún, že obavy o zaniknutí divadla jsou zbytečné. Divadlo nezanikne 
a nebude nahraženo ani sebedokonalejšún filmem. Víme z historie, že 
divadlo bylo vždy, v každé lidské společnosti. Ale jeho formy se někdy 
přežívaly, když se nepřizpůsobily včas změněným životnún podrnínkám, 
novému obecenstvu. 

Divadlo objevovalo se, od nejstarších dob, ve dvou základních podobách 
současně: obě vyjadřovaly poměr člo'věka k osudovým silám. Tragédie 
vyslovuje hrůzu lidského srdce z neznámé moci, která krutě a lhostejně 
zasahuje do lidského života, bez ohledu na lidské štěstí. Veselohra je 
výrazem lidské radosti z života, víry, že člověk vlastní silou může vzdoro­
vat "osudu, smát se mu, i svým vlastním slabostem. 

Rekové měli skvělé osudové· tragédie Aischylovy, Sofoklovy a Euripi­
dovy o moci bohů, kteří zasahují do lidského života, a skvělé Aristofanovy 
veselohry, které se posmívaly této moci. 

Středověk vytvořil rozsáhlá mystéria o nejhlubšún tajemství víry, o vy­
koupení člověka Kristovou krví, ale vedle tragických scén objevují se 
v těchto hrách drsné i naivní frašky a v nich pastýři, čerti, katovi holomci, 
v hrubých i lascivních výjevech. Shakespeare, nejmocnější divadelní tvůr­
ce renesance, stavěl tragické i komické scény příkře proti sobě a psal vedle 
tragédií veselohry. V době krále Ludvíka XIV. vyvrcholilo divadlo tragé­
diemi Corneille i Racina vedle Moli~rových veseloher. A i dál, do naší 
doby, rostou tragédie i komedie vedle sebe. Jde jen o to, který druh převa­
žuje nad druhým a jak mocně dovedou vyjadřovat, ať tragicky, či komicky, 
vztah člověka k neznámému a jasný, hluboký názor na život. 

Jsou doby, kdy divadlem vládne osudové drama a veselohra ustupuje 
jako druh méněcenný. Jindy veselohra vyrůstá v mocný životní výraz a 
tragédie je zanedbávána. Oba druhy někdy hodně oslabuje móda: tragédie 
jsou úmyslně krvavé, sentimentální, veselohry schválně lascivní a bezdu­
ché, obojí bez vztahu k záhadáin lidského života. 
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Ale ať již převládá ten, neb onen směr, ať je výraz životního názoru 
mocný či povrchní, jedno charakterizuje každou divadelní hru: živý vztah 
jeviště k hledišti. Herec a divák se ocitají při ·hře v podivuhodně intimním 
poměru vůči sobě. Divadlo není myslitelno bez jeviště, ale také ne bez 
hlediště - obojího je potřebí k oné náladě, z které vyrůstá život na jevišti, 
a navzájem se prostupuje s životem v nitru divákově. Každý divadelní večer 
je jedinečné dílo lidské tvůrčí činnosti, bez ohledu na to, kolikrát herec 
svou roli opakuje a kolikrát divák jde se dívat na totéž dílo. Studuje-li 
divadelní režisér kus a divadelní herec roli, myslí na to, jak konečně bude 
konat svůj úkol před obecenstvem; a s jeho bezprostřední účastí. Myslí na 
své obecenstvo v svém divadle. 

Ovšem: každé divadlo necítí vždy a všude základní povinnost, která je 
jeho uměleckou podstatou: budit v divákovi vědomí, že je nutno, aby si 
uvědomoval svůj vztah k neznámu, aby prociťoval úzkost neb radost z ži­
vota. Jsou celá období, kdy převládá divadlo zmechanizované, hledící jen 
k tomu, jak těžit ze současných zálib obecenstva: tedy divadlo ne vedoucí, 
ale vedené. 

Tomuto druhu divadla vznikla v naší době zlá konkurence zvukovým 
filmem. Film dovede mnohem výstižněji hovět potřebě zábavy, zvědavosti, 
požitku z napětí než divadlo. Není tím řečeno, že v tom spočívá podstata 
filmu, a že tedy je film tím vůči divadlu méněcenný. Film najde jistě své 
pravé poslání a stane se - ovšem na jiném poli - tak vlivnou složkou lidské 
kultury, o jaké se nám dotud ještě nesnilo. Ale tím, že je technicky hybnější, 
úspornější i přesnější, předstihuje snadno divadlo, které nechce víc, než 
lákat požitkem obecenstvo. 

Filmový herec a režisér nemají dvou základních pomůcek při svém 
tvoření, s kterými nutně počítá divadlo: jeviště a obecenstva. Mají zato 
nekonečně víc mechanických prostředků než divadlo. Tvoří pro jediné 
představení, mohou tedy vynaložit na ně mnohem víc peněz, času, zkoušek, 
energie, mohou si donekonečna opakovat, předělávat, škrtat, až vytvoří 
standardní dílo po své vůli. Nejsou konečně ani vázáni autorem díla - text 
je vůči reprodukci, na rozdíl od skutečného divadla, podřadný. Divadlo je 
mluvčún autora, jenž dovede nejmocněji vyjádřit ducha doby, její svědomí 
a její vztah k neznámu. Film staví - dnes aspoň - režisér na svém způsobu 
reprodukce a děj si objednává. 

Technika bílého plátna, odpoutaná od hmotné skutečnosti jeviště a 
hlediště, je nekonečně pružnější než divadlo: připouští tolik pestrých změn 
scény, osvobozuje herce od jeho okolí, zasazuje ho sama do vhodného 
prostředí. Mezi technikou divadla a 'technikou filmu je propast: divadlo 
nikdy nebude filmem a film hřeší, jakmile chce napodobit divadlo. 
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Snadno dojdeme tím k úsudku, že divadlo, staré již několik tisíc let, se 
přežilo, že jeho technika je vůči technice filinu zastaralá, překonaná, odu-
mírající. A že zvukový film, žijící teprve čtvrt století, nastoupí na jeho 
místo. Ale opakuji, to je omyl. Divadlo neodumře a film je nikdy nenahradí. 

To, co tvoří podstatu divadla, hluboký světový názor, vyjadřovaný 
úzkostí z neštěstí a smrti, radostí z života a lásky, která tvoří život, nemůže 
film nikdy vyjádřit tak mocně, jako jej vyjadřuje divadlo bezprostřední 
součinností života na jevišti a v hledišti. 

Dnešní divadlo si bohužel, většinou aspoň, neuvědomuje jasně svůj 
vztah k filmu. Vidí úspěch zvukového filmu, vidí úspěch všech těch malých 
divadelních scén, počítajících jen s požitkem publika - onoho nového 
publika, které cítí jen radost z požitku a nestará se o životní problémy. 
Divadlo snaží se tedy závodit s filmem i s drobnými divadly o úspěch 
u tohoto nového pubijka. Doufejme, že to je jen přechodní zjev. Je znát již 
v dorůstajícím pokolení jiné vědomí tvůrčí zodpovědnosti a snahu vrátit se 
k původnímu poslání divadla: být živým svědomím doby. Jsem přesvědčen, 
že nové pokolení pochopí základní rozdíl divadla a filmu, že z něho 
vzejdou noví tvůrci života na jevišti - i nové obecenstvo v hledišti. 

,, .., 
UA CsRo, sign. P 9937. 

ODD 

Rozhlasová přednáška Jana Kučery vysflaná pod názvem Jak se dělají filmo­
vé žurnály na stanici Praha ve středu 11 . záff 1935, ve 20.40 lwd. 

Jan Kučera: 

Filmové žurnály 

První čin, který vykonala filmová kamera, když se před čtyřiceti lety 
narodila, bylo, že připravila všední život kolem nás plynoucí o jeho smrtel­
nost, že mu uloupila jeho vnější vzhled, zapsala si jej přesně na filmový 
pásek pro informaci lidí a pro budoucí časy. Tímto statečným činem zrodilo 
se filmové zpravodajství, které za několik let dosáhlo netušeného rozvoje. 

Filmové. zpravodajství zakládá se na filmovém dokumentu. První filmy, 
jež okouzlovaly pařížské publikum před čtyřiceti lety, okouzlovaly je 
především proto, že to byly dokumenty. Na vycházení dělníků z továrny 
nebo na jedoucím v laku, což by ly náměty prvních snímků Lumierových, 
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nebylo nic podivuhodného. Co však přivádělo lidi v úžas, byla ta okolnost, 
že viděli v kinu na plátně východ dělníků z továrny a odjezd vlaku právě tak 
živě a skutečně, jako by je mohli vidět na vlastní oči. Dokwnent by I a je 
v kinematografii vždy cílem pozornosti, mnohdy větší než nejnapínavější 
film hraný. To proto, že je pravdivý, že diváci mají před sebou kopii něčeho, 
co se doopravdy sběhlo. Oč silněji působí na nás stručné, mnohdy neriokonalé 
snímky zemětřesení ve vzdálených krajích než sebedůkladněji v ateliéru 
rekonstruované scény zkázy. Kolikrát jsme viděli v kinu atentát nebo vraždu 
provedenou herci v ateliéru. Ale mnohem méně podrobný snúnek kruté 
tragédie krále Alexandra, který k nám přišel z Marseille, vyvolal v nás zdě­
šení. Na plátně jsme viděli živé tváře nešťastného krále a ministra Barthou, 
viděli jsme, jak se ti dva muži usmívají, netušíce ještě, co je čeká za 1ninutu 
nato, nevědouce to, co víme my, když na ně nyní hledíme v kinu. . 

Mezi filmové dokumenty patří snímky z dalekých krajů, snímky prů­
myslové, vědecké a jiné. Ale z nich se také zrodilo kinematografické 
novinářství. Přesnost, přesvědčivost a technické možnosti filmového 
novinářství učiní z něho zakrátko mocnost, jež bude zápolit o první místo 
s dnešní velmocí tohoto druhu, novinářstvím tiskovým. 

To, co dnes vidíme u nás na plátnech kin nazývati filmovými novinami, 
týdeníky, žurnály, jsou ovšem pouze zárodky opravdového novinářství, jež 
bude informovat lidi úplně a nejen informovat, nýbrž i vyjadřovat myšlenky 
těch, kteří filmové týdeníky povedou. Dnešní filmové týdeníky mají účel 
jen informativní a ještě ani tento účel neplní dokonale. Jejich zájem se 
obrací, stejně jako na počátku kina, k to.mu, aby přinášely lidem senzace 
nebo to, co se za senzace považuje. Ale již i tato částečná zpravodajská· 
činnost v·yžaduje ohromné organizace, jež je rozprostřena po celém světě 
jako neviditelná, hustá síť. Nejsilnější a nejlépe org~ni ;,:ované filmové 
zpravodajství mají Američané. Z jejich velkých filmový 'h rýdeníků známe 
u nás žurnál Paramountu a Movieton News zvané týdeníkem Foxovým. 
Movieton New s je však samostatná výrobna aktuálních snímků, jež společ­
nost Foxova pouze exploatuje. Vedle těchto týdeníků vycházejí v Americe 
ještě časové snímky Metroton News novinového magnáta Hearsta a zají­
mavý March of Titne. V Evropě je nejznámější německý týdeník Ufy. Ale 
i jiné evropské státy mají své týdeníky, které někdy dosahují pozoruhodné 
úrovně. Anglie má svou Gaumont-British, Francie již klasický týdeník 
Pathé, dále France Actualité, jež vede Germaina Dulacová, Eclaire Journal, 
Itálie vydává velmi důkladně natáčený státní týdeník LUCE, Polsko natáčí 
rovněž svůj Pat pod státním dohledem, jako ostatně i Rakousko, Rumunsko 
i Bulharsko. Zajímavé časové sn!ffi)cy natáčí se v sovětském Rusku. Ty 
nejlepší z nich uvidíme nyní i v Československu v čtrnáctidenní filmové 
revui Naše doba. · Konečně nutno upozornit na jedenáct let pravidelně 
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vycházející Československý filmový týdeník, dříve zvaný Elekta Joumal, 
jehož vydávání je o to záslužnější, že není sanováno, jako v jiných zemích, 
státními podporami. 

Velké týdeníky mají své operatéry roztroušené po celém světě. Foxův 
Movieton má 120 zvukových vozů, z nichž asi 30 je v Evropě. Každý v1'\z 
obsluhují dva lidé, operatér obrazu a zvuku. Mimo toho m~jí v Americe 
čtyři letadla a v Evropě - v Budapešti - se právě dnes a včera zkouší nové 
letadlo určené pro službu Movietonu v Habeši. Ostatní týdeníky jsou vyba­
veny podobně. Každý operatér má určen okruh, v němž musí shánět časové 
události a filmovat je. Ve své práci je nezávislý. Nemá vymezený počet 
metrů, které musí dodat ústředí. Přitom jsou tito reportéři výborně placeni. 
Operátorům prokazují velmi plamé služby tak zvaní contactmeni. To jsou 
lidé s velkými společenskými styky, kteří jednak ohlašují důležité události, 
jednak opatřují repc;>rtérům přístup k význačným osobám, hlavám států, 
politikům, nepřístupným vládcům finančním, s nimiž se dělají filmové 
interviewy. Contactmeni jsou velmi ceněné osoby a někteří z nich jsou 
proslulí tím, co dokázali. Tak známý contactman Harry Grey smluvil 
reportérům interviewy i s americkými gangstery, mezi nimi s proslulým 
Jackem Diamontem. Vedle stálých kameramanů angažovaných u velkých 
firem toulá se po celém světě množství filmových reportérů, kteří loví 
aktuality a posílají je různým redakcím. Tuto muži, širší veřejnosti nejčas­
těji neznámí, jsou mnohdy hrdiny, kteří se nebojí dát při filmování i život 
v sázku. Za války zahynulo mnoho a , mnoho filmových reportérů, kteří 
natáčeli neohroženě uprostřed bitevní vřavy . Těmto neznámým hrdinům 
vděčíme za dokumentární snímky nehynoucí ceny. Jejich filmy jsou cen­
ným studijním materiálem válečných škol, jsou však také nejúčinnějším a 
nejvýmluvnějším propagačním materiálem protiválečným. Viděli jsme je 
často zařazeny do hraných filmů a jistě jsme si neuvědomili, jakým nebez­
pečím a kolikrát i smrtí byly tyto krátké scény vykoupeny. Jedním z velmi 
známých válečných operátorů vedle proslulého Schoedsacka, autora Chan­
ga a Ranga,1

> je John Dored, zaměsmaný nyní u Paramountu. Dored byl 
osobním kameramanem posledního ruského cara. Za revoluce byl uvězněn, 
ale uprchl. Vrátil se však do Ruska při smrti Leninově a nafilmoval pohřeb 
Leninův. Byl znovu zatčen, ale propuštěn na intervenci anglického vysla­
nectví. Dored objevoval se pak pravidelně všude, kde se odehrávaly stáblí 
převraty. Byl při povstání Riffanů v Africe, při španělské revoluci, při 
Hitlerově převratu, při puči v Rakousku. Letos si popřál malou změnu. 

1> Ernest Beaumont Schoedsack (1893) - americký tvůrce dokumentárních a hraných filmů 
s exotickými a fantastickýtaj náměty. Jako dokumentarista na sebe up_ozornil především fihny 
Chang (spolurežie Merian C. Coo~r; USA 1927) a F.ango (USA 1931 ). Z jeho hrané tvorby 
je nejmáinější King Kong (spolurežie Merian C. Cooper; USA 1933). 
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Přijel do Prahy, aby nafilmoval událost velmi mírumilovnou: katolický 
kongres. Jak jsme viděli na plátně, zhostil se svého patrně pro něho 
nezvyklého úkolu velmi dobře. Dnes je však opět ve svém živlu - v Habeši. 
Přijel tam s dokonale vypraveným zvukovým vozem, v němž vedle filmo­
vých aparátů Jsou i zbraně, masky a obvazy. 

Na území Habeše sjelo se dnes mnoho odváiných kameramanů. Slétli 
se tam jako draví práci cítící kořist. Není to dobrým znamením. Tak(,vý vůz 
Foxova Movietonu, celý obrněný, vyzbrojený až po střechu, opatřený 
vysilačkou a kdožví čím ještě, vypadá strašlivěji než tank. Čeká netrpělivě 
v poli na první události. Nese na svých bocích nápadný nápis „Habešská 
expedice" a nic nedbá smiřovacích porad. Nevěří .v ně a podezíráme ho, že 
si tajně přeje, aby ta válka už už vybuchla. Neboť filmoví žurnalisté mají 
silné nervy a nechápou, že lidé by raději ztratili nějakou tu senzaci v kinu 
za cenu toho, že budou mít jistotu míru. Dnešní filmové žurnály dopouštějí 
se té chyby, že shánějí jen a jen senzace. Výbuchy, požáry, srážky vlaků, 
války a revoluce. Chtějí se podobat spíš bulvárnímu tisku než novinám 
vážným a poučným. Nemají příliš velký zájem o to, přinášet divákům 
ucelený obraz světa a volbou námětů i jejich úpravou vyjadřovat své 
stanovisko k situaci. Nemají zájem o kulturní dění, které je jim n1álo sen­
zační. A přece propagační schopnost filmového týdeníku je nesmírná. 
Tisícům a tisícům lidí může filmový novinář sdělovat své myšlenky, může 
sbližovat lidi z opačných pólů zeměkoule, seznamovat je navzájem v jejich 
smutných i radostných chvílích. A však většina týdeníků naprosto nemá 
ušlechtilý všelidský zájem a těch několik, které mají cíle, sledují bohužel 
zájmy mnoha lidem nepřátelské. To myslíme především na ony týdeníky 
[původně: týdeníky německé], které stojí ve službách určité, propagační 
politiky [původně: ve službách propagační hitlerovské politiky] a vnášejí 
pod pláštíkem časových událgstí vhodně volených a vhodně komentova­
ných rozvrat do cizích států. [Skrtnuto: V německých službách stojí rovněž 
americký týdeník Metroton News, jehož majitelem je známý novinový král 
Hearst.] 

Redakční služba týdeníků je rozdělena na kraje. Americké týdeníky mají 
většinou centrálu v Paříži nebo v Berlíně , kam se dopravují snímky nejrych­
lejší cestou z Ameriky. Z Berlína, z Londýna, z Paříže rozesílají se části 
týdeníků letadly do ostatních měst Evropy a celé sestavené žurnály přímo 
na Dálný východ. K snímkům, které přijdou z ústředí např. do Prahy, což 
bývá v úterý nebo ve středu - připojují se snímky domácí. Po sestavení 
žurnálu odesílá se evropská část týdeníku většinou ještě týž den dále, do 

· Polska, baltických států atd. Zvláštní velké aktuality , které zajímají celý 
svět - jako byla např. tragická smrt belgické královny -, posílají se co 
nejrychleji jako zvláštní vydání do všech států. V cizině jsou zřízena 
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speciální kina pro promítání aktualit, která běží nepřetržitě celý den. V nich 
se promítají časové snímky v delším vydání než v týdenících. V těchto 
kinech se doplňují a vyměňují aktuality denně. U nás máme také kino 
aktualit. Je to pražská Kinema. Plní dobře svůj úkol i přesto, že nemá přímý 
styk s vydavatelstvy týdeníků a ž.e hraje časové snímky v té formě, v níž 
přicházejí do ostatních kin. 

V redakci týdeníku se aktualita sestříhá, opatří zvukem, p.Jtliže nebyl 
natočen přímo. titulky a zařadí se mezi ostatní. V cizích státech vycházejí 
velké týdeníky rozčleněny na obory jako jiné noviny. Mají svou rubriku 
politickou. sportovní. módní, - když pánbůh dá - kulturní atd. Jedním 
z velmi zajímavých týdeníků je nedávno založený americký March ofTime 
- Krok času . Je to týdeník, který nejenže natáčí časové snímky, ale dokonce 
je i nahrává nebo doplňuje, některé události rekonstruuje a sestavuje scény 
tak, že vzájemným působením dávají určitý smysl. Nápad rekonstruovat 
událost pro časový snímek není na světě poprvé. Roku 1901 nafilmoval 
jeden z prvních kinematografistů vůbec, Francouz Georges Méliěs koruno­
vaci anglického krále Eduarda VIl.,2

) a sice nikoliv v Londýně, nýbrž 
v Paříži. Před kulisami postavenými v lesíku u Vincennes a s pomocí krá­
lova ceremoniáře sehrál korunovaci tak přesně, že prý ani sám král nepo­
znal, že ho na plátně zastupuje herec. 

Mluvíme-li o filmových týdenících, musíme se zmínit o posledních po­
kusech, jež se snaží spojit výhody televize a filmového týdeníku. Konají se 
v Německu, kde byl založen nový filmový žurnál Zrcadlo dne. Je to vlastně 
deník, jeho operatéři zachycují události ve zvuku i obraze filmovými apa­
ráty umístěnými na zvláštních vozech, v nichž je zároveň laboratoř a 
krátkovlnná vysílačka televizní. Za dvacet vteřin je prý ve voze vyvolán 
svitek filmu a vyslán buď bez drátu, nebo kabelem nejbližší televizní 
vysílací stanici,jichž má Německo již několik. Vysílací stanice reprodukuje 
ihned snímek svým posluchačům a divákům zároveň, a to jednak jakmile 
jej obdrží. jednak ještě jednou večer. Jedná se o to, aby např . berlínská 
televizní stanice vysílala tento týdeník i do berlínských kin. Na venkově, 
kam nedosahují vlny některé z vysílacích stanic, je promítáno Zrcadlo dne 
jako obvyklý filmový týdeník. Není třeba podotýkat, že tento podnik stojí 
ve s,Iužbách státní propagandy. 

Ukoly filmové žurnalistiky jsou neobyčejně velké a důležité. Dnešní 
vydavatelé, ač vynakládají na výrobu aktualit značné sumy, nekonají ani 
třetinu kulturního poslání,jež filmové zpravodajství může obstarávat. Uka­
zují nám omšelé obrázky z _koňských dostihů, z automobilových závodů 
[škrtnuto: velmi rádi pak manévry] nebo. jak se právě ukazuje, válku, ale 
2> -Film Korunovace krále-Eduarda VII . (Couronnement du roi Édouard VII) natočil Georges 
Mélies v roce 1902. Korunovace sama se uskutečnila 9. srpna 1902. 
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neplní vyšší poslání poučovat své diváky, poskytovat jim ušlechtilá překva­
pení a pěstovat v nich porozwnění jednoho národa pro druhý. Odpovědí na 
tuto povrchnost je, že velké množství diváků chodí do kin pozdě, až po 
týdenících. ' 

Prozatím může"me tedy jen doufat, že i v tomto oboru zpravodajství 
nastane zlepšení. Ze budeme zakrátko vidět týdeníky opravdu cenné, i po 
kulturní stránce zajímavé a snad to bude i v kinech zvlášť pro takovou 
podívanou upravených. 

, v . 

UA CsRo, sign. P 8801. 

Ediční poznámka 

Naše edice vychází z písemných podkladů k jednotlivým rozhlasovým přednáškám; 
zvukové záznamy těchto pořadů se až na jedinou výjimku nedochovaly. Stejně tak nejsou 
k dispozici ani texty ohlášení a odhlášení pořadů , která byla vysílána živě a nemusela 
písenmou podobu vůbec mít. že jde o původní autorské verze přednášek a nikoliv o doda­
tečnť pfepjsy odvysílaných pořadů, usuzujeme jednak z odchylek mezi názvy dochovaných 
textů a názvy inzerovanými v Radiojoumalu, jednak z četných rukopisných zásahů do 
strojopisů. Při opisu jsme akceptovali dodatečné úpravy a škrty, neboť předpokládáme, že 
texty „poslední ruky" mají nejblíže k té podobě, v jaké byly přednášky odvysfl.ány . Nakolik 
ovšem texty zde vydávané skutečně odpovídají textům odvysfl.aným, nelze bez zvukového 
záznamu vůbec zjistit . Rukopisné zásahy pocházejí od jednotlivých autorů, v některých 
případech však byly jistě iniciovány pracovníky rozhlasu (viz např. škrty v přednášce Jana 
Kučery). Škrty a opravy zde zamamenávárne (v hranatých závorkách) jen tehdy, jestliže 
představují výraznější významový posun. 

Při přípravě jednotlivých textů k vydání jsme se řídili současnými edičními zásadanú a 
pravopisnými nonnanú. Jména autorů uvádíme v té podobě, v jaké se nacházejí v předloze. 

Opravili jsme chybně napsaná jména (Schoedsak na Schoedsack), popřípadě způsob přepisu 
jmťna z azbuky (Eisenstein na Ejzenštejn). 

O. Rádl: Mluv( se o filmu. - 8 stran strojopisu formátu A 4; na první straně jsou razítka 
,,Dělnický rozhlas v Praze" a „Cenzurováno! Radiojoumal". 

V. Vantura: O umlleckém filmu . - 3 strany strojopisu foliového formátu. Začátek 
přednášky (bez ohlášení) se dochoval ve zvukovém záznamu. Srovnání s písenmou verzí 
odhal( menší stylistické odchylky vzniklť především úpravou psaného textu pro mluvený 
projev. Pojem „dramaturgie filmu" nahradil Vančura v realizované pfedn~ce pojmem 
,,plán filmu". ,. 

O. Mikan: Film a d~lnfk. - 3 strany strojopisu foliového fonnátu; na první straně jsou 
razítka „Dělnický rozhlas v Praze" a „Cenzurováno! Radiojournal". 

88 



V. Tille: Divadlo a film . - 4 strany strojopisu formátu 17,2 x 20,7, s rukopisnými 
pomámkami. V pozůstalosti Václava Tilleho (LA PNP) jsou uloženy dva exempláře této 
přednášky, přičemž první z nich (psaný na témže formátu a témže stroji jako te:,.t z ÚA 
ČsRO) obsahuje řadu rukopisných oprav. druhý je jeho čistopisem. Oba tyto exempláře 
mají v záhlaví přúno uvedeno: ,,Radio 14.5.1934." Ze srovnání s verzí dochovanou v roz­
hlasovém arcWvu vyplývají četné rozdíly a zdaleka ne jen stylistického rázu. Patrně se jedná 
o původní verzi přednášky, kterou pak Tille poněkud přepracoval. Závažnější yasáže, které 
do druhé verze přednášky nevstoupily, zde pro zajúnavost citujeme: 

Jako dalšího silného konkurenta divadla tu uvádí Tille soustavně také sport. 
Filmový herec a refisér nemají dvou zák/adnfch .. . 
„Filmový herec a filmový režisér nemají vlastního obecenstva, nemají hlediště; odhalují 

sice ducha doby. řídí se vkusem, který jim udává úspěch určitých her, určitých filmových 
oblíbenců, ale tvoří sami o sobě, bez bezprostřední účasti publika." 

To, co tvoff podstatu divadla, hluboký ... 
„To, co tvoří podstatu divadla, to živé soužití hlediště a jeviště v dané chvili, živé 

vědomí mystického tajemství, našeho vztahu k Nemámému a k věčnu, nelze nikdy vyvolat 
živým stínem na plátně ." 

Dnešní divadlo si bohužel, vetšinou aspoň ... 
,,Dnešní divadlo, zdá se, neuvědomuje si ještě svůj vztah k filmu. Snaží se závodit s nún, 

hrát hry vzbuzující zvědavost, bavit obecenstvo fraškami a sentimentálnúni náladami, ale 
to je jen přechodný jev. V pravý čas objeví se z nového pokolení noví tvůrci, noví režiséři 
a noví herci, kteří pochopí vážné poslání divadla a vytvoří pro' nové publikum, vedle 
zdokonaleného filmu nové, dokonalé divadlo, probouzej!cí v lidstvu vědomí, že náš poměr 
k vesmíru. k zemi a k neznámým silám skutečna musí být prožíván co nejúsilněji a nej­
vroucněji.chceme-li, abychom my lidé byli víc než hříčka osudových sil vesmíru." 

J. Kutera : Filmové žurnály. - 6 stran strojopisu formátu A 4, s rukopisnými pomám­
kami. 

(Děkuji Jaroslavě Novákové z ÚA ČsRo a Jiřúnu Rakovi za pomoc ;,ři přípravě této 
edice.) 

I. K. 

89 



ILUMINACE 
ročník 2, 1990, čfslo I (3) 

OD KULUNDY K ČERNOBYLl.J 

Životní cesta režiséra V. Ševčenka 

ÚVAHY O LITERATUŘE 

lhor Malyševskyj: Voiodymyr Ševčenko. Vid Ku/uruiy do Čorhobylja . Povist -- spoiuid. 
Kyjiv, Mystectvo 1988, 158 stran. 

Vazbu knihy !hora Malyševského vyplňuje z obou stran fotografie filmové 
kamery. Hlavním hrdinou citované monografie je však jeden z těch, kteří strávili 
téměř celý život za ní nebo vedle ní. Ukrajinský režisér - dokumentarifita Vo­
lodymyr (Vladimír) Ševčenko ( 1929- 1987) je dnes znám především díky tomu, 
že se stal tvůrcem jednoho z prvních dokumentárních filmů o katastrofě na černo­
bylské atomové elektrárně; necelý rok po výbuchu tamního reaktoru-· 29. března 
1987 - zemřel na následky nadměrného ozáření. 

Už sama tato skutečnost je schopna vzbudit o knihu zájem. Události kolem 
vzniku posledního Ševčenkova díla poskytly však látku jen pro část Maly~cvského 
biografie. Ta je zajímavá jako celek; L nezvyklého úhlu totiž sleduje některé 
aspekty vývoje sovětské filmové dok11mentari~tiky mimo její moskevské centrum 
od konce 60. let do zcela nedá vn ' doby. 

Malyšcvskému usnadn:1a práci nad knihou skutečnost, že od počátku seč.mde­
sátých let patřil mezi blízké Ševčenkovy spolupracovníky. Mohl proto čerpat 
většinou z vlastních vzpt)tnínek, přerušovaných občas komentářem nebo ukázka­
mi recenzí Ševčenkových filmů a také zápisy z jeho deníků; to vše je doprovázeno 
značným množstvím ilustrací. 

V titulu knihy Malyševského čteme názvy dvou lokalit. O Černobylu (název 
této ukrajinské lokality se u nás vytrvale přepisuje v ruské podobě) dnes víme 
poměrně dost. místní :1ázev Kulunda nám však nic :1eříká. S kulundinskou stepí, 
ležící na pomezí AltaJť a Kazachstánu, byla spojena první Ševčenkova filmová 
práce. 

Absolvent střední zemědělské školy V. Ševčenko pracoval zprvu jako agronom 
na celinách, pak se však r~zhodl stát se televizním kameramanem a zkušenosti 
získané v praxi ho přivedly k dálkovému studiu na státní škole filmového umění. 
Výsledkem studia se stal v roce 1966 nat9Čený diplomní film, nazvaný Kulunda: 
obavy a naděje. Tento dokumentan1i' snímek upozorňoval velmi důrazně na celou 
řadu nesprávných hospodářských po~tupů, doprovázejících osvojování kulundin-
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ské stepi. Pn1išná otevřenost nastolování problémů a jejich dokumentování roz­
hodla o osudu filmu. Po několik.a promítáních, určených pro zemědělské znalce a 
stranické pracovníky, během 'nichž vyvolal značně kontroverzní názory, nebyl 
veřejně uveden a nemohl tak splnit účel, pro který byl vytvořen. Preméry se film 
o Kulundě dočkal teprve roku 1987 - už po smrti svého režiséra. 

Značně plastické vylíčení dramatického osudu tohoto prvního Ševčenkova 
filmu předznamenává další vývoj jeho díla. Od roku 1971 bylo už spojeno s Ukra­
jinou - konkrétně s kyjevským studiem zpravodajských a dokumentárních filmů. 
Značná část Malyševského knihy je věnována právě tomuto období, ch~akterizo­
vanému snímkem Bitva o Kyjev (1973) a filmovou trilogií Sovětská Ukrajina. Roky 
bojů a vítězství (1974-1977). Za poslední zmíněné dílo, natočené k 60. výročí 
Říjnové revoluce, byli Ševčenko i jeho scenárista Malyševskyj v roce 1978 vyzna­
menáni ukrajinskou státní cenou; Ševčenko sám se stal už o dva roky dříve 
zasloužilým uměleckým pracovníkem Ukrajinské SSR. 

Na první pohled bylo tedy vše v pořádku, text knihy však namačuje značně 
méně optimistické pozadí všech těchto úspěchů. Zřetelně je tu naznačeno, s jakými 
problémy se Ševčenko a jeho kolektiv museli neustále potýkat a nakolik neustálé 
vnější ovlivňování usměrňovalo vznikající tvář jednotlivých snímků a zamezovalo 
plné tvůrčí seberealizaci režiséra. Právě zde se Malyševského kniha mění v obža­
lobu názorů, chápajících filmovou dokumentaristiku jako pouhý doplněk k hlav­
ním projevům na slavnostních shromážděních nebo ze všech stran okrájenou a 
zcela nestravitelnou učebnici dějepisu. Zásahy z mimouměleckých sfér často na 
poslední chvíli hrubě a více nebo méně diletantsky pozměňovaly obrazovou 
i textovou stránku díla, nemohly se tedy vyhnout ani citované trilogii o porevoluč­
ních dějinách Ukrajiny. Státní cena měla tudíž i v tomto případě dosti hořkou 
příchuť už v době udělení; o to více vyniká tento moment z desetiletého odstupu. 

Malyševskyj na nevelkém prostoru jasně naznačil, jak velkým nebezpečím je 
nekompetentnost v oblasti řízení filmu a filmové politiky. Činitelé, skromně kon­
statující, že nejsou v oblasti filmového umění specialisty, neváhali nikdy jedním 
dechem vznášet zásadní připomínky a doporučení. Jak autor naznačuje. tyto 
případy nebyly výjimkami, ale daleko spíše pravidlem. Vinny nejsou ani tak 
jednotlivé osoby, jako zastaralý systém řízení filmového umění a kultury vůbec, 
pracující na základě jakýchsi pradávných, zrezivělých mechanísmfi. To vše jistě 
nebylo jen kyjevské specifikum. 

Nepostradatelná nekompetentnost posuzovatelů postihla i pozdější Ševčenko­
va díla, kterými se pokusil o průnik do oblasti hraného filmu. Jde zejména o Pro­
tiúder (1985), promítaný bez velkého ohlasu i v našich kinech. Snímek, líčící na 
základě podrobného studia pramenů jednu z velkých bojových operací na východ­
ní frontě z konce roku 1943, vzešel opět z nelehkého zápasu režiséra a sctnáristy 
s vojenskými recenzenty, konzultanty a poradci. Bylo nutno vypustit celou řadu 
epizod, doložených ve vydaných historických pramenech. Jako argument sloužila 
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,,vysoce profesionáln'í'. zásada, že knihy jsou jedna věc, kdežto film úplně jiná. 
Scénář Protiúderu. připravený k ukrajinskému knižnímu vydání, umožní posoudit 
rrúru úprav, kterým se muselo podrobit jeho filmové ztvárnění. 

Závěrečným dílem V. Ševčenka se však stal opět film dokumentární, předem 
nijak néplánovaný. Skupina filmařů, vedená Ševčenkem, pracovala souběžně 
s jinými týmy od 14. května 1986 v uzavřené zóně kolem čemoby lské elek.Lrámy 
(v průběhu předcházejících dvou týdnů, které po výbuchu uplynuly, nezískala 
k této práci potřebné povolení). Zachycení jednotlivých etap boje o stabilizaci 
situace v oblasti elektrárny se stalo úkolem, kterému režisér věnoval všechny síly 
- sám strávil v zóně přes sto dnů. Malyševskyj popisuje toto období vzniku filmu 
o následcích černobylské katastrofy spíše útržkovitě - nebyl přímým svědkem 
událostí. Cenným doplňkem této části knihy je přes dvacet dokumentárních foto­
grafií, pořízených přímo v průběhu natáčení a zachycujících při práci jak Ševčen­
ka, tak jeho kameramany Kripčenka a Tarančenka. 

Film byl dotvořen a připraven k promítání velmi rychle - na samém počátku 
podzimu roku 1986. Premiéra se však uskutečnila teprve 14. února následujícího 
roku; V. Ševčenko musel už na ni být přivezen z nemocnice. 

Více než čtyřměsíční mezidobí mezi oběma daty bylo znovu vyplněno bojem 
ó podobu díla i jednotlivé jeho epizody. Některé měly být (a zčásti také byly) podle 
rozhodnutí různých posuzovatelů vystříhnuty, naopak bylo vyžadováno doplněµí 
jiných. Jen všesvazové ministerstvo atomové energetiky žádalo o odstranění 152 
míst filmu, která považovalo za závadná. 
Zpožděné uvedení filmu způsobilo podle odhadu V. Ševčenka v důsledku už 

nastalého snížení diváckého zájmu i zmenšení pokladního příjmu o 5 až 8 miliónů 
rublů. Uvažujeme-li však o reálném dosahu poselství filmu, je třeba uvést, že pro . 
území celé ukrajinské svazové republiky, které se týkal daleko nejvíce, byly 
pořízeny pouhé čtyři jeho kopie. 

Volodymyr Ševčenko samozřejmě nebyl prvním filmovým tvdrcem, který ve 
službě své práci a svému poslání obětoval vlastní život. Ve svém posledním 
projevu pro ukrajinskou televizi Ševčenko mimo jiné zdůraznil, že kdo se bojí, 
nemůže jít do této oblasti filmu pracovat; je pro ni nezbytná jak pevná ruka, tak 
odvážné srdce. Slova, která by za jiných okolností mohla znít jako fráze, znějí 
v tomto případě zcela autenticky. 

Poslední Ševčenlru.v film a lidský osud jeho tvůrce nutí k hlubšímu zamyšlenf 
stejně jako celá kniha I. Malyševského. V posledním jejím odstavci se konstatuje, 
že v dtJsledlru rozhodnutí zvláštní komise byla kamera, kterou V. Ševčenko natáčel 
film Černobyl: kronika těžkých týdnů, vzhledem k nemožnosti dezaktivace po­
hřbena. 

Bohdan Zilynskyj 
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,,,, " " o , 
SVEDECTVI JANA CALABKA, PRUKOPNIKA 
ČS. VĚDECKÉHO FILMU 

Jan Calábek: Vznik a vývoj vědecké kinematografie v Brně. 

Rozpravy ČSAV, rot. 99, sef 2, Praha, Academia 1989, 98 stran, náklad 800 výtisků. 

Jméno botanika, vysokoškolského pedagoga a filmaře Jana Calábka (1903) je 
nedílně spjato s vývojem čs. vědeckého, zvláště sběrného filmu: souběžně natáčel 
filmy výzkumné, využívající filmu jako nástroje ke studiu rostlinných pohybů, 
filmy výukové, zhodnocující vědecké filmové záznamy z hlediska didaktických 
záměrů a filmy populárně vědecké, v nichž - s ohledem na širokou veřejnost -
názorně a působivě demonstroval pozoruhodné přírodní děje. Jeho filmy získaly 
řadu zahraničních uznání a sám autor se stal čelným představitelem tradice čs. 
vědeckého filmu v zahraničí (v roce 1967 byl zařazen dokonce mezi šest vybra­
ných ·průkopník:O vědeckého filmu, jimž byly věnovány samostatné monografie 
vydané Mezinárodní filmotékou vědeckého filmu v Bruselu). Calábkova činnost 
badatelská, filmařská, ale i organizační měla nepochybně zásadní význam pro 
zachování existence vědeckého filmu v našich zemích po roce 1945. Jeho osobnost 
reprezentuje také vzácnou kontinuitu s obdobím předválečným: jako student asis­
toval Vladimíru Úlehlovi na jeho filmu Pohyby rostlin (1928) a již koncem 20. let 
natočil svdj první sběrný film o mstu obilí. Jeho přírodní opět sběrně natáčené , 
snímky tvořily také pOsobivou poetickou rovinu UlehlovaMizejfcfho světa (1932). 

Jan Calábek představuje dnes skutečně živoucí historii vědeckého filmu, fil­
mové oblasti, jejíž vznik je spjat se samými počátky kinematografu, neboť epo­
chální vynález pohyblivých obrazů byl určován primárně potřebami badatelskými. 
Ty také určily další rozvoj vědeckého filmu, který nalezl ve 20. století své 
uplatnění ve většině vědeckých oborů jako nezastupitelný prostředek výzkumu, 
výuky a popularizace. Nehledě na jeho společenský význam, na jeho nespornou 
účast na celkovém rozvoji filmu i na impulsy, které vnášel do filmového umění, 
stojí dnes vědecký film mimo větší pozornost filmologie a filmové historie, které 
se převážně zaměřují na uměleckou nebo zábavnou větev filmu. Tím významnější 
je proto skutečnost, že Jan Calábek splnil i své další poslání a vydal svědectví 
o době, kterou žil. 

Autor rozdělil výklad látky do osmi částí. Úvodní kapitola seznamuje s rozvo­
jem vědeckého filmu v Brně na začátku 20. let a se základními údaji o vynálezu 
kinematografu a jeho uplatnění na konci 19. století. Druhá a třetí kapitola vytváří 
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především portrét osobnosti Vladimíra Úlehly. Kromě toho přináší autor i další 
údaje o vědeckém filmu ve 20. a 30. letech a o činnosti brněnské pobočky Čs. 
společnosti pro vědeckou kinematografii. Dalších pět kapitol se zabývá líčením 
poválečného vývoje, a to opět se zvláštním zřetelem k brněnské situaci, třebaže 
pro osvětlení kontextu uvádí Jan Calábek také mnohé okolnosti, spjaté s dvním 
v Praze. Součástí reminiscencí jsou vzpomínky na činnost Mezinárodní asociace 
vědeckého filmu, na uvádění našich filmů v zahraničí atd. Výklad doplňuje řada 
faktografických údajů (např. soupis tvorby Jana Calábka, zařazený do sedmé 
kapitoly). Zřejmě největší úsilí však věnoval ai;tor deskripci v podstatě nekončí­
cího boje o prosazení a zachování existence laboratoře sběrného filmu v Brně, 
která se - bez ohledu na letopočty - jen s obtížemi v.těsnávala do organizačních 
schémat brněnských vysokoškolských a vědeckých pracovišť a jen těžko nachá­
zela stř~chu nad hlavou. Úpornost tohoto zápolení dokládá Ph1oha I., obsahující 
stručný přehled vývoje vědecké kinematografie v Brně v letech 1922-1988. 

Calábkovo plastické, osobní a osobité líčení shrnuje nejen mnoho informací 
o rozvoji vědeckého filmu , ale zachycuje i specifickou atmosféru doby. Nechybí 
v něm smysl pro detail, ať již jde o popis přístroje, technik natáčení či osobnostních 
charakteristik spolupracovníků, ale ani smysl pro suchý humor (využívaný zejmé­
na při líčení rozných strázní a protivenství). Jeho vyprávění vyznačuje také vzácný 
takt a shovívavost. Ve vzpomínkách představuje řadu jmen např. filmového světa, 

která provází slovy laskavého uznání. Zřejmě však mnohá jiná jména a mnohé 
historické peripetie autor záměrně vypustil. 

Navzdory velké zdrženlivosti v úsudcích a zjevné nechuti k obecnějším sou­
dům zrcadlí Calábkův text dramata, provázející vývoj této oblasti filmovnictví. 
Dramata osobní. Tragický životní úděl např. Vladimíra Úlehly. Nejednoduchou 
životní cestu samého autora, sestávající z nepřetržitého usilování o zachování 
elementárních podmínek pro normální odbornou práci a současně z neúnavného 
a trpělivého sledování života rostlin, okénko po okénku, záběr po záběru, v pravi­
delných intervalech, trvajícího hodiny, týdny, roky, vlastně celý jeho život ... 

Publikace však demonstruje i drama samotného vědeckého filmu, jehož vývoj 
narážel v našich podmínkách na mnohá nepochopení. Jednou z překážek byly 
např. monopolistické tendence čs. kinematografie, projevující se v některých 
obdobích zvlášť výrazně. Přitom studia Krátkého filmu nemohla v žádném případě 
nahradit chybějící specializovanou vědeckou instituci, která by - tak jak k tomu 
došlo v některých zahraničních ústavech - mohla skutečně pečovat o rozvoj ze­
jména výzkumného a vysokoškolského filmu a která by byla s to koordinovat 
vztahy mezi rozsáhlou sítí vědeckých institucí. Nechceme podceňovat profesio­
nální přínos filmových tvůrců jako byli Miro Bernat, Vladimír Kabelík, Vojtěch 
Andreánsky, Martin Slivka, kameraman Svatopluk Malý ad. pro tuto obla·st. Avšak 
nelze nepřiznat, že mnohdy toto nucené spojenectví s filmovými studii zavádělo 
vědecký film na falešné cesty tzv. ,,filmového umění" a současně odsuzovalo 
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vědce, využívající film k vědeckovýzkumným cílům, k rolím osamělých běžců. 
O obtížích poválečného vývoje svědčí i fakt, že Čs. společnost pro vědeckou 
kinematografii, významně rozvíjející svou činnost ve 20. a 30. letech, se podařilo 
znovu ustavit až v závěru roku 1965. Přitom ani začleňování vědeckého filmu do 
ČSA V neprobíhalo snadno, jak o tom svědčí nejen Calábkova výpověď, ale 
například i fakta, uváděná Alenou M.íškovou v monografické studii fradice a 
vývoj vědecké kinematografie v Československé akademii věd (Práce z dějin 
ČSAV, 1987, 2, s. 193 - 226). 

Calábkův soubor textů, bez ohledu na titul publikace, má charakter memoárů, 
tzn. žánru, který má své přednosti i svá omezení. 

Jedním z nedostatků je značná nesystematičnost výkladu. Ta se projevuje nejen 
v uspořádání látky (bez respektování následnosti dějů, resp. značnou svobodou 
v časoprostorových přesunech), ale i v přístupu k předmětu pojednání a způsobu 
výběru a prezentace informací. Sám autor přiznává, že v jeho vyprávění ,,nemohla 
být zachycena veškerá. činnost v tomto oboru" (s. 66). lllavní pozornost práce je 
skutečně zaměřena především na činnosti související s rozvojem Calábkova pra­
coviště. Aniž bychom chtěli podceňovat význam tohoto centra, do jehož kompe­
tence v některých obdobích přecházela řada dOležitých koordinačních, doku­
mentačních, archivních aj. funkcí, nelze pominout to, že obraz vývoje vědecké 
kinematografie v Brně je vzhledem k uvedehému přístupu značně neúplný (chybí 
i údaje Calábkovi známé-např. o brněnském filmografickém centru v 60. letech, 
o tradici a rozvoji vysokoškolského filmu apod.). Otázky někdy vzbuzuje autorova 
terminologie. Např. výraz „vědecká kinematografie" bývá chápán především jako 
samostatná oblast speciálních filmových m~tod. technik a 7..afízení, tj . neužívá se 
v Calábkově širokém významu, jemuž je naopak víceméně ekvivalentní termín 
„vědecký film". Souhlasit nelze patrně ani se zařazením vědeckého filmu pod 
„filmové umění" apod. Opomenout nemůžeme ani upozornění na nepřesnosti 
faktografické, které by takováto publikace, již vzhledem k prestiži vydavatele, 
neměla obsahovat. Výhradu však neadresujeme autorovi, ten konec konců svůj díl 
práce vykonal. Mnohé nedostatky však mohlo odstranit důkladnější lektorské 
řízení a odborná redakce. 

Aniž si osobuji právo na celkovou revizi uváděných informací, chci upozornit 
alespoň na některé ne zcela přesné údaje. 

Autor např. uvádí, že se kopie filmu Pohyby rostlin nachází ve filmovém 
archívu ČSAV v Praze (s. 9). Zachráněné sbírky pňvodní Ústřední filmotéky 
ČSA V se dnes nacházejí v Brně a obsahují pouze fragmenty filmu. Natočený a 
nesestavený materiál tohoto unikátního d11a uchovává filmový archív ČSFÚ. 

Problémem je datování vzniku jednotlivých filmů. Srovnáním doložených 
údajň lze však údaje již dnes upřesnit. Např. film Život zabité žáby nebyl natočen 
,,kolem roku 1914" (s. 18). Jeho vznik vymezuje informace o založení společnosti 
Kinofa roku 1911 a zpráva o prodeji tohoto filmu vídeňské české půjčovně, 
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uveřejněná 5. května 1913 v Národních listech. - Film Radium připravoval Karel 
Smrž od roku 1923. ale film nebyl dokončen, jak uvádí Calábek roku 1924 (s. 18), 
ale až roku 1929. Film, na němž se poch1ela i řada dalších autorů obsahuje mj. 
i jednu dílčí kapitolu, zachycující v několika záběrech pobyt Marie Skrodowské­
-Curie v Praze a v Lánech (1nateriál byl samostatně publikován v roce 1925 pod 
názvem Mme. Curie v Praze) . Pomámka o „osobní účasti paní Curie" na vytv0ření 
tohoto filmu není tudíž přesná. ~a filmu O děvčicu (1918) spolupracoval dr. Josef 
Folprecht a Karel Degl (námět, scénář, režie) a Jindřich Brichta, nikoli však tehdy 
osmiletý Eimar Klos. Známá však není ani účast Karla M. Klose (nar. 1888) na 
tomto snímku. ,,Zmíněný Dégl", resp. Degl se v dalším období účastnil natáčení 
filmu Babil"ka a Naši furianti jako kameraman. Jeho.bratr Emanuel byl v té době 
již pražským advokátem (s. 18). -Alexander Hackenschmied (ne ,Ant." , s. 18- 19) 
spolupracoval sice s Karlem Plickou, nikoli však na jeho filmech Za slovenským 
l'udom a Po horách po do/ách, ale pouze na filmu Zem spieva ve funkci Střihače. 
- Pasáž o Interkameře v Národním technickém muzeu (s. 23) patří opravdu minu­
losti. Tato kdysi skutečně příkladná expozice našla své pokračovatele v mnoha 
zahraničních specializovaných filmových muzeích. Naše vystavená sbírka se 
v dalším období nejen nerozšířila a neuplatnily se zde nové možnosti výstavnické 
audiovizuální techniky, ale „v chodu" nejsou ani původní přístroje. Organizace čs. 
eoválečného filmu se netvořila pod názvem Filmový ústav (s. 47). Tehdejší 
československý filmový ústav zahrnoval však skutečně rozsáhlý program včetně 
řady produkčních aktivit a ustavil mimo jiné tehdy také komisi pro vědecký film. 
Publikace Heleny Velíškové o školním filmu vyšla až roku 1936 (s. 79). 

Uvedené poznámky naznačují potřebu kritického přejímání údajů Calábkovy 
publikace. I když bylo možné se některým omylům vyhnout, přesto nelze nepři- . 

znat, že se zde autor i posuzovatel ocitá ve svízelné situaci. Znalosti o vývoji 
vědeckého filmu nejen v Brně, ale i v Praze, Bratislavě a v dalších vědeckých 
centrech naší republiky jsou zatím nedostatečné a údaje se opírají převážně 
o tradovaná svědectví. Nemáme k dispozici přehled vědeckých a vysokoškolských 
pracovišť, která využívala film. Nemáme soupisy filmových záznamů a film\\, 
které byly natočeny. Nemáme jejich obsah, neznáme řadu autorů. Nevíme kdy, 
kde a před jakým auditoriem byly snímky uváděny. Doposud neexistuje centrální 
evidence film\\, archivovaných v jednotlivých čs. institucích. Chybí bibliografie 
článlru o vědeckém filmu i soupisy dalších pramenů atd. (mj. je škoda, že ani 
posuzovaná publikace nepřinesla alespoň výběrovou bibliografii Jana Calábka). 

Naznačená situace se vztahuje nejen k dávné a zcela nedávné minulosti, ale 
i k současnosti. Většina studií, které se až dosud zabývaly touto historií, se neopí­
rala o dOkladnější pruzkum materiálu. příp. při zpracování někdy zajímavých 
pramenl1 chyběla potřebná historická průprava (běžný nedostatek řady diplomo­
vých prací na FAMU). Vzácné příkladý skutečně seriózního vědeckého přístupu 
k zpracování podkladů k dějinám vědeckého filmu pfed3tavují např. na Sloven-
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sku studie Martina Slivky o Karlu Plickovi a národopisném filmu, v českých 
zenúch např. studie Milana Nováčka a již zmíněná práce Aleny Míškové, rekapi­
tulující vývoj vědeckého filmu na základě interpretace listinných pramenit (Nelze 
si odpustit poznámku na okraj: při srovnání filmografických údajů Calábkových 
filmů. uváděných autorem a Míškovou lze zjistit informační ,,rozptyl". Přitom sám 
Jan Calábek cituje své filmy pod různými názvy, např. Růst a vývoj obil. /s. 32/, 
Vývoj obilí /s. 70/. Dokumentátory tedy čeká kus nelehké práce.) 

Hovořit za daného stavu poznání o sepsání dějin našeho vědeckého filmu se 
mně zdá poněkud předčasné. Vždyť jednoduché není ani zadání takovéto práce, tj . 
vymezení předmětu, jeho pojetí a způsobu zpracování látky. Pomineme-li obtíže 
se samotným shromažďováním dislokovaného materiálu, možností jeho interpre­
tace (z hlediska specifiky jednotlivých vědních disciplín) je zde problém i povaha 
samého produktu: historik se zde nesetkává s uměleckým artefaktem, ba často ani 
ne s uceleným „vědeckým textem", ale převážně se záznamy, jejichž hodnotu 
určuje kontext daného výzkumu (tzn. vzniká i následná potřeba získat možnost 
přístupu k těmto infonnacím, umožňující hodnocení materiálu). Až doposud se 
proto ojediněle vznikající historické práce orientovaly na historii využití filmu, 
filmových technik a postupů v jednotlivých vědních disciplínách (např. Michaelis 
R. A. : Research Films in Biology, Antropology, Psychology and Medicine. New 
York 1955). Při zpracování strategie historických prací bude třeba vzít v úvahu 
i vývoj posledních dvou desetiletí, která staví vedle klasického vědeckého filmu 
další audiovizuální texty. vznikající nejen elektronickou „videocestou", ale i nej­
růmějšími fúzemi audiovizuální a výpočetní techniky. 

Zdá se, že by by lo na čase, aby se vymezil ales_~ň samotný úkol heuristických 
pruzkumů a pořádání pramenů a aby se věnovala péče archivování a zpracování 
filmových sbírek. Vždyť např. Alena Míšková upozornila na to, že některé z nej­
závažnějších snímků byly v letech 1973-1974 nedbalým uložením mičeny. Jako 
aktuální se jeví také koordinace prací, probíh~ících paralelně na růmých praco­
vištích růmých úrovní a zaměření, v ČSA V, Cs. filmovém ústavu, FAMU ad., a 
to pod metodickou patronací profesionálních historiků. 

Výmam Calábkovy práce můžeme tedy spatřovat nejen v tom, že nám pomáhá 
vytvářet představu minulých dob, ale že aktualizuje požadavek péče o zachování 
minulé paměti, která patří společně české a slovenské vědě i kinematografii. 

Eva Strusková 
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BRATŘI ČAPKOVÉ A FILM 

Karel a}ose/Čapkollé: Filmová libreta. 
Praha, Odeon 1989. 239 stran. náklad 3500 výtisků . 

Nová filmologická publikace nakladatelství Odeon, vydaná s ročním zpoždě­
ním k padesátému výročí smrti Karla Čapka, není pouhou edicí příslušných textů, 
nýbrž i pokusem o širší zhodnocení vztahO bratří Čapkň k filmu vňbec. Síly 
k němu spojili dva někdejší žáci olomouckého univerzitního profesora a předního 
čapkologa Oldřicha Králíka - jemu je kniha také dedikována - Pavel Taussig (nar. 
1949) a Jiří Opelík (nar. 1930), tedy filmový a literární historik. které od sebe sice 
dělí věkově víc než generace, které však zároveň spojuje společný zájem na 
pokračování v odkazu~vého učitele. Nepochybně blíže je tomuto záměru Opelík. 
který texty editně připravil, napsal k nim ediční poznámku a doslov, a to už jen 
pro výhodu, jakou mu poskytlo dosavadní rozsáhlé literárně historické čapkovské 
bádání cizí i vlastní.1

> o jeho analyticko-syntetických interpretačních schopnos­
tech ani nemluvě. Přínos TaussigOv - texty uspořádal, napsal předmluvu a kalen­
dárium a vybral obrazovou dokumentární ph1ohu- je ovšem rovněž z větší míry 
dán stupněn1 rozvinutosti příslušné disciplíny, tedy filmové historie, která se 
povýtce až dodnes vyčerpává většinou jen shledáváním základních falctfi, nepři­
pravena zatím k širším kulturně historickým výkladOm. Taussig sám se dosud 
věnoval především populárně laděným poruétňm osobností české filmové kol!le­
die, 2> je však také spoluautorem pokusu o zmapování vývoje filmové komedie 
v prvním našem poválečném dvacetiletí, 3> jakož i vykiadačem edice scénáře ,,fil-· 
mu tří spisovatel O". Ivana Olbrachta, Karla Nového a Vladislava Vančury. M arijka 
nevlrnice.4> 

A právě na tuto edici vydání filmových libret bratří Čapkň v podstatě přímo 
navazuje, a to nejen stejným formátem a shodnou grafickou úpravou Hany Blaže­
jové, nýbrž především totožným obsahovým zaměřením na kontakt české mezivá-

,, Jiff Op c l f k jenapf. autorem monografie Josef Čapek. Praha 1980, k vydání připravil 
práci zemfel6ho Miroslava Ha I f k a Karel Capek, život a dflo v datech. Praha 1983, editoval 
korespondenci obou bratrů (Dopisy ze zdsuvlcy. Pra.ba 1980; Dvojí osud. Praha 1980). podílel 
se na libretu a katalogu souborné yýstavy Josefa Čéq>ka v roce 1979 a vydal jeho básně a 
pfckl~ z koncentračnfho tábora (01,ef, a touha. Pralia 1980). 

2> Pavel Ta u s s i g , Filmový smích Karla Poláčka. Praha - Rychnov nad Kněžnou 1984 
a dále se stejně ~liwvaným názvem a~ yydavatelem: Jan Werich . 1985; Vlasta Burian. 
1986; Ladislav Smoljak a Uenllc Svlrálc. 1987; J if í Suchý a J ifí S litr. 1988; Hugo Haas. 1989. 

3) Ebnar K I o s - Pavel Ta u s s i g , V§ecko je v pphy_g~ (Vývojové tendence v české 
Jilmovi komedii 1946-1966). Praha 1981-3 (interní tiskCSFU). . 

4) Ivan O 1 brach t, Karel No v ý, Vlad~lav V a n č u r a , Marijka nevlrnice. Praha 
1982. 
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lečné literatury s filmem, kontakt, který měl film z úzce utilitárních a namnoze 
umělecky pokleslých vod dovést na vyšš( úroveň (pokračováním má snad v bu­
doucnu být vydání textO Nezvalových). Jednoho rozch1u obou dosud realizo~a­
ných edic si však všimneme na první pohled: zatímco Marijk.u nevěrnici doprovází 
.,pás" sto sedmdesáti dvou fotografických záběrů z filmu, umožňujících čtenáři, 
aby si paralelně s četbou textu scénáře udělal i poměrně přesnou představu o jeho 
filmové realizaci, čapkovský soubor doplňuje jen nevelká obrazová dokumentární 
pffloha a z té vlastně pouze dvě fotografie jsou záběry z filmu natočeného podle 
jednoho z otištěných textil, ze Zlatého klíčku (r. Jaroslav Kvapil, 1922). 

Bohužel, neměli editoři jinou možnost: ze čtyř Čapky rozpracovaných námětů 
se jen KarlOv, pod pOvodním názvem Zlatý klíč, dočkal filmové podoby, film se 
však nezachoval, ,,. .. shořel za revoluce a věru, že se nic nestalo, byl by to jenom 
dojemný exemplář archivní, i když zaznamenal Vydrovo už tenkrát mamenité 
herectví, výrazové schopnosti Rolandovy a Vojtovy a pro mou vzpomínku i mou 
mladou tváf".5> Kromě svědectví o úrovni a pozdějším osudu snímku zaujme na 
slovech Olgy Scheinpflugové ještě tvrzení o tom, že Zlatý klfček „ se natáčel 
v bleskurychlém tempu v režii obratného Jaroslava Kvapila".6

> To je totiž v pří­
mém rozporu s Taussigovým vysvětlením toho, proč se film, natáčený v roce 1921, 
poprvé promítal až v květnu 1922: jinými úkoly zaneprázdněnému Kvapilovi prý 
nezbýval čas a krom toho neprojevil na dlouhometrážní film dostatečnou připra­
venost. 

Ať je to jak chce. další zdržení až do konce roku 1922 zpllsobila ještě cenzura, 
která film nechtěla pustit, a to z toho d6vodu, že jeho hlavní hrdina se z tuláka 
stane boháčem tím, že pomocí kouzelného klíčku vylupuje pokladny. Jal Zlatý 
klfček vypadal v konečné podobě, mOžeme nejspíše zjistit z přetištěné recenze 
Karla Scheinpfluga, která je z větší části reprodukcí jeho obsahu. Doprovází jej 
veskrze kladné hodnocení snímku, završené přesvědčením, že „zázračný klíček 
otevře jistě svým autonlm hravě srdce mnohých a mnohých divákO". To je asi třeba 
brát s velkou rezervou, jednak pro osobní vztah Scheinpfluga k jedné z hereckých 
představitelek a ples ni i k libretistovi, jednak pro jinak dosti vlažný ohlas ostatní 
kritiky. Podle Luboše Bartoška měl dokonce Capek po shlédnutí filmu prohlásit, 
že s ním ,,nechce nút nic společného". 7> 

tapkovo libreto pod pOvodním názvem Zlatý klíč pochází z po:rustalosti Jaro­
slava Kvapila, uložené v Literárním archivu Památníku národního písemnictví. 
Spolu s ním editoři publikují i tamtéž nalezenou filmovou povídku, která odkazem 

.na text libreta prozrazuje, že je pozdější a že sloužila k rozvedení některých 
dějových motivO. Srovnáním se Scheinpflugovou reprodukcí obsahu hotového 

- S> Olga S che in pf 1 u g o v á • Byla jsem na svltl. Praha 1988, s. 112. Úryvek otištěn 
v edici n:t s. 169-171. 

6) Olga S che in p fl u g o v á . c. d .. s. 111, v edici s. 169. 
7) Luboš Bart o šek, Ná!film. Praha 1985, s. 51. 

99 



filmu ovšem zjistíme:· že Zlatý k!íi<ek ani z tohoto textu nerealizoval všechny 
motivy. S Čapkovým zájmem na tom. aby ve filmu hrála Olga Schei1.pflugová, 
souvisí i jeho téměř souběžná snaha napsat pro ni ještě další filmový příběh, který 
je z korespondence mám pod názvem Rusalka. jehož definitivní zpracování je 
však dnes nezvěstné. Mimo jiné ale právě z korespondence se dá také více méně 
určit, že libreto Zlatý klíč pochází nejpozději z počátku roku 1921 . Čapek jej tedy 
nepsal přes svůj původní záměr už pro Eduarda Vojana, neboť ten zemřel v květnu 
1920, a v tomto smyslu bude třeba opravit tradovaný údaj. sJ 

Z téže doby jako Zlatý klíč pocházejí i dvě libreta Josefa Čapka Lakomec a 
Moc pověry - jsou psána na stejných úředních formulářích s datem 1.12.1920, což 
je tedy datum post quem. Znám byl dosud text Lakomce, který poté, co jej objevil 
ve své knihovně, otiskl v roce 1970 ve Filmu a době Jan Kučera .9> Jedná se 
o zpracování povídky Ludvík z knihy francouzského spisovatele Ernesta Helloa 
Divné příběhy. Nově Taussig v pozůstalosti Jaroslava Kvapila objevil Moc .pově­
ry, která je zase adaptací ,povídky dánského spisovatele Jense Petera Jacobsena 
Dva světy. Na rozdfl od Karlova Zlatého klíče, který obsahuje 412 číslovaných 
záběrů, Josefova libreta jsou už jen délkou (309 záběrů u Lakomce, 119 u Moci 
pověry) spíše scénáři ,.komorních psychologických dramat„ 10

' a nepočítala patrně 
s celovečerní metráží. Srovnání vnějších i vnitřních znaků všech tří rukopisů 
poukazuje k jejich nejen takřka totožné době vzniku. ale při veškeré individualitě 
obou autorů i k řadě shodných, zejména fonnálních postupů, jimiž si Karel i Josef 
hledali cestu ke zvládnutí základů filmové řeči. Uvědonúme-li si. že nejen Zlatý 
klíč, ale zřejmě i Moc pověry byla psána přímo pro Jaroslava Kvapila, připočte­
me-li k tomu Taussigovu zprávu i o dalších scenáristických pokusech českých 
spisovatelO v Kvapilově pozůstalosti 11

J a vezmeme-li v úvahu, že už v roce 1914 
napsal rro Jaroslava K v a pila filmové libreto na námět svých Psohlavců Alois 
Jirásek, 2

> pak bude třeba nejen dát za pravdu Taussigovu tvrzení, le ,, ... je Kvapi­
lovo jméno spojeno s úsilím - prvním v historii české kinematografie - programo­
vě vytvářet umělecká filmová díla" . 11

> ale naopak právě v případě Kvapilově také 
opravit mínění „o zcela náhodné aktivní spolupráci českých autorů s filmovými 
režiséry". 14

> Přinejmenším její bohaté zárodky tu byly. to dokládá i tato edice. 
' 

- B> Viz např. Zd~ěk/St á b I a, Data a/akta z dljin čs. kinematografie 1896-1945. Praha 
1989 (~terrif tisk SSFU), s. 303. Tamtéž nepřesná reprodukce závěru ttarélw klíčku . 

9> ,,Filin a doba 15, 1970, č. 6, s. 292- 99. 
10) Pav.el Ta u s s i g, Filmový pffblh Karla a Josefa Čapkovj•ch . In: Recenzovaná edice 

s. 7-37, cit. místo s. 24. • . 
11) Pavel Ta u s s i g, c. d ., s. 14 - jedná se o Karla Matěje Capka Choda, Václava Štecha. 

Jaromíra Johna. 
12> Srov. Ivan K I i m e š, Jiráskovi Psohlavci a česká kinemato~rafie v obdohf němého 

filmu. ,,Fihnový sborník historický" 1. Film a li'teratura. Praha 1988, s. 33-72. 
13> Pavel Ta u s s i g . (. d .. s. 14. 
14> Luboš Bart o šek. c. d .. s . 70. 
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Posledním textem, který pfináší, je Karlova syn~se filmové adaptace divadel­
ní hry Egona Erwina Kische pod názvem Tonka Sibenice. Strojopisný opis n~­
zvěstného C:apkova rukopisu z podzimu 1938 pochází z pozůstalosti E. E. Kische 
v LA PNP. Oba editoři, Taussig i Opelík, citují dosti obšírně z memoá10vé knihy 
Otakara Vávry Zamyšlení režiséra ( 1982), v níž autor líčí genezi scénáře, na němž 
se pod.Hel spolu s Čapkem a do něhož „navrhl část filmově dramatických situací"; 
o dalších osudech tohoto textu se však nezmiňují. Nicméně Opelík alespoň uve­
dením Vávrových vzpomínek do čapkovských souvislostí biografických i biblio­
grafických usvědčaje je z řady nepřesností a dovozuje, jak i práce zdánlivě tak 
nedůstojná autora Capkova formátu, jako je adaptace cizí látky pro film, zapadá 
zcela logicky do leho vnitřního vývoje: ,,Člověka poněkud roztřese pomyšlení, kdy 
to vlastně Karel Capek svou filmovou verzí Tonky Šibenice pronášel plaidoyer na 
obhajobu odpouštějící spravedlnosti." tS l 

Tonkou Sibenicí prakticky končí historie aktivní spolupráce bratří Čapků na 
českém filmu. Provázel ji ovšem celou dobu živý teoretický zájem obou o film ja­
ko umělecký fenomén a naopak zase zájem světa filmu o di1o zejména Karlovo 
jakožto zdroj možných adaptací. Z každé této oblasti přináší edice v ph1oze výběr 
nejzajímavějších dokladO. Ú vany o filmu začínají společnou statí Biograf, už 
z roku I 91 O, v níž třiadvacetiletý Josef a dvacetiletý Karel jasnozřivě předpovídají 
filmu „schopnost státi se půdou pro jistou novou fantazii neboli pro jisté nové 
umění" . Zejména Karel věnoval pak značnou pozornost otázce, jak si toto nbvé 
umění bude hledat svou vlastní specifičnost, své hranice: správně rozpoznal, že 
mu nemůže jít o pouhou kopii reality (,, Ve filmu stejně jako v literatuře obraz 
skutečnosti vzniká invencí a ne kopií."), že mu proto musí jít především o hledání 
vlastní obrazové řeči. Příchod zvuku pokládal proto vcelku v logice t~hto úvah a 
v duchu prvních neblahých zkušeností s ním za vážné ohrožení sotva nalezené 
autonomie němého filmu. Jak už bylo řečeno, museli se Josef i Karel sami při psaní 
svých libret učit filmovému vidění, není proto bez zajímavosti poukázat třeba na 
to, že jakkoli si byli např. vědomi toho, ,,že filmu je i ph1išné množství vysvětlu­
jících pruvodních textO jen na závadu" (Josef ve stati Film z roku 1918), sami se 
neduhu nadbytečných ,,nápisO" také neubránili. Oběma společně byl vzorem 
soudobý film americký - ,µ všech filmO nejlepší jsou americké," napsal Josef 
v téže stati - pro jeho produševnělý realismus a velkolepost pojetí, byli si však 
vědomi nepřesnosti jeho konceptu do domácího prostředí. Proto Josef Čapek 
zakončuje svou úvahu myšlenkou platnou pro naši kinematografii dodnes a možná 
právě dnes: ,Jest obrátiti ~e ve scénické i dějové konc~pci od skvělé vnějškovosti 
k niternější intimnosti, k vážnému prohloubení, k vřelému a účastnému citu pro 
věci méně oslnivé, pro cenu života, pro život se rodící a těžce usilující k volnosti; 
tu jsou u nás myslitelny pravdivé obrazy ve smyslu nejčistěji lidském a sociálním." 

1.s> Jiří Ope I í k , Filmové texty bratř( Čapků jako součást jejich d(la /iterárn(ho. In: 
Recenzovaná edice s. 211-35, cit. místo s. 234. 
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A Karel Čapek k to~u v témže roce z druhé stran y doplnil : ,.N ajděte ve své 
obraznosti pravou epičnost, při níž by se tajil dech; pravou romantiku, pravou 
sentimentálnost. pravou dobrodružnost - ale jen už udělejte konec té trapné 
nemohoucnosti. která se zmocnila filmové výrobý; konec pitomosti , fadesy, . nu­
doby, ledabylosti a povrchnosti. kterou knníte lid, jenž se chce bavit !" 

Dokladem zájmu svéta filmu o V) užití námětového bohatství díla Karla Čapka 
jsou tři ještě za jeho života vzniklé filmové adaptace jeho prací: nezdařený 
Loupežník (r. Josef Kodíček. 1931 ), Bílá nemoc (r. Hugo Haas, 1937) a Horduba ­
lové (r. Martin Frič . 1937). Zejména k tomuto filmu poslednímu uvádí ph1oha , 
vedle vzpomínek a recenzí na Zlat_v klíček dobové ohlasy - a věru, že Čapkovi jeho 
benevolence vůči cizím scenáristickým úpravám vlastrií látky u kritiky neprošla-, 
kdežto k druhým dvěma přináší několik dokladů příloha obrazová. Další osudy 
literárního odkazu bratří Čapků ve vztahu k filmu dokládá kalendárium Roky, 
život, filmy: jako první zaznamenává zmíněnou stať Biograf z roku 191 O, jako 
poslední Stín kapradiny ( r. František Vláč il , 1986) podle Josefa Čapka. Kdo by 
chtěl zejména z poválečného období důkladnější informace. může si údaje kalen­
dária doplnit z nedávné shrnující statě Viktora Kudělky Čapkův přínos českému 
filmu ,16

> třebaže právě v příslušné její části nejvíce převažuje výčet nad hlubším 
rozborem. 

Informativní, ale poněkud popisná je také studie Pavla Taussiga, uvádějící 
celou edici čapkovských filmových libret. Naproti tomu studie Jiřího Opelíka, 
která edici vlastně uzavírá, je excelentní ukázkou interpretační, zasazující Karlovy 
scenáristické pokusy do souvislostí s jeho zájmem o žánr pohádky, kdežto texty 
Josefovy do korespondujícího kontextu jeho tíhnutí k princ ipu „zjednodušující, ba 
víc: zprimitivňující stylizace'' ,17

) a to jak ve tvorbě literární, tak malířské. Přede­
vším díky této stati dostává se knize vysoké ediční kultury: měli bychom ji mimo 
jiné chápat také jako nahlédnutí do možností, jak vůbec studium dějin filmu dostat 
na vyšší úroveň. Interdisciplinární kontakt y mohou být osvěživostí svého zření jen 
přínosem. · 

Jan Lukeš 

16) Viktor K uděl k a, Čapkův přínos ,'éskému filmu . .. f ilm a doha" 34. 1988, č. 4. 
S. 195-204. , 

n, Jiří Ope l í k , c. d .. s. 22 l. 
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DVĚ MEZl!\ÁRODNÍ 
KONFERENCE O DĚJINÁCH 
FILML 

V hlavním městě Lucemburska Lu­
cemburku se konala ve dnech 14. až 18. 
června 1989 mezinárodní konference 
o německém filmu v době Výma,.-ské re­
publiky. Podnět k ní dal germanista prof. 
dr. Walter Schatzberg z americké Clar­
kovy univerzity ve Worchestru ve státě 
Massachussets, který tam přednáší ději­
ny německého filmu a se svým asisten­
tem Uli Jungem připravuje obsáhlou mo­
nografii o německém filmovém režiséru 
Robertu Wienem, který se v historii fil­
mu proslavil svým Kabinetem dr. Cali­
gariho. Schatzberg soustředil ve Spo­
jených státech kolem sebe skupinu ame­
rických germanistů, kteří se podobně ja­
ko on zabývají německou k.inematogra­
fú. Společně s nimi, ve spolupráci s Kni­
hovnou Thomase Manna (Goethe Insti­
tut) v Lucemburku a za finančního 
přispění Národního kulturního fondu 
uspořádal pracovní konferenci z.abývají­
cí se nejliberálnějším a nejproduktivněj­
ším obdobím německého předhitlerov­
ského filmu. Záštitu nad celou touto akcí 
si vz.alo lucemburské ministerstvo kultu-, 
ry. 

K této konferenci si američtí germa­
nisté přizvali archívní pracovníky z fil­
moték obou německých státťl a historiky 
z evropských .zemí, které měly k Výmar­
ské republice obchodní i kulturní vztahy, 
jež se výrazně projevily i v kinemato­
grafii. A tak s americkými germanisty se 

ZPRÁVY 

sjeli do Lucemburska i filmoví historici 
z Anglie, Francie, Itálie, Švýcar~:ka, Ra­
kouska. Polská,. Maďarska a Českoslo­
venska. Bylo j1ch ·celkem jedenatficet. 
Konference s přednáškami a projekcemi 
se konala v Cinemathéque. municipale 
na Place du Théatre v centru města Kon­
ferenčním jazykem byla němčina a an­
gličtina. 

Témata jednotlivých přednášek byla 
různorodá, podle zaměření přednášejí­
cích, ale všechna dohromady dávala z.a­
jímavý obraz o jednom z období němec­
kého filmu. Zahájil je Wolfgang Jacob­
sen ze Západního Berlína, zvolil si téma 
Produkce: Erich Pommer, zabýval se te­
dy činností jednoh,o z nejosobitějších a 
nejodvážnějších producentů Ufy; Leo­
nardo Quaresina z Boloně se věnoval 
dobovým ohlasům expresionistického 
filmu v časopisech a denním tisku; Jerzy 
Toeplitz z Varšavy hovořil o německém 
levicovém filmu a jeho komunistických 
a socialistických aktivitách; Jan-Chris­
topher Horak z Eastman Housu v Ro­
chesteru o obchodních zájmech ame­
rických půjčoven a výroben v Německu 
(k čemuž si zvolil přiléhavý název Rin­
-Tin-Tin v Berlíně); David Bathrick 
z Ithacy pojednal o německé periodě 
,,nadčasového modemisty" Bély Balá­
zse, v níž napsal své dvě nejvýznamnější 
teoretické knihy Duch filmu a Viditelný 
člověk; Gertrud Kochová z Frankfurtu 
nad Mohanem si vyvolila Rudolfa Am­
heima, kterého vyložila jako ,,materialis­
tu estetické iluze". Thomas Y Levin 
z Paříže se zabýval genealogií kulturní­
ho pnimyslu a opřel se přitom o sociolo-
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gicky koncipované filmové kritiky Sieg­
frieda Kracauera. Ennio Simeon z Ters-

.tu se zabýval filmovými teoriemi a praxí 
filmové hudby, Eric Reutscher z Irvine 
v USA ideologií horských filmň, v nichž 
vynikli A. Fanek, G . W. Pabst a L. Rie-

kách našeho časopisu zr.ovu vrátit a po­
drobněji se zabývat některými problfmy, 
jež mo~ou být i pro nás inspirativní. 

*** 

fenstahlová. Karsten Witte z Berlína de- Ve dnech 9. - 13. září 1989 se konal 
maskoval legendu o Nové věcnosti na v Kyjevě kongres věnovaný tvorbě A/e­
politickém kolportážním melodramatu xandra Petroviče Dovženka. Uskutečnil 
Ilji Erenburga a G. W. Pabsta Láska se v Domě filmu u příležitosti Dov­
Jeanny Neyové; Bany Salt z Londýna se Ženkových nedožitých pětadevadesátin. 
pokusil odhalit vnithú svět Ernsta Lu- Zúčastnili se jej i jeho bývalí žáci na 
bitsche; Hervé Dumont z Lausanne si VGIK (G. Sengelaja, V. Duladze, 
vybral ávantgardní filmy Roberta Siod- R. Sergienko, V. Turov, N. Vingranov­
maka; Werner Sude~dorf ze Západního skij a M. Kasymová), kteří se po svém 
Berlma hovořil o dífe E. A. Duponta. Uli učiteli hrdě nazývají „orli", neboť Dov­
J ung z Worcesteru nazval své pojednání ženko jim orla svým tvt\rčím rozletem a 
o Robertu Wienem pfiléhavě Caligari- odvahou připomínal. Byli to právě oni, 
Kabinet dr. Wieneho; Anton Keas z Ber- kdo neformálně kongres zahájili. Poté 
keley se zabýval sociální historií vý- následovala pracovní jednání „dovžen­
marského filmu. Helmut Regel z Ko- kologů" nejen z Kyjeva, Moskvy a Le~ 
blenze analyzoval německý triviální ningradu (E. Gromov, N. Zorkaja, 
film (,,Aufklarungs" filmy a detektivky); L. Muratov, M. Vlasov, E. Levin aj.), 
Heide Schliipmannová z Frankfurtu ale také z nejrůznějších zemí světa: 
naQ Mohanem hovořila o německém fil- z Kanady, Japonska, Bulharska, NDR, 
mu po první světové válce, Vittorio Finska, Maďarska, Vietnamu a také 
Martinelli z Rieti v Itálii o italských z Československa. Po dva dny se střídaly 
hercích a režisérech v německém filmu, referáty a po nich diskuse v jednací síni 
Zdeněk Štábla z Prahy o česko-němec- i v kuloárech. Každý z přednášejících se 
kých filmových vztazích, Agnes Czako snažil přijít s něčím podnětným, někdy 
z Budape~ti o Bélu Balázsovi jako sce- dokonce i provokativním, jen aby rozbil 
náristovi a Walter Fritz z Vídně o filmo- dosavadní „oficiální" pohled na osob­
vém obchodu mezi Vídní a Berlínem. nost a dílo tohoto filmového tvůrce, ne-

Hodnota refer4t0 vzhledem k podob- sporně jednoho z největších ve světo­
ným filmovým akcím u nás byla neob- vém filmu. Z jeho díla vystupuje lidské 
vy kle vysoká, neboť téměř ve všech pří- drama, drama člověk.a spjatého se zemí, 
padech šlo o nové pohledy na přednese- na které se zrodil, pro niž tvoří a nakonec 
né problémy. Nejcennější na nich bylo také na ní umírá za lepší a spravedlivější 
to, že byly výsledkem dlouhodobé bada- život. Drama, která básnicky vyjádřil ve 
telské práce. O tom, že byly z.ajímavé své mistrné Zemi (1930), jež zůstává do­
svědčí také to, že bezprostředně po kon- dnes klíčem k pochopení jeho osobnosti 
ferenci o ně projevilo zájem mnichovské i celého jeho díla. Dovženko byl nejen 
nakladatelství Sauer Verlag, které je vy- "lyrikem, ale také filozofem filmu. Jeho 
dá v knižní podobě. Až kniha vyjde, bu- dílo, navzdory vnuceným defoqnacún, 
de dobré se k této konferenci na strán- poplatným době ~vébo vzniku, stejně ja-
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ko jeho společenská angažovanost ve 
veřejném životě, byly vždy bojem nové­
ho se starým, boJem progresivního s pře­
žitým a přežívajícím se. Dovženko byl 
přesvědčeným socialistou, ale jeho stra­
nický postoj byl jiný než u těch, kteří se 
přizpůsobovali všemu, co bylo od nich 
požadováno. Dovženko měl silně vyvi­
nutý smysl pro spravedlnost a to mu 
nedovolovalo smiřovat se se lží, falší a 
přetvářkou. A proto také jako hluboce 
přesvědčený socialista nesmírně trpěl. 
když se kolem sebe setkával se záměr­
ným a bezohledným pošlapáváním so­
cialistických ideálů a jejich morálních 
hodnot. Jako citlivý moderní umělec se 
nutně často dostával do konfliktů s dog­
matickým výkladem umění. Byl nespra­
vedlivě kriůzován a jeho filmy obža-

lovány z formalismu, biologismu, malo­
buržoamích tendencí apod. V tom lze 
spatřovat vnitřní tragiku tohoto velkého 
socialistického filmového tvůrce. 

Dovženkovská konference: poprvé 
vedená v přestavbovém duchu, zatím jen 
nakousla a otevřela řadh prob!émů. 
Proto ji nemůžeme považovat za uzavře­
nou. Je pouze začátkem nového chápání 
Dovženkova díla a jeho osobnosti. Za 
pět let se budou slavit jeho sté nedožité 
narozeniny. Při této příležitosti se usku­
teční další dovženkovská konference, 
která se již začala připravovat a která by 
měla přinést řadu odpovědí na mnohé, co 
zůstalo na této konferenci jen naznačeno 
nebo plně nevysloveno. 

Zdeněk Štábla 
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