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ILUMINACE
roénfk 2, 1990, &fslo 1 (3)

CLANKY
ESTETICKA VERSUS UMELECKA HODNOTA
Uréeni rozdilu s prihlédnutim k filmovému uméleckému dilu
Viastimil Zuska
Béiné se bavime o hodnotdcha v.i‘icfz- Quid est tempus? Si nemo a me quaerat,

ni si rozumime. Problém nastane, mdme-li  scio. si quarenti explicare velim, nescio!
Flci, co to hodnoty jsou.
K. Aschenbrenner sv. Augustin

Otazka vztahu estetické a umélecké hodnoty, jakkoli je pro estetiku a
obecnou teorii uméni otdzkou kli¢ovou, Zivoii v souasnosti na pokraji
z4jmu. Posledni v4znéj$i zkoumani u nas koné¢i se sklonkem 70. let.”
Pfi¢inam tohoto stavu se v kontextu marxistické estetiky dostalo dil¢ich
analyz”, dal§im z ddvodi miZe byt obava pfed jistou formou ,,idedlnosti®,
k niz disledné vymezeni hodnoty sméfuje. Pfi¢iny a genezi tohoto stavu
sledovat nebudeme, pokusime se navrhnout smér feSeni problému, jehoz
soucdsti je i kladeni vztahu uvedenych hodnot jako problém.

Tak jako je lidsky zrak mnohem citlivéj3i na rozdily v barvé {i kontrast,
na juxtapozici spise nez na absolutni uréeni, tak irozdily (jsou-li jaké) obou
sledovanych oblasti hodnot vyvstanou plasti¢té&ji pfi vzdjemném srovnava-
ni. Dosud fe3ené naznaduje, Ze estetickou a uméleckou hodnotu chiapeme

Iy Srov. estetické hodnoté vénované &islo Cas. , Estetika® ITI, 1966, &. 4, dédle Clanek
M. Jazla,Vztah estetické a umélecké hodnoty. ,Estetika* XIV, 1977,&.3,5. 162 -175. Jizl
v této studii obé sféry hodnot odliuje, pfitemzZ ve shodé s postojem zde prezentovanym, nere-
dukuje uméleckou hodnotu na oblast estetiéna a svou tezf: ,,... vuméni se realizuje univerzalni
vztah &lovéka ke skute&nosti* [podtrhl — VZ], zasazuje uméleckou hodnotu do existencidlnfho
kontextulidské zkudenosti. Saboukovorozlileni ( K marxisticky orientovanému pojetf umélecké
informacel.  Estetika* XXII, 1985, &.4, 5. 201 — 217) estetické aumélecké informace akcentuje
komunikaZni aspekt hodn:)’:}'. _

2y Napt.J.A. Zis, Uménfjako hodnota.In: Marxisticko-leninskd estetika a védeckd krité-
ria uméleckych hodnot rozvinutého socialismu. Praha 1982,s. 7 -27.




Jako rozdilné, ale dfive neZ budeme tento rozdil specifikovat, pfc destfeme
moZné pojeti jejich vztahu; nékterd hypotetickd ¢i piekonand, jind vice
nebo méné skryté Zijici v pfitomnosti.

V z4sad€ muize existovat mezi estetickou a uméleckou hodnotou vztah
inkluze, priniku, identity nebo mize jit o hodnoty dispardtni. Extrémni
vztah hegelovské identity nebo inkluze estetické hodnoty v hodnoté umé-
lecké puaechdame stranou; dusledkem by bylo mimoumeélecké estetiCno
jako bledy derivat uméni, vedle neudrzitelnosti teze o estetické potencio-
nalit€ vieho vnimatelného.

Prinik je vétSinou traktovan jako zjidténi, Ze umélecké dilo pfedstavuje
vedle dominantni estetické hodnoty i1 hodnoty dal3i (etické, pozndvaci,
rekrealni, zdbavné...); tyto hodnoty jsou v3ak ve svém souhrnu sekundarni
(srov. Mukafovsky), pfipadné slouZi jen jako prostfedek k vyjeven{ estetic-
ké hodnoty (srov. Ingarden a ,relativni* uméleckd versus ,,absolutni*
estetick4 hodnota). Vztah inkluze umélecké hodnoty v estetické pfedstavu-
je tradovany ndzor, mnohdy se implicitné neliSici od priiniku, ndzor nejen
v naSich soufadnicich nejéast&j§i.” Tvrdi v podstaté, Ze umé&leckd hodnota
je totoZné s estetickou hodnotou uméleckého dila. Toto pojeti redukuje
pisobeni uméleckého dila i jeho hodnotové ,byti* na sféru estetitna a
nemizZe plné€ vysvétlit hloubku, rozsah a osobnost vnimatele pfetvéafejici
a formujici pisobeni uméleckého dila. Jinak vyjadfeno fik4 napft.: ,,Indivi-
duilné odhalené estetické hodnoty pronikaji prostfednictvim uméleckého
dila do spole¢nosti. Cilem uméleckého dila je pfispét k estetickym hodno-
tAm spole&nosti a skrze spole&nost k estetickym hodnotdm lidstva.“ Re-
dukce samého smyslu uméni je zde zfejm4. Z probiranych typi vazeb zbyva
zdénlivé empirii odporujici dispardtnost. Pfedznamendme, Ze ndmi navrho-
vané feSeni relativni disparatnost klade spolu s typem priniku (&asové
néislednost a ,,vertikdlni* simultaneita), ktery dosud uvedené &lenéni pfe-
sahuje.

3) Srov.napf. L.N. Stolovic, Estetickd a uméleckd hodnota. In: Estetikasocialistickej
spolocnosti. Bratislava 1982, s. 79 — 119; zde je inkluze t;}plicitn{: »Druhou je &innost, jejimz
hlavnim cilem je vytvoreni estetické hodnoty. A zvl143tnf druh estetické hodnoty, kteyy touto
¢innost{ vznik£ se n 4 uméleckou hodnotou. “ (s. 109.) Nebo M. Viross, Uvod do
axiolégie. Bratislava 1970, s. 244: , Zv143tn{ kategorif estetickych hodnot jsou umélecké hod-
noty.“

tf, J.A. Feibleman, Aesthetics. New York 1968, s. 228.
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Prezentovany rozbor se v riznych variantdch objevuje zhusta; takfka
74dné schéma, pokud vime, viak nezahrnuje jako zdsadni (nejen pro film)
¢asovou dimenzi. (Mluvime pfitom o uméleckém dile a hodnotovych vzta-
zich v jeho rdmci, nikoli o historicit® uméni.)

Polozme si, v pfipadé filmu sndze zodpovéditelnou, otdzku: odkdy
vnimame, resp. recipujeme estetickou a uméleckou hodnotu konkrétniho
uméleckého dila? Otdzka zdéanlivé trividlni — pochopitelng, Ze od samého
potétku recepce. Ze estetickou hodnotu miZeme pfijimat (odhalovat, spo-
lukcnstituovat, prozivat atd., jak libo) od dplného poléatku potvrdi asi
vétsina filmovych divakid (pfipomefime si tfeba zaldtek Bergmanovy Pod-
zimnf sondty). MiZeme ale totéZ prohlasit o hodnoté umélecké? Dilo, dtvar
média, miZe mit uméleckou hodnotu nulovou nebo nule se bliZici (védecky
snimek, reportdZ atp.), coZz od samého politku nemusime a nemiZeme
v&dét, aniz by postradalo néjakou estetickou hodnotu; zejména pii vé€domd,
Ze film je estetizujici médium par excellence (fokuzace pozomosti, bloko-
véni konativnich sloZek chovani, reflexe percepce atd.). ZjiSfujeme tedy,
ze prave zde se diference rozevira.

Takto poloZené otdzka nechce naznacit, Ze neexistuji estetické hodnoty
vys8ich fadid, komplexni hodnoty, které se realizuji v prib€hu vniméni dila,
véetné celkové estetické hodnoty. Stejné tak nenaznacuje, Ze pro osvojeni
umélecké hodnoty neni dilo relevantni od zal4dtku prezentace. Chce ale
poukézat na fakt, Ze estetick4 hodnota ,,vznik4“ od samého poCatku recepce
kontinuilné a jako svou inherentni souf4st zahrnuje asovou dimenzi
(rytmus).

U celkové, globdlni estetické hodnoty se rozkyv jejich hierarchicky
niz§ich slozek pohybuje od plusu (dil¢i pozitivni estetické hodnoty) do
minusu (dil¢i negativni estetické hodnoty). Uméleckou hodnotu naproti
tomu lze umistit pouze na $kélu od nuly po plus, coZ mimo jiné napovid4,
Ze jeji bazi a nezbytnou podminkou jeji syntézy je hodnota estetickd. Obé
hodnoty, jak celkové estetickd, tak i uméleckd, pak vykazuji charakter
emergentnich kvalit, tj. kvalit, vynofujicich se v prib&hu recepce, ale
hodnota uméleck4 se ukazuje jako emergentni kvalita vy33iho f4du. Pouka-
Zeme déle na odli¥ny pribé&h realizace a ,,byti* obou téchto hodnot, a to ze
tfi hlavnich aspekti:

1. z hlediska rozdilu v Easové struktufe;

2. z hlediska recipujictho v€domi, tzn. z hlediska zévislosti hodnot na
védomi, harmonie, jednoty a tenze védomi,

3. z hiediska transcendence subjektu v procesu recepce uméleckého dila.




Pravé pro rozestup obou hodnotovych oblasti byl zvolen jako exempli-
fika¢ni umélecky druh a médium film; v jinych uméleckych druzich neni
rozdil tak zjevny, coZ souvisi prav€ se zfetelnosti dimenze Casu, resp.
s projevy Casové perspektivy v recepci dél pfislu§ného umélec' ého druhu.

I11.

Z empirie odvozenou a tradovanou tezi, Ze vie se miZe stat pfedmétem
estetického zdjmu, a tedy v posledku estetickou hodnotou &1 jejim nesite-
lem, nelze verifikovat, ale doposud ji nikdo nefalzifixoval (pfiemz ,,vie"
v tomto kontextu znamend vSe, co miiZze vstoupit do védomi, a postupme
jesté o kri€ek - co miiZe byt tematizovano).

Za. azek estetitna se od Kanta vySe pfesouvd na vnimajici subjekt.
Z kontinuity kaZzdodenniho vnimani vystupuje diskontinuitai fragment rea-
lity, reality v jiném, tj. estetickém modu vniméni, aby se rozepjal a obsahl
cely horizont aktudlnitho védomi subjektu. Vznik4 tak nova kontinuita,
vyznamotvorné pozadi - esteticky region.” Pfijmeme-li, pro zjednoduseni,
¢lenéni aktudlni zkudenosti, recepéniho prozitku, na ,,datum®, zakou3ejici
subjekt a subjektivni formu recepce®, predstavuje to, co je ,,ddno", svét
v estetickém modu jako esteticky region; subjektivni formou osvojovani je
pak estetické zaméfeni nebo, abychom pouZili kontroverzné;jdi pojem,
esteticky postoj. Esenci, jddrem estetického regionu je pak (z fenomenolo-
gického hlediska, napf. Ingarden, Geiger aj.) estetickd hodnota.

s) Pojem ,,region* volime zdmémé a ve fenomendloFickém smyslu. (Viz E. Husserl,
Ideen zu einer reinen Phanomenologie und phdnomenologischen Philosophie I. The Hague
1960, § 33.) Podrobné&;ji{ rozbor by ndm umoznil objasnit Ingardeniiv postoj (napf. v dilech:
O pozndvdn{ literdrniho dfla. Praha 1967; O $truktire obrazu. Bratislava 1965) v otazce abso-
lutnosti estetick€ hodnoty (jidra estetického regionu). Pro né3 vyklad je nutnd pfipominka, Ze
v Husserlové z{ce‘:fée regionkoncept zkuSenostn{, nikoli prostorovy nebo kvazi%rostorovi,tedy
Jje to ,,prosto nosti, vytvifeny intencion4lni orientac{ subjektu (srov. subjektivni formu
prehenze u Whiteheada — viz pozn. 6). Primdmf skute¢nosti na3{ zkuSenosti jsou aiak mody byti,
zplsoby, jimiZ v&ci pron4s jsou. Esteticky region, resp. pobyt vném, je zpdsob, jakym se subjekt
konfruntuje s realitou a,Jialv:é Jejf aspekty odkryvé; nikoli tedy pouhy ,,subjektivni dojem™, zakry-
vajfcf, skutetnou” realitu.

e Viz A.N. Whitehead, Process and Reality. Corrected Edition. New York 1979,
s. 23. Tato a dal¥{ odvol4vky na Whiteheacdovu filozofii nejsou ndhodné; jeho analyzy procesu,
sebeutvéfeni subjektu, vs dpu nového do zku3enosti atd., obsahujf fadu hlubokychvhledd, které
estetika dosud plné nevyuz a.PI‘ekvaEivé 1jinak dikladnyacitlivy badatel Q. orpéu;Eo-qulxa-
bue ,,odbyv4*“ Whiteheadlv pfinos nalepkou ,.esteticky naturalismus* a dvéma strénkami inak
obséhléhodfla(Soucasnd estetika. Praha 1985,s.181 — 183). Jednim zddvodu je pravd obné
fenomenologick4 orientace Q. M.-T., v na¥{ studii se pokouSime mimochodem poukazat na
nékteré styné body.




Pohyb védomi v tomto modu (rdmci), sama podstata estetického zamé-
feni, sméfuje k nalezeni, dosaZzeni a syceni (osvojeni) estetické hodnoty.
Navzdory polemikdm o prdvoplatnosti kategorie ,.estetického postoje
(napf. G. Dickie) miZeme na zékladé horizontového charakteru estetického
vnimani povaZovat za prokdzané, Ze vhimame-li néco (tfeba riiZi) esteticky,
vnimdme ve stejném modu v té chvili i cely ,,zbyly* svét (obdoba percep-
¢niho jevu , figura — pozadi®).

V ptipadé uméleckého dila se hori~ont estetického vnimani omezuje na
jeho strukturu; zbyly svét mizi a umélecké dilo nabyva charakteru ,,mozné-
ho svéta®, alternativni reality, se viemi dusledky z toho plynoucimi. Pro
vstup do svéta uméleckého dila je tedy nezbytny a primarni vstup (vznik)
estetického regionu do aktuilniho horizontu recipientova vniméani. To plati
beo vyjimky pro v8echny umélecké druhy; u dramatického uméni si tuto
nutnost uvédomoval O. Zich.”

Prvni fazi estetického zaméieni a prfedpckladem dosaZeni estetické
hodnoty je zdjem vyvolany néjakou kvalitou v percepénim poli, pfiCemz
tento zdjem, tato situace, se opakovanim a zvykem dostavuje takfka auto-
maticky (podvédomé) v analogickych situacich. Jednou z t€chto habitualit
je napf. zvyk chodit do kina.

Estetické vnimani, aspektové vidéni, vyzaduje ale nutné vnimatelovu
sebereflexi, uvédoméni modality vlastniho aktudlniho postoje a modu svéta
(regionu). Toto uvédoméni, ego-perspektiva (jsem to J4, ktery vnimam tuto
esteticky relevantni kvalitu a prozivam jeji plisobeni) je zdjmem o percep-
¢ni zajimavost, zdjmem na vlastni percepci neboli reflexi vlastniho vnimé-
ni; snad neni tfeba dodévat, Ze toto uv€doméni nemé vétSinou explicitni
podobu ve smyslu vnitiniho dialogu: ,, Ted’ prdvé vnimam esteticky*, expli-
citni je ale védomi o estetickém regionu, vim, Ze vnimdm svét esteticky.

Otazka sebereflexe pfi estetickém zaméfeni je pochopiteln€ sloZitéjsi;
intenciondlni analyza by pfinesla odhaleni prdzdné intence estetick€ho
regionu, pfedchidné vlastnimu vstupu, spolu s prim4rni neutrdlni modifi-
kaci védomi, formou eidetické redukce, a tim i s aktivizaci eidetické ima-
ginace, a postihla by, jak je§t€ poukdZeme ddle, na zdklad€ reflexe prib&hu
atencionédlnich modi, vhled, ktery Kant ozna¢oval jako nezainteresovany
zdjem, tzn. — zjednodu$ené fe¢eno — nemame v estetickém zaméfeni zdjem
o intendovany pfedmét (situaci), ale zajimame se, jak se jevi pro nés, v nasi
percepci, jakym zplisobem pfedmét je pro nés. '

Tato reflexe spolu s primarnim prib&hem percepénich zaméfenosti ¢ini
z kazdé recepce uméleckého dila unikatni proZitek a unikétni (protoZe

7 ,,Musf tedy zaddtek [dramatického dila — pozn. VZ] byti takovy, aby dovedl vzbudit na$
zdjem a uvésti nés v 24danou néladu, coZ nenf snadné, protoZe nds mus{ vrtrhnoun z viedniho
¥ivota a jeho dojmi ... O. Zich, Estetika dramatického umén{. Praha 1931, s. 222,




neopakovatelnou i pro téhoz vnimatele) konstituci hierarchie estetickych
hodnot. Komplexni estetickd hodnota je tak v jistém rozsahu z4avisla na
individudlnim v&domi, a tedy relativni. Naproti tomu, pfedb€hneme, hod-
nota uméleckd je nutné zdvisl4d na vé€domi také, oviem na v€domi viibec,
nikoli na individudlnim v&€domi, a je tedy intersubjektivni ¢i transcendentni
vzhledem k individudlnimu v&€domi a v tomto smyslu relativni neni — je
opakovatelna.

Vniméni uméleckého dila je, a to nejen u tzv. ,,£asovych* uméleckych
druhi, procesem. Kazdy proces zalind—probihd—konci; sama jeho podstata,
struktura, tedy zahrnuje ¢asovy rozmér. Neboli, podle Husserla: ,NaSe
védomi plynuti ¢asu — nebo v€domi €asového plynuti nadeho trvajiciho
v&domi — je samo soul4sti na¥i percepce jakéhokoli procesu.”

Ve svych analyzich vnitfniho asového védomi dospiva Husserl k za-
véru, Fe pocit ¢asového plynuti je tvofen védomim na3i vlastni ménici se
Casové perspektivy zakouSenych udélosti (kontinuélni plynuti Zivé pfitom-
nosti sloZzené z trojsloZzkové intence: retence—imprese—protence).

Aplikaci tohoto ndhledu (¢asovou perspektivu) vyuzil Ingarden pfi roz-
boru literarniho uméleckého dila a neni ndhodné, ze se D. W. Griffith branil
utokim na své€ zachézeni s Casem (distorze) poukazem na obdobné postupy
u Dickense. Casov4 perspektiva percepéniho procesu mé za své milniky
jednotlivé akty zaméfeni, atenciondlni mody. Pfi vhiméni kaZdodennim, pfi
bé€ném a linedrnim plynuti Casu je Casova perspektiva v pozadi proZitku.
Co se ale déje pfi estetickém zaméfeni, pfi reflexi percepce, s ¢asem?
Casovéani recepéniho procesu vystupuje do popfedi, ustanovuje se nové
Casovost a nové jednota vniméni (vé€domi).”

Tato jednota je ale jednotou ,,nadstavbovou*, jednotou estetického sjed-
nocovéni. Jednota b&zné& plynoucich atencionilnich modd, b&zné plynouci-
ho védomi, je zaloZena na vnitfnim v&€domi &asu, na , kontinuité védomi
o kontinuité naSeho v€domi* neboli ,,zaZitek asu Spoliva primarné v ak-
tech na$i pozornosti vii¢i ndslednosti distinktnich prezentaci*.'” Reflektu-
jeme-li na priib&h atenciondlnich modd, na pribéh na$f primarni pozor-
nosti, reflektujeme-li nasi percepci v estetickém regionu, ziskané jednota
je jednotou €asového v&domi vnimaného procesu (tj. recepce uméleckého
dila), které sjednocuje recipované estetické kvality (dil¢i hodnoty) do
(harmonického) celku. (K pojmu harmonie se je3t€ vratime.)

lg E. Husserl, Pfedndsky k fenomenologii vnitintho &asového védom!. Praha 1970,
s. 13.
9 ,,Co znamen4 reflektovat na moment ‘zaméfenf na‘? Jednou plynou atencionilnf mody
‘naivné‘: jsem v jejich priib&hu zaméfen na v nich se jevic{ pfedmet, éindy Jje zpfedméniujici
hled zaméfen na I-adfl modd samych ... a tato rada ma jakozto takova svou jednotu.*
. Husserl,c.d,s.74. [Poduhl - VZ.
100 G. J. Whitrow,The Natural Philosophy of Time. London 1963, s. 37.
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,,Film, jako Zadné jiné umélecké médium, m4 absolutni kontrolu nad na3i
pozornosti, zji¥fuje Stanley Cavell.'” I kdyZ budeme opatrn&jf s pouZivé-
nim adjektiva ,,absolutni*, zejména po zku3enostech s Sirokothlou projekci
a polyekranem, je jisté, Ze film ¥idi a limituje na3i pozornost (zaméfenf)
v mife, jiZ se ostatni umélecké druhy jen blizi. Kdo z divédkd si napf.
poviimne, Ze ve slavné scén& roziezdvani oka v Andaluském psu jde o oko
srnky? Toto takfka absolutni ovlddani pozornosti, pfesund ohniska zamé-
feni, atenciondlnich modd, ale v souladu s vy3e uvedenym vnucuje diviko-
vi i specificky rytmus, specifické €asovani procesu recepce filmového dila,
specificky ¢aso(prostor) mozného svéta konkrétniho filmového dila. Pfijeti
tohoto asu, Casu filmu, ale znamend i pfiznani statutu reality, jakkoli
reality odvozené od reality ,,pfirozeného svéta“.'”

Jelikoz ale Cas filmového dila, ¢as filmového divéka, probih4 v estetic-
kém regionu, tedy sebereflexi, vystupuje z pozadi prozitku, stdva se a je
inherentni soudasti estetické hodnoty filmového dila. CoZ mimo jiné na-
zrakuje, Ze z procesudini tkan€ uméleckého dila lze sotva vypreparovat este-
tickou hodnotu mimo&asovou, nerytmickou. Neboli, jak poznamenév4 Ste-
fan Morawski: ,, Kazdé umé&lecké dilo se mnohem vice ‘déje‘ nezli ‘je‘.“"

JiZ naznacen4 estetizujici potence filmu se tak ukazuje zakotvené pravé
ve zméné Casovosti, ve zméné Casového v€domi. Reflexe pfesunl pozornos-
ti, zarnéfeni na prib&h atencionélnich modu, zvyznamiiujici v€édomi €asu, a
tedy Easovou perspektivu zakouSenych udéalosti, tak utuZuje estetické zameé-
feni v rdmcirecepce filmového dila a posiluje ,,strukturovany kontrast* (z4-
klad estetického prozitku — o tom viz déle) na zéklad€ Casové dimenze a
oscilace ¢asovani, na zdkladé Casovych distorzi, pfitomnych ve vét3iné fil-
mi. (Neznamend to, Ze by filmy s linedrnim ¢asem bez ,,skokd“, napf.
Hitchcockiiv Provaz nebo Cléo od 5 do 7 A. Vardové estetickou hodnotu
postradaly; chybi jim pouze tato vrstva v celkové struktufe estetick€ hodnoty
a nadto, jako vyjimky, je chdpeme na pozadi ,deformované* Casovosti

115% S. Cavell,TheWorld Viewed. Reflections onthe Ontology of Film. New York 1971,
s. 156.

12) Vykladu pojetf Easu a Easového védomi jako bize lidské reality by mohla byt vénovéna
obs4hl4 studie, s namétem nﬁ. Heideggerova ,,Dasein” aasu pouze pro €lovéka: ,,... ¢as nenf
vé&nost a vytval{ se jakoZto fas pouze jako lidsky, historicky pobz't.“ 8\4 Heidegger,An
Introductionto Metaphysics. New Haven 1974, s.84.) Nékolik dalSich poukazi: Mornitz Schlick
si pfi budovén{ své€ teorie pozninf polozil otdzku: ,,Co jsou to ‘oat?dy‘, ‘fakta’, ‘vé&ci’ :’)uni

vidaj{ v procesu pozninf naSe znaky? Co tyto znaky oznalujf? Co je to realita?" Po
livém zkoumén{ vid4: , Skute&né tmickfrm Cr?scm, ktery zcela Kfp uj J)oiadav na
oucfkritérium, je temporalita.“(M. S chlick ,General Theory l-?- no
1974,s.172, 188. Fodobné A. Schutz,Collected Papers I. The Hague 1966.
0 71;) S. 12!:‘4 orawski,Inquiries Into the Fundamentals of Aesthetics. Cambridge, Mass.
,S. 124,
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Sirokého kontextu ,,normalnich* filmd, takZe jejich line4rni asovaninabyva
specifického, ,,divadelniho* charakteru.'”

IV.

Jakkoli je vyznam Casu a asového védomi divéka pro pochopeni podstaty
filmového dila zdsadni, neni na§im souasnym tématem, a proto se omezime
jen na rytmus a harmonii, tedy na vlastni konstitutivni faktory estetické
hodnoty. Problémrytmu je oviem obdobné& komplikovany: jako vychodisko
stru¢ného ohledani pfijmeme Whiteheadliv zavér, Ze , podstatou rytmu je
fiize stejného a nového*.' Stefan Morawski naléz4 v rytmu specifiku umeé-
leckého dila: , Kazdé umélecké dilo ziskdva sviij autenticky prostor diky své
specifické struktufe, svému vnitFnimu rytmu, ktery je evokovan prostoro-
vymi, &asovymi nebo Easoprostorovymi dominantami.**'?

Ve filmu jde o ¢asoprostorové dominanty, oviem dominanty (kontrasty)
specifického filmového Casoprostoru.'” Tyto dominanty, které vytvéfeji
vnitfni rytmus, jsou strukturovany dc ,figur kontrasti“, které predstavuji
stavebni bloky (dil&f estetické harmonie) estetického procesu. Ve filmové
teorii se tak EjzenStejn zmifluje o ,atrakcich® a Tarkovskij prohladuje
v souvislosti s celistvosti filmového obrazu: ,,V kazdém detailu se tu pro-
jevuji tytéZ vlastnosti, jeZ mé ucelené dilo. A charakter t&€chto vlastnosti
vznik4 ze vzajemného pusobeni protikladnych principd, jeZ jsou ve stavu
neust4lé rovnovahy.“'® (Srov.: ,Jev je krasny, kdyZ kvality, které ho tvofi,
jsou propojeny do uspofddanych kontrastd tak, Ze pojeti celku vytvafi
nejipln&;j¥i harmonii vzdjemné podpory.“'”)

Esteticky proZitek, proces vnimani v estetickém regionu, ma tak oscilac-
ni charakter; osciluje mezi mnohym a jednim, mezi mnohosti amnohoznac-
nostf stimuld a vyd&lujicim, jednoticim védomim, jednotou védomi. Je tak

14) ,,Vlastni dominantou filmového obrazu je rytmus, V}(:j]adhijicf tok ¢asu uvnitf obrazu.”
(A. Tarkovskij,O filmovém obrazu., Panorama* 1980, ¢. 3,s. 27.)

15 A.N. Whitehead, An Enguiry Concerning the Principles of Natural Knowledge.
Cambndge 1919, s. 198.

16 S. Morawski,c.d.,s. 103.

17) Srov. napf. ,,teml:yorélni gestalt“ (vizz M. Merleau-Ponty, Filma novd psycho-
Ioge. LJuminace™ 1, 1989, & 2; s.12-22); ,zéstupny prostor” e\'nz: R.P. Kolker,
J.D. Ousley, A Phenomenology of Cinemaric Time and Space. ,The British Journal
of Aesthetics* XIII, 1973, s. 388 —396).

) A. Tarkovskij,c.d.,s.25.

199 A.N. Whitehead, Adventures of Ideas. New York 1967, s. 267.




citénym kontrastem na pozadi identity, identity jediného recipujiciho J4 a
jeho findlnim vysledkem je harmonie. Kontrast ve vniméani znamen4, Ze
vstupujici ,,data“ nejsou pouze sluciteind, homogenizovatelnd (nizk4 iro-
vefi harmonie), ale vytvéfeji opozici, kontrast, ktery zvy3uje intenzitu
zazitku; ndslednd harmonie, dil¢i a pfechodn4, tak vznikd ,navzdory*
- stimulaci a jejim dil¢im vyznamim, a je to tedy harmonie aktivni a dé&jici
se, se stdlym podilem disharmonického. Nebof kontrast nevznikd jenom
ani pfevdZzné pfitomnosti distinktnich prvkd ve vjemovém poli, ale také
,.kumulaci vyznamd,“* kumulaci, resp. spife superponovénim dil&ich re-
cipovanych estetickjch hodnot. Kumulace ov§em neznamen4 pouhé séit4-
ni, zahruje (v retenci i ve vzpomince, v paméfovém znovuvyvoldvani i
imaginativni dotvorbé€) objektivizovand, protoZe minuld hodnoceni, a to
hodnoceni, kterd podstoupil recipient do té doby.

Jingmi slovy, uritd fize B recepéniho procesu (pfislu$nd mentdlni
pfitomnost) je tvofena bezprostfednim proZitkem v &ase ts, spolu s asovou
perspektivou zpét na dosavadni priib&h prozZitku (hodnoceni), spolu s aktu-
alnim hodnocenim dfivéjsich hodnoceni dil¢ich estetickych hodnot. (Pro
zjednoduleni pomijime &asovou strukturu mentédlni pfitomnosti.) Mezi
témito sloZkami prozitku vznik4 prib&Zné napéti, kontrasty, které se opét
syntetizuji v novou harmonii. V estetickém regionu se pak uplatiiuje i sub-
jektivni cil proZitku, dosaZeni jidra regionu — estetické hodnoty, a to tak,
Ze esteticky relevantni kvalita se chdpe také jako pfislib hodnoty; dil&i
osvojend hodnota pak jako pfislib (souédst) celkové hodnoty.

Vidime op€t, Ze tok Casu, ,,objektivni Zivot minulého [tj. v nafem pfipadé
minulého hodnoceni — pozn. VZ] a budouciho [tj. pfislib hodnoty, subjek-
tivni zaméfeni na odkryti celkové estetické hodnoty — pozn. VZ] je nevy-
hnutelnym prvkem rozrufovéini harmonie.**"

Celkovi estetickd hodnota konkrétniho uméleckého dila pak tkvi v pro-
cesu, v Case rozvinuté oscilaci harmonizovanych kontrastl (a to v fadé
urovni: vjemové pole, imaginativni prodlouZeni percepce, na rovni hod-
notové v syntézich pozitivnich a negativnich estetickych hodnot), tedy
v procesu s esteticky relevantni asovou hodnotou a vyustuje, je novou
harmonii, novou jednotou védomi.

Tento proces miiZzeme také popsat jako rozklad (oviem kontrolovany)
stimulujictho kontinua (filmové projekce v nafem pfipad€) na dil¢i uspofa-
dané kontrasty, harmonické figury a op&tovné sjednocovéni do kontinua

) Mukafovsky mluvf o ,,vyznamové kumulaci“ ve vété, kdy kazd4 nisledujicf jednotka
v?‘mamu se vnim4 jiZ napozad{viech dffvé€jich anakonci véty je ve v€domiltenife simultdnné
pritomen cely soubor vfz%amovych jednotek. NaSe E?uiiti hopitelné pfekraCuje verbdlni

: Studie z poetiky. Praha 1982,s. 127.)

rovinu.(J. Mukafovsky,O jazyce bdsnickém.
21 AN. Whitehead,cd,,s. 226.




harmonické oscilace (vzorc=) kontrasti na bazi kontinuity védomi. Oscila-
ce probiha tedy i ve ,vertikdlnim* sméru, tzn. mezi pély ,kontinuita —
diskontinuita* a oblastmi syntéz riznych hierarchickych trovni.

Ze strany Casového védomi recipienta by pak bylo mozné urcit dal$i
sloZku celkového procesu recepce (celkové estetické hodnoty) jako pro-
meénlivou, heterogenni kontinuitu Zivych pfitomnosti, mentdlnich ,,Nyni“,
jejichZ rozpéti v prib&hu recep&niho procesu kolisd v zévislosti na charak-
teru stimulu (novost, komplexnost, vyraznost aj.), na zaméfeni subjektu,
mnoZstvi pravé pfijimané informace atd. Tento bod by si zaslouzil vétsi
pozornost, zde se musime omezit na poukaz, ze priibéh t€chto proménlivych
,INyni*“ posiluje oscilatni charakter jak prccesu recepce, tak i estetické
hodnoty uméleckého dila.

Pfirozboru estetické hodnoty a jeji strukturace se nelze vyhnout otdzce
narativni struktury. jeji zdvaznost ve filmovém dile se projevuje tfeba i ve
staleuzivaném déleni filmd nahrané (syzetové), tedy s pfib€hem, a ty ostatni.
JiZ z existence filmi bez vypravéni vyplyva, ze explicitni narativn{ struktura
neni pro film podminkou nutnou, na druhé strané je ale mélo filmi, oznaco-
vanych za velk4 umélecka dila, které by byly bez prib&hu.

Tak jako kaZdému jednotlivému obrazu (z4béru) pfi¢itdme také kontex-
tualni vyznam, tak také intendujeme a anticipujeme tento kontext sim, tzn.
ze pfiCitame nebo se snazime pficist jakémukoli fetézci obrazli (vyznamil)
status pfib€hu. Musime zddraznit, Ze narativni struktura je oproti celkové-
mu estetickému procesu uzii a v provdzané struktufe kontrastd a sjedno-
ceni, v oscilaci harmonii a disharmonii tvofi pouze jednu, i kdyZ zdvaZnou
linii. jako rytmus dila. Vypravéni harmonizuje sled vyznami a v tomto
smyslu funguje stejné jako rytmus dila. Dochézi tak k interferencim mezi
vypravénim jako ,,syntézou heterogenniho‘*” a syntézou zamé&feni v este-
tickém regionu, protoZe rytmus dil¢ich harmonizaci, dil¢ich estetickych

2) ,,Vypravén{ je syntézou heterogenntho, v niz se dispardmi prvky lidského svéta ... spojujf
a harmonizujf. “ (P. Ricoeur, Temps et récit. Tome 1. Paris 1983, s. 101). V souvislosti
s Ricoeurovyminézory si pfipomefime v§3e uvedené pojeti alternativn{ reality, moZného svéta
uméleckého ﬁlmovézo) fla, nebof Ricoeur chéfc govéni fiktivntho rdvéni jako roz-
S$ffenou metatoru, kterd ,,nabiz{ &tenafi moZny svét, aby do néj vstoupil a J)ro el jim“. Nebo na
obecné;jif roviné, F. Miko, Hodnory a literdrny proces. Bratislava 1982, s. 111: ,,0 ¢o tu
teda ide v rytme a ryme, je 'stretnutie’ r6znosti a rovnakosti, ich konfronticia a zjednotenie,
tj. prekonanie lexikaln -simakt ickej roznosti rytmickou &i r¢ymovou rovnakostou; teda o ‘ho-
mogenizéiciu heterogenneho* .
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hodnot, neni totoZny s rytmem vyprdvéni. (To neznamena, ze existuji oddé-
lené; rytmus estetického procesu ma rytmus vypravéni zallenén, integrovén
do své struktury, ale kvili popisu vypravéni ho z estetické struktury vydé€lu-
jeme.)

Pro nase zkoumani ilustrativni popis principu vypravéni podava Tzvetan
Todorov; uvadime del3i citat v hlavnim textu, protoze strzuje ne,en oscila¢ni
charakter procesu recepce, ale nepiimo i koncepci harmonie a jednoty védo-
mi, jak je prezentovana v této studii.

,,Kazdé vypravéni je pohybem mezi dv€ma stavy rovnovahy, které si jsou
podobné, ale nejsou identické. Na zadétku je vZdy vyvazena situace; postavy
tvofi sestavu, kterd miZe byt v pohybu, ale ktera si nicméné zachovava jisté
mnozstvi zdkladnich vlastnosti beze zmény ... pak se pfihodi cosi, co narusi
klid a vytvofi nerovnovéhu ... rovnoviha se pak znovu obnovi, ale neni tataz
jako na zalatku. Zaklad vypravéni tedy zahrnuje dva typy epizod: epizody,
které popisuji stavy rovnovahy nebo nevyvizZenosti, a epizody, které 1ici
pfechod od jednoho stavu k druhému. Prvni typ kontrastuje s druhym obdob-
né jako stabilita se zm&nou, jako adjektivum se slovesem.“*”

Pov3§imnéme si v této souvislosti i paralely s definici rytmu uvedenou vyse
(fuze stalého a nového) a dile principu reality, ktery se uplatfiuje, na zdkladé
reference, jak ve filmu, tak i ve vyprdvéni. Oba typy procesil své obsahy
,.zeskutettiujit * tim vice, spoji-li své sily.

VL

Vysledkem celkové, kone¢né estetické syntézy je novd harmonie, nova
jednota védomi. Vysledkem osvojeni nové, komplexni estetické hodnoty je
roz§ifeni recipientova osobniho estetického horizontu. Na toto sjednoce-
niv jednot& védomi lze pohliZet jako na podstatu estetického proZitku.*” Z4-

23y F. T. Todorov, The Fanastic in Fiction. ,Twentieth Century Studies” 3 (May
1970), s.88. K tomu srov.: , Pro skute¢nou podstatu véci jsou zdkladni dva principy, které se
stdle znovu opakujf v jednotlivych zt€lesnénich pfi zkoumén{ kterékoli oblasti reality — princip
zmény a princip stalosti. Nic redlného se bez nich neobejde.“ (A.N. Whitehead, Science
and Modern World. New York 1975, s. 238.)

2 Srov. ndzor H. Whitea, podle néhoz pfisuzujeme vyprévéni referenCni charakter proto,
Ze si pfedstavujeme, Ze ve vypravéni k ndm promlouvé sam svét. VizH. White : The Value
o Narmrrgé? in the Representation of Reality. In: On Narrative. Ed. W. J. T. Mitchell,

hicago 1981.

25) ,,Navrhuji, aby se fikalo, Ze néjak4 osoba m4 v pribéhu daného Casového dseku esteticky
zazitek tehdy a jen tehdy, jestlize vét$i C4st jejf mentélni aktivity je v tomto obdobi sjednocena
a stala se p éjcmnou proto, Ze je spjata s formou a kvalitami smyslové prezentovaného nebo
imaginativné intendovaného objektu, na néjZ se soustfeduje jeji primadmi pozomost.” (M.
C. Beardsley, Aesthetic erience Regained. ,The Joumal of Aesthetics and Art
Criticism* , 1978, &.1, s, ?
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kladem syntéz vieho druhu (,,i rozpory jsou dtvary syntéz*) je pak, nejen
podle Husserla, ,,v§eobsihlé vnitini védomi Casu‘‘.*® Kdy a jak dochézi
k syntéze celkové estetické hodnoty a kdy ke vzniku a zavrieni hodnoty
umélecké, vlastniho poselstvi a smyslu uméleckého dila? Sotva postaci
mechanicky odseknout, Ze na samém konci vnimani nebo popfipadé ve fazi
estetické responze, aZ dilo ,,dojde*‘. Situace je mnohem sloZit&j3i a v zuZu-
jicim se prostoru miZeme podat jen n4crt.

Kli¢ovym pojmem zde bude ,,transcendence", a to transcendence reality,
Casu, persondlniho J4 a estetického regionu. Navzdory tomu, Ze tento proces
ranscendence uskuteCfiujeme mnohokrat za Zivot pfi adekvatni recepci
velkych uméleckych dél, jeho popis a exaktni vyklad je zdleZitosti spletitou,
a proto si vypomizeme:

a/ deskripci z n€kolika prolinajicich se hledisek;

b/ vyuzitim né€kterych nazord nebo ndzorovych systémi jako explikac-
nich pomicek.

Chéapani uméni, uméleckého dila jako alternativni reality, jako moZnosti
(mozny svét), kterd ma konkrétni charakter a neni proto pouhou koncep-
tualnf schematizaci redlného, ale alternativou (modelem) s postavenim
reality, md fadu zastancd.”” Pfijeti tohoto hlediska, coZ &ini a pro adekvétni
recepci umeieckého dila také &init musi kazdy vnimatel, pfedstavuje jednu
z podob transcendence kazdodenni reality. Mohli bychom pojednat dal$i
formy transcendujicich aktivit, od vjemovych dat po figury vyznamd, od
hmotného nosi¢e uméleckych sdéleni po imaginativni dotvafeni (s dilezi-
tym posunem ke kvazifasovosti imaginace bez pevného Casového fadu
béZné percepce); naSim tématem je v3ak pfedeviim rozdil estetické a
umélecké hodnoty.

Heidegger v ndvaznosti na Husserla zjistuje, Ze ,,...aby Clovék poznal,
co existujici realita je, musi tuto realitu transcendovat — vetné sebe sama
—a vejit ve vztah k realité v ramci kontextu byti. Clov&k musi transcendovat
sebe sama, aby si uvédomil své moZnosti a musi transcendovat véci kolem
sebe, aby si uv&domil jejich byti.“*” (Timto dryvkem chceme zdidiraznit
moment transcendence a existencidlni kontext uméleckého dila, nikol
,,otdzku byti*“.) Navaznost na Husserla se projevuje v implicitnim gnoseo-
logickém akcentu na eidetickou imaginaci, ktera dospiva k uchopeni pod-

) E. Husserl, Kartezidnské meditace. Praha 1968, s. 44.

27 Srov.: ,,Umélecké€ dilo j imaginativnim vyhledem z redlného. Vstup do kontemplace
uméleckého dila znamen4 opusiténf kontextu realného a chipéni konkrétn{ altemativy jako
moznosti.” (D. Walsh, The Cognitive Content of Art. , The Philosophical Review* LII,
1943, &. 5, s. 451.) Zcela obdobné filmovy teoretik S. Cavell : ,Nedivime se ani tak na
svét [pfi vnimén{ filmu — pozn. VZI],jako z né€) vyhliZzime ven, %roza sebe.* (c. d.,s. 101.)

28) Citovéno podle R.B. Stulberg, Heidegger and the Origin of the Work of Art: An
Explication. JAAC" XXXV, 1979, s. 258 — 265.
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staty vidénim téze véci (coz maze byt i svét, Zivot, samotné J4 atd.), vidénim
reality v mnoha perspektivach, v mnoha kontextech a v mnoha moznos-
tech. Coz je C¢innost a funkce, v niz je uméni nenahraditelné.

VIIL.

Piirecepci uméleckého dila jsme v3ak zprvu omezeni estetickym regio-
nem; 1 alternativni reality vhimame v jeho ramci, v modu estetického za-
méfeni. Ma-li umélecké dilo splnit svoji funkci, tzn. roz3ifit celkovy
horizont svého recipienta, prohloubit poznéani reality (zahrnujici subjekt)
v rozdifeni existencidlniho kontextu (pfi¢emz ,,poznani*“ je zde minéno
v nejsir§im moZném smyslu, dalece pfesahujicim ,kognitivni funkci®),
musi pfesdhnout esteticky region, rozru$it harmonii estetické hodnoty,
jednotu védomi. Jak? Pfedznacime, ze na kfidlech estetické hodnoty a diky
popudu, ktery vznika transcendenci ¢asového toku, primirni Casovosti
uméleckého dila.

Néazomou predstavu o typu Casové transcendence, ktery mame na mys-
li, podéva rozbor Gabriela Marcela, tykajici se hudebnich dtvarid: ,,Postup-
né, jak pfechézime od ténu k ténu, vynoruje se jisté uspofddani, ustavuje
se forma, kterou jisté nelze redukovat na organizovanou néslednost stavi.
Pravou podstatou této formy je, Ze se projevuje jako trvani, a pfesto svym
vlastnzgm zpusobem transcenduje Cisté tempordlni fad, v némZ se manifes-
tuje.*””

Husserl, na obecné&;3i urovni, dovozuje pfi analyze konstituce transcen-
dentélnich ¢asovych objekti, Ze prozitek objektu tohoto typu je sdm inten-
ciondlnim aktem, ktery probihd a je zakou3en jako imanentni asovy cb-
jekt.*® V pfipadé filmového dila snadno odvodime, Ze proces recepce,
oscilace uspofddanych kontrastl, je také imanentnim ¢asovym objektem,
komplexnim aktem, ktery intenduje transcendentdlni ¢asovy objekt — cel-
kovou estetickou hodnotu.

Zde je dilezité si uvédomit, ze vzdy intendujeme vice, nez je posléze
vypinéno, Ze intendujeme estetickou hodnotu (srov. pfislib hodnoty, uve-
deny vy§e) a tato intence _]e vypliiovana, konkretizovana, ale nikdy ne zcela

29) G. Marc cl Bergsomsm et musique. ,Revue Musicale* VII, &. 3, s. 223; cit. dle: S.
K. L an er Feelm and Form. London 1953, s. 116.
10 E. Husserl %’fednds'ky k fenomenologn vnitFntho casového védoml, zejména § § 44,

45.
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(ibéZnikem intence je idealita). Zapamatujme si pro daldi postup toto
nikdy-ne-zcela-dosaZené, protoZe tentyZ moment se uplatiiuje v pfitomnéni
Ega, v samém zéikladu a zdroji subjektivity.

Celkova estetickd hodnota se tak kontinudlné vytvéfi, ,houstne”
v priib&hu recepce; mé jisté trvani, ale nem4 pfesnou ¢asovou lokalizaci
(coZ vyplyva z jejiho charakteru transcendentdlniho €asového objektu).
Pro znizornéni si jeji vznikdni miZeme pfedstavit jako proces vyvolavani
fotografie: latentni obraz pfechézi do viditelného, nejprve v podob& nejas-
nych kontur, pak jako plny tvar aZ po precizaci detaild. Celkové estetickd
hodnota tak Zije ,,nad* probihajicim, rozvijejicim se asovym objektem —
recipovanym umé&leckym dilem.’"

Tato transcendence &asovosti, vynofujici se celkova estetick4d hodnota,
vytvafi ,dopfedny asovy popud‘®®, ktery se ¥fff ,,vertikdln&€" i ,,horizon-
tadln&“. V horizontdlnim sméru se integruje s Casovosti uméleckého dila
(srov. kumulaci vyznami a Casovou perspektivu vyse), s odvijejicim se
procesem oscilaci; vertik4lné je hybatelem transcendujici intence. Zduraz-
fiujeme tento moment (ve vyznamu ,,momentum‘) proto, Ze umoziuje
objasnit vlastni pfechod z estetického regionu do ,,horizontu vech horizon-
ti*, do ,,Zitého svéta“, ovSem v modu ,Zitych potencialit®, v roz3ifeni a
‘hloubce, dalece pfesahujici , kaZdodenni* zkuSenost.

Vynoftujici se estetickd hodnota tak pfedstavuje ,,vektor*, ktery trans-
cenduje ¢asovou strukturu dila a vede ,,ven* z estetického regionu.

VIIL

Napliiovan4 intence estetické hodnoty, realizace celkové estetick€ hod-
noty, pfedstavuje findlni syntézu, harmonii, kterd vSak chovéd v sob& samé
zdroj nestability; jednak vlivem popudu transcendujiciho pohybu, jednak
vlivem , principu pfenosu”, se ,,vektor” estetické hodnoty méni, roz3ifuje,
na,,skalar” hodnoty umélecké, na uchopenireality v novém, expandovaném

31) Dynamiku této hodnoty, pohyb, ktery transcenduje prim4m{ asovost, jsme neoznalili
jako ,houstnutf ndhodoa. Pfi pohledu na recipienta lze, v souladu s Husse rlem, rovnéz
miuvit o houstnutf: , J4, jakoZto personalita, nen{ antropologickou transcendent4ln{ entitou, ale
hustotou transcendentaln{ p¥ftomnosti.“ (E. H., Ideen ... I, pfiloha XII.)

32) , Proces, se sv§m vynofovinfm vzorce, struktury, je ve svém konkrétmim priibéhu vidy
tfifdzovou zileZitostf. Jistd vstupnf, po&stetnf akce, udélost, stfet, rozruSuje dosud danou
strukturu apﬁs%fvﬁ doK ednym vym popudem, vytvéfejicimnestabilitu.”[Podtrhl-VZ.]
(R.S. Brumbau , Unreality and Time. Albany 1984,s. 24). Srov. k tomu dynamiku
vyprdvéni —vizT. Todorov vy3e.
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modu, v extenzi, kterd je sou¢asné hloubkou vhledu. Estetickd hodnota
pfitom nemizi, ale integruje se do hodnoty umé&lecké.*

Proces recepce, vytvéafejici vlivem vynofujici se celkové estetické hod-
noty impuls, miZe pokradovat dvéma sméry: bud’ destrukci harmonie
smérem ,,dold“, poklesem amplitudy oscilace, setrvdnim v estetickém re-
gionu a retenciondlnim propaddnim uchopené estitické hodnoty, nebo
muizZe expandovat (ve vertikdlnim sméru, transcendujicim €asovost), rozru-
it harmonii estetické hodnoty a umozZnit tak ,,vizi* potencialit reality, vizi
»podstaty* Zitého svéta.

Ponékud abstraktni vyklad miZeme ,,uzemnit* konfrontaci se zku3enos-
ti, pfipomeneme-1li si stav, kdy nis néjaké umélecké dilo skuten& zasihlo.
I pfi pocitech vyrazné kladnych lze mélokdy mluvit o harmonii, a kdyZz, tak
nikoli o harmonii estetické (tou neni ani tradiéni katarze). Pfizna&né pro
,,Skalarnf*, globalni charakter umé&lecké hodnoty je, Ze jeji proZitek je sotva
kdy verbalizovatelny, popsatelny z hlediska obsahu a také Ze si v paméti
udrZzujeme vétiinou jen intenzitu pocitu (skaldrni kvantitu), s jakou nés dilo
oslovilo.

IX.

Zavaznost a silu, s niz ,,dvojtakt* estetickd — uméleckd hodnota ptlisobi,
muiZeme objasnit i na zdkladé rozboru ,,Zivé pfitomnosti*, zdroje tempora-

33) , Princip pfenosu” uvidi R. W. Lind na percep¢n{ Grovni v rdmci estetického vnimén{
jako tcndcncn vyggich U ohniskové excitace k ‘bo¢nimu‘ rozlifovan{ na ostatnf jc
prezmtované soucasné. zivéj3f je z4jem o stimul, tim rozpinavé;3f jsou odstfedivé vin ?r
zé u, 3ffcf se od ohniska.” (R.W. Lin AttenﬂonandAesrhencO ject. ,JAAC L

80, &. 2, s 138)Vna§c tf jde o :(K;Si hodnotovou sféru procesu, o explikaci princi-
%ﬂnfh fechodu steuckéh k umélecké. Podobné se tohoto pohybu otkaﬁ

hi t:.l lr:‘: :]ﬂ p analyu ril'?)nn'grnfuhk;nstntu?[aktgélnlfi:fﬂosn (skladajic{ ?d.[ze &xfkff:fm yr;—l
cepce, a uspo s tj. dop zn. se 80

pcc ar{v se vyt\.rol‘i"e tupné v pr?c]::;u samém. Tim sgomnohﬁ ‘cftén{’, sekunddmé
1fovanﬂ jako cizf, trans ormuji v jednotu estetického ocenén, k. *résevnimébezprosd‘eché
ako souhogné osobnf. Je to vstup ‘Zadostivosti‘, kterou v pf{padé vy§§fch Grovn{ omaéujeme
Jako v 6cno _| kemmskalémvé formapfekon vapivodnf ‘vektorovou’ formu:
zdroje se ividu Senosti. Vektorova forma se neztrédci, ale skryv4 se jako
bdzc skal "(A.N.W., Processand Reality,s.212. )Souv1slost a stmultdnnost
extenze s mtcnmou (hloub: ou) kterou po le.su jeme v rdmci gechodu od estetické k umélecké
hodnot&, obecné doloZil Hegel. (G.W.F. He ge1,Logikaakovedal. Bratislava 1985, s. 248.)
O nestabilit® fin4ln{ harmonie srov.: ,,Z diivodd esencilnf individuality mnoha v&c{ existujf
konflikty koneénych realizac{. Souhm mnohého v jedno a sekunddm{ odvozovan( zévainosu
z tohoto jedn Mpro mnohé, zahmuje konflikt, neuspofddanost, nespokojenost.“ (A. N
thtehead odes of Thought ambridge 1938,5.70 — 71.)




lizace a pfitomnéni J4. Pro stru¢nost odkazujeme na Derridovu kritickou
analyzu Husserlova pojeti.absolutni subjektivity:

,,omysl, ve své podstaté tempordlni, neni nikdy jednodu3e pfitomny, je
vZdy jiz vazan na pohyb ‘stopy‘.[...]Zivé pfitomnost tryska z neidentity se
sebou samym a z moZnosti retencionalni stopy (trasy). [...] *Vstup do svéta‘
je primordindlné implikovdn v pohybu temporalizace.*” Tento proces
zvnéjstovani (pfipomefime si vy3e uvedeny poukaz na intenci estetické
hodnoty) “namend v pfipadé recepce uméleckého dila onu expanzi ,,ven*
z estetického regionu. Lze tedy fici, Ze umélecka hodnota zasahuje recipu-
jici subjekt v ,neuralgickém* bodé, v samém zdroji subjektivity a diky
tomu miZe dosahovat tak pronikavych u¢inkd. Transcendence Casovosti,
subjektivity, tak posiluje inherentni intersubjektivni sloZzku subjektu a zba-
vuje tak uméleckou hodnotu subjektivni relativnosti.

Opét ne ndhodou se na tento bod, neidentitu se sebou samym v Zivé
pfitomnosti, zamé&fuji zkoumani vzniku a tvorby vyznami a po ruce je
oblast, kde se tato neidentita projevuje patologicky — schizofrenie. Gilles
Deleuze tak o vyznamu ve schizofrennim diskursu zjistuje:

,,Jde o vyznam, ktery nemizZe byt fixcvéan ani ve slovech, ani v totalité
diskursu, ale kiery je predzobrazen v procesu transformace kodifikova-
ného diskursu do diskursu uhybaného, subjektivizovaného.**” Zdiraziiuje-
me zde opét princip pfechodu, transformace, v naSem piipadé transcen-
dence estetické hodnoty (kteréd ,,dod4va energii‘‘) smérem k hodnoté umé-
lecké — smyslu uméleckého dila.

Vlastni umélecka hodnota tak tkvi v dynamice a intenzit€ této transcen-
dence reality, Casu, ego-centrického J4 a parcidlniho J4 estetického regionu,
ve vizi ,,superjektu” — plné€ potencializované reality, jejiz soucasti (pozné-
vanou a uchopovanou) je transcendujici subjekt sam.

Umélecké dilo tak pfed Clov€kem odhaluje kli¢em estetické hodnoty
propasti, aby se jim mohl vyhnout, i vy3iny, aby se k nim mohl povznést.

) J. Derrida,Speechand Phenomena And Other Essays on Husserl's Theory of Signs.
Evanston 1973, s. 86. -

35) G. Deleuze, The Schizophrenic and Language: Surface and Depth in Lewis Carroll
and Antonin Artaud. In: Textuai Strategies. Perspectives in Post-Structuralistic Criticism.
Ed. J. V. Harari, Ithaca 1979, s. 277 - 295.
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SUMMARY

Aesthetic vs. Artistic Values: Determining the Difference
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 of the 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 concerned. 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) fromn 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
phenomenological sense. An important section is dedicated to the reflection and
self-reflection of the receiving party. Using a film as an example, 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! conclusions
concerned with an oscillating character of aesthetic expcrience, especially in
connection with intemal time. awareness and the mental ,,now*. An important part
of a work art, namely its narrative structure, is triefly mentioned, the author
carefully differentiating between the rhythm of partial 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 here as
an alternative reality, ,the possible world”“. The author‘s attention is focused
mainly on the time transcendency and the overall aesthetic value is then conceived

i




as a transcendental time object in a Husserlian sense. The time transcendency
produces a ,forward 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
ro¢nfk 2, 1990, &fslo 1 (3)

CLANKY

ZACATKY CESKEHO FILMU A PRAVNI PREDPISY
Karel Litsch

Necelé tfi roky po prvnim filmovém pfedstaveni bratfi Lumierovych
v pafizském Grand-Café (28. prosince 1895) vstoupil ¢esky film na Vysta-
vé architektury a inZenyrstvi v Praze na jevité s bilym platnem, na kterém
se m&lo v budoucnu promitat nejpopuldrné€j§i uméni 20. stoleti. Pravé
narozeny Cesky film, reprezentovany hned tfemi kratkymi dilky jeho pri-
kopniki J. KiiZzeneckého a J. Svéba Malostranského, pfedstavuje dodnes
plné& nedocenény uspéch novétort a krasny vysledek zdravého fandovstvi
pro tplné nezndmou a novou véc. Nad3enci se vétSinou nestaraji mnoho
o pravni pfedpisy a Casto se o né ani nemohou starat, coZ jim je a byvalo
vy¢itano okolim i drady. Pfesto ale neZiji ve vakuu a at si to uvé€domuji
nebo ne, pravni fad se plné vztahuje i na jejich ¢innost. Svym jedninim, byt
by to bylo jen zcela soukromé filmovéni ,cinematographem® z konce
minulého stoleti, mohli zaloZit takové skuteCnosti, s nimiz zdkon spoioval
pravni ndsledky ve formé& prdv i povinnosti. Neobstoji zde namitka, Ze tehdy
neexistovalo filmové pravo a Ze je povoleno konat v3e co zdkon nezakazuje,
nebot napf. pouhym natdenim v pfirod€, mohli nadi pritkopnici poskodit
zemé&dé&lsky porost a majiteli pozemku by pak néleZela ndhrada podle
Y3eobecného obfanského zdkoniku zr. 1811. Vzhledem k tomu, Ze u prv-
nich ,,filmafi* neslo o &innost , .k icelim obzivy“, jak vyZadoval Zivnos-
tensky f4d, fidily se podle ob¢anského zakoniku i dalsi pravni vztahy, jako
napf. nidjem rekvizit, ndkup pfistrojd, filmového materidlu apod. Velmi
sloZitou pravni otdzku mohla pro zacinajici filmafe pfedstavovat jiZ pfi
prvnim natdZeni ochrana prdva osoby na vlastni obraz. Svizelnost otazky
spotivala v tom, Ze kdyZ se ve filmu objevila ndhodné nafilmovana osoba,
tfeba ndhodny chodec, znamenalo podle striktni dikce zdkona kazdé€ vefejné
promitani filmu bez souhlasu tohoto chodce Zalovatelné poruSeni jeho
préva osoby. Tato pfekaZka byla o to sloZit&j3i, Ze mohla byt odstranéna
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pouze souhlasem zobrazené osoby nebo jejich dédicd, a to s kazdym pro-
mitdnim. Rakousk4 literatura a judikatura vychézely zde ze znéni §§ 13 a
40 autorského zdkona (. 197/1895 £. z.), Ze ,,bez privoleni zobrazené oso-
by neni dovoleno jeji fotograficky obraz &ili fotografické vypodobr.éni jeji
osoby uvéfejiiovat”, a mlady pravnik Jan Heller z toho vyvodil, Ze ,,pfed-
vadéni Zivého obrazu vefejnosti kinematografem jest stupfiované uvefejiio-
vani“", které je vdzané na svoleni vyobrazené osoby. Ale filmovan4 osoba
nemusela dokonce ani ¢ekat na pfedvddéni filmu, nybrZ mohla poZadat
o soudni ochranu jiZ v dob& pfed vyvoldnim filmu. Ve zcela jin€ pravni
situaci se ovSem nachdzel fotograf-Zivnostnik, ktery pofizoval portréty
i umé&lecké nebo jiné fotografie po Zivnostensku, to znamend za ucelem
obzivy. Pro jeho innost fotografickou byl zdvazny Zivnostensky f4d z roku
1859 (&. 237/1859 f. z.) a jeho pravo autorské na fotografii obsahovalo
pfedeviim vylu¢né pravo uvefejiiovat, rozmnozovat a prodévat fotografie.
Objednal-"i si u tohoto Zivnostnika-fotografa svou podobiznu zdkaznik,
ziskal zaroveii k ni prdvo autorské.

Neotekdvany a neobydejné velky divacky uspéch filmu a s nim souvi-
sejici rozvoj filmové techniky zplisobily, Ze pravék filmového prava netrval
pfili§ dlouho. JiZ zal4tkem 20. stoleti bere evropsk4 legislativa film plné na
védomi a napf. némecky zdkon na ochranu uméni z roku 1907, ktery
ovlivnil jen velmi pomalu rakouskou prévni praxi, poskytl jiZ moZnosti bez
prévnich diisledki natilet a pfedvadét historické nebo soudobé politické a
jiné osobnosti, shromédzdéné davy, privody atd., v€etné uméleckych por-
trétd nebo obrazi. SloZité dvahy pravnikd habsburského soustéti, zda je
dovoleno na filmu zachytit cfsafe a jeho rodinu, ministry cisafského domu
a dal8i osobnosti, byly pfekonany Zivotem, ktery Sel mnohem rychleji nez
zastaralé juristické pfedstavy — vladafi i jejich ministfi, umélci i krdsné
Zeny touzili po popularitg, chtéli se objevit pfed ,,Jeho Veli¢enstvem pub-
likem* a to jim mohl poprvé v déjinach lidstva levn& a rychle zajistit film,
statilo, aby byli pfedvadéni dosti diistojné, a nikdo z nich neprotestoval. Na
druhé strané mély reportaZni a pfirodni filmy nesporné vyhody pro své
tviirce, nevyZzadovaly totiZ vysoké ndklady, nebot se natdlely bez placenych
hercii a drahych kulis.

Ochrana autorského zdkona, respektive prava se vztahovala rovné€Z na
literarni dila a divadelni hry, které mohly inspirovat libretistu filmu nebo
tvofit pfimo podklad scénéfe. Ndmitka, Ze se tehdy je3té€ ve filmu nemluvilo
a Ze tedy text nemohl byt v&rné reprodukovén, byla pravné tplné irelevant-
ni, nebof zdkonodarce tu aplikoval 1isp&3né& zku3enosti z baletnich libret a
pantomim. Proti autorskému zikonu se proto provinil zejména ten, kdo bez

nJanHeller,Uvod do préva kinematografu. ,Sbomik v&d prdvnich a stitnich”
XTI (1912-1913), s. 152.

20




souhlasu opravnéného zasahoval do jeho prav a disponoval s dilem. Vzhle-
dem k tomu, Ze autorské prdvo zaniklo v zdsad€ ve lhité tficeti let po
autorove€ smrti, zahrani¢ni 1 doméci producenti ¢asto filmovali starsi pfed-
lohy. V této skutetnosti a v malé vyspélosti Eesk&ho filmu mohou spo&ivat
diivody, pro¢ nasi filmafi v rakouském obdobi téméf neuzivaji ke zfilmo-
véni dila soucasnych &eskych populdrnich spisovateld. Ze tzhdy v souvis-
losti se zfilmovanim literarniho dila v tzv. Pfedlitavsku téméf nedochézelo
k zasahim do vyhradniho dispozi¢niho préva s dilem nebo, jak se tehdy
také uvadélo, k poruseni absolutniho prédva pivodského, vyplyv4 jiZ z toho,
ze do konce roku 1912 byl soudné feen pouze jeden spor. Zprdva odbornika
pro privo kinematografu k tomuto pfipadu uvadi, Ze ,,...pp. Schwarzové,
autofi jakési fralky nebo veselohry ‘Der zerbrochene Spiegel‘ Zalovali
v Cervenci 1912 pfed soudem karlovarskym podnikatele kinematografu,
jenz tyz dé&;j pfedstavoval v kinematografickém divadle ¢ili biografu, jejz
byli pp. Schwarzové dévali s velkym uspé€chem na zdej§im ‘Varieté‘.
Pohfichu nedockali jsme se soudniho rozhodnuti této zajimavé rozepfe,
nebot dle zprivy zéstuPce Zalobctl ... mé byti tento spor mezi stranami
ukosilen vyrovninim.**

Ve velmi skromnych zalétcich a rozmérech naseho filmu budeme asi
hledat jen obtiZné slozit&j$i pravni vztahy. Za situace, kdy jedna jedina
osoba pracovala jako producent, reZisér a libretista nebo kdy kameraman
byl zdroven rezisérem a libretistou ¢i opacné, nevzniklo asi mnoho divodi

k velkym sporim. Nicméné v soudnich archivech bychom asi nasli fadu
zalob duvéfivych mecendsd proti nékterym prikopnikdim naSeho filmu.
Zku3enost a dcta k nim ndm ale veli nechat tento material nadéle spat.
Postupné vznikly prvni ,,spole¢nosti“ s ryze vyrobnim charakterem. Spo-
le¢nost obstardvala uméleckou stranku filmu (scénéf, rezie, vytvarn4 stran-
ka), technickou vyrobu natofenych film a vét3inou 1 jejich distribuci.
Pfesné vztahy mezi €leny téchto spole¢nosti jsou dnes jiZ jen obtiZné
urlitelné a jejich vyhleddvani a popis by pfesahovalo rozsah tohoto prispév-
ku. Obecné je mozZno fici, Ze se jednalo o spolecnosti ve smyslu § 1175
ob¢anského zdkonika z roku 1811, podle kterého se mohly spojit dvé nebo
vice osob za jakymkoliv i¢elem dovolenym pravem, tedy i za i¢elem zisku.
Pro vznik spolenosti nebyly stanoveny Zadné formality, jejim zaloZenim
nevznikl novy subjekt prdva, pfesto zajifovala dostatedné€ tcast svych
fyzickych &lend pii spoleéném podnikani. Nejstar$i z téchto spoleCnosti
byla asi Kinofa zaloZen4 roku 1911 Antoninem Pechem, nejuspZ3né&j3i
zfejmé ASUM zaloZen4 architektem Maxem Urbanem v roce 191Z. Spo-
le¢nost pod firmou ASUM méla dvé vyhody: relativné dobfe situovaného

2 Tamté?, s. 175.
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zakladatele se sludnymi uméleckymi pfedstavami a vynikajici a oblibenou
here€ku v osobé Anduly Sedlatkové, manzelky Maxe Urbana. Zakladatel
spole¢nosti si tedy nemusel Cinit starosti s honordfem hlavni predstavitelky
svych filmi. Ale v této souvislosti budiZ rovnéz fe€eno, Ze tehdy nemohli
herci olekavat pohddkové géZe, typické pro americky film. Hmotné zajis-
téni naSich divadelnich hercl bylo vice nez skromné, znali sice zv1a3tni
honoréfe za tzv. ziskoky, ale jiné mozZnosti vydélku nemdli. Nékdy v pade-
sdtych letech mi odpovédéla prvni ¢eska filmov4a here¢ka Berta Friedricho-
va na mij zv&€davy dotaz k této otdzce velmi jednoznacné a kratce: ,Nato
tehdy nikdo nemyslel.” Nicméné jiz krétce po vélce se hovofilo s obdivem
o ohromném honoréfi 50,— K¢ za filmovaci den velmi oblibeného prazské-
ho herce.” Prdvni strdnka honorafd nebyla zvlasté dulezitd, pfislusny byl
opét oblansky zdkonik, zeyména §§ 1151 a néasledujici.

Rozvoj kinematografie v zdpadni Evropé a ve Spojenych statech a
znaéné podnikatelské ispéchy v tomto novém primyslovém odvétvi vyvo-
laly brzy fadu pravné dogmatickych vykladd nejen o moznostech vyuziti
literdrnich a jinych uméleckych dé&l filmem, ale i o filmu jako pfedmétu
ochrany plivodského prava. Mnoho stranek bylo popséno o tom, zda hrany
film spad4 do kategorie takovych uméleckych dél, jako jsou literatura,
hudba, vytvarné uméni, balet atd., nebo tvofi vlastni kategorii uméni.
Pfecefiovan byl vyznam technického postupu (obdobny jako u fotografic-
kych dél), ale také vyznam pohybu ve filmu {(jako protiklad k statické
fotografii), anaiyzovdna byla kolektivnost tvorby, charakter primyslové
vyroby v protikladu k samostatnému tviiréimu pfistupu autora filmu, rezi-
séra atd. Pozdé&ji pokladali dal3i autoii zvukovy film za dilo spojené, tj. za
spojeni hudebniho, literdrniho, fotografického a vytvarného dila, némy
kresleny film pak pouze za dilo vytvarné. Pfi argumentaci se opirali o star3{
literaturu o ochrané spisovateli a nakladateli aZ po panovnické privilegia
a o Cetnou literaturu k francouzskému zdkonu o literdrnim a uméleckém
vlastnictvi z roku 1793.

Jak jiZ naznadeno, znalo rovnéZ rakouské prdvo od konce 1. poloviny
19. stoleti ochranu prav autori, kterd byla pak v modernim pojeti zakotvena
v autorském zdkoné&. Uréitd demokratizace uméni v 2. poloviné 19. stoleti,
rozvoj vieobecného vzdélani, aplikace technického rozvoje v uméni a s tim
souvisejici narGstajici komercializace mély zcela zékonité vliv na rozvoj
tohoto pravniho odvétvi. Podnéty pfindsela i bernsk4 konvence zroku 1886
a hlavné jeji novela z roku 1908, kter4 jiz obsahovala prvni jasné zminky
o ochrané kinematografie v pozadavku, ze pivodnim dilim kinematografie
je tfeba poskytnout stejné ochrany jako jinym uméleckym dilim.

3) Vaclav Wasserman, Vdclav Wasserman vyprdvl ¢ starych Cesk§ch filmafich.
Praha 1958, s. 76.
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Vyvoj autorské ochrany filmu jako samostatného uméleckého dila, byl
v Ceskoslovensku ukon&en autorskym zdkonem ze dne 24. listopadu 1926
(€. 218/26 Sb.). Oviem legislativcim nebyl tehdy pojem filmového dila
zcela jasny, coZz vedlo k uréitym nesrovpalostem, pravni praxe a teorie se
ale postupné sjednotily na vykladu zné&nf zejména § 37 zdkona autorského
a pfisuzovaly filmu charakter dila vlastni kategorie ,,...af je dilem zcela
origindlnim nebo af se opir4 o jiné dilo literirni nebo umé&lecké ... jevi-li se
jako osobity duchovni vytvor“.” VyZadovala se tedy, jinak fe&eno, tviir&{
¢innost filmafi. V dob& zvukového filmu potvrdil Nejvy33f soud v roce
1936 (¢islo 15198, rozhodnuti z 13.5.1936) pofadateli filmu pivodské
pravo k filmovému dilu jako celku, jednotlivym autordm pak prévo na
plnou ochranu jejich uméleckych pfispévki.

Rozvoj filmového primyslu dokumentuje skutednost, 2e koncem dvacé-
tych let zaujal tfeti misto v exportu Spojenych stati a kapit4l investovany
do amerického filmového primyslu pfesahoval podle odhadu &4stku 65
miliard K&. V této konkurenci mohl samozfejmé& Eeskoslovensky film ob-
stat jen velmi sporadicky. Pfesto nehrdl v Evropé dlohu Popelky a po&tem
vyrot=nych filmi byla Eeskoslovensk4 kinematografie dokonce na Sestém
misté na sve&té.

V3estranny zdjem o film byl vyvoldn v prvni fad& okolnostf, Ze jiZ na
poitku své existence nabizel zcela nové formy tvirétho uméleckého
projevu a pfedevifm Siroké moZnosti podnik4ni, nebof filmové umén{
ziskalo ckamZit¢ masovy ohlas a oblibu. Némy film nebyl nadto v4z4n na
jazykové hranice, jako napfiklad tisk4rensky priimysl a pfedstavoval slibny
objekt mezinérodniho obchodu. Stru¢né fedeno — film nejenze d4val fad&
umélcd riznych Z4nrd bohaté a nové moZnosti uplatn&ni, nybrz nabizel
1 zisk a z né€ho odvozené honoréfe. Formy filmového podnikéni, zisky
i honordfe musely celé Cety prdvnikd smluvn& zajistit, obhajovat pfed
soudy, pravné zdivodrit jejich existenci a naopak, dafiové utajovat, vylou-
Cit za kaZzdou cenu konkurenci a zabezpedit proti zdsahim tfetich osob.
V této souvislosti se pak staly otdzky autorského priva b&Zmou rutinou,
mnozZily se zdsahy stdtni sprdvy do otdzek provozu biografd, vznikly
cenzurni pfedpisy, bezpe¢nostni pfedpisy, vyhlaSka o filmové osvété atd.

Neni bez zajimavosti, Ze eskoslovensk4 vlada pfikro¢ila hned po vilce
k vydén{ vlddniho nafizeni o filmovén{ a zakl4d4n{ filmovych podniki na
Slovensku (€. 128/1919 Sb.), kterym byl postaven pod kontrolu politickych
ufadd nejen vznik filmovych podnikd, nybrz rovnéZ zfizovéni pijéoven a
obchodd s filmy. KdyZ se pak v obdobi 1923 aZ 1925, po pol4te&nim
rozvoji, objevila v souvislosti s celkovou depresi primyslu také krize &es-

4 JindlichProchédzka, Film v prdvu piivodském. Praha 1947, s. 38.
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koslovenské filmové vyroby, rozhodlo ministerstvo vnitra, Ze musi byt
novym majiteldm licenci na provoz biografii uloZena povinnost ,,obehréti
v nové licen¢ni period€ ... rotné€ nejméné pét programd, jeZ budou sestave-
ny v§lu¢né z filmd vyrobenych v Ceskoslovenské republice®.” Dal¥i opa-
tfeni vyvolala v tomto smé&ru hospodéfska krize v letech 1929-32, kdy bylo
dokonce konstatovdno, Ze doméici vyroba filmi vzrostla a Ze majitelé
licenc{ kinematografickych majf povinnost od 1. ledna 1932 pfedvéstiro¢né
nejmén& osm programid doméciho pivodu.” Pfesto trpél nas film stile
Spatnou organizaci, nedostatkem kapitélu, ndkladnosti vyroby a po orien-
taci na zvukovy film v roce 1930 také malou poletnosti ¢eského publika.
Dnes jiZz je méné zndmo, Ze v roce 1936 byly dokonce ministerstvem pro
obchod, priimysl a Zivnost vyddny smémice pro udélovéni podpor a pfi-
spévkil na vyrobu &sl. filmii. Podpora mohla &init 70 000 az 210 000 K¢ a
mohla byt udé€lena pouze Ceskoslovenskému filmu, na kterém pracovali
vyhradn€ doméci tviirci a jehoZ obsah nebyl v rozporu ,,s demokratickou
koncepci spoleCenského Zivota* statu.

V pfedchézejici ¢4sti naSeho pfispévku jsme se pokusili ukézat, Ze
samotné filmovani, vyvoldvani negativii a pfipadné pofizovéni dalSich
kopii, které probihalo v dobé filmového starovéku, za nejriznéjsich pfeka-
Zek a na nojrozmanitéjSich mistech, zaklddalo pouze obanskopravni vzta-
hy. Byla-li v3ak pozdéji vyroba negativi o metrdzi az 2400 m, vCetné
dal3ich praci jako stffhéni a lepeni filmu, vyroby titulki a kopii atd. zaddna
napf. firm& POJA-FILM, to je zndmému podniku Aloise Jalovce ve Vodi&-
kove ulici, pak pfisly ke slovu predpisy Zivnostenského f4du a samozfejme
rozséhlé pfedpisy s provozem takového podniku souvisejici. V dobé mezi
svétovymi védlkami, po vzniku kapitdlové silné€j$ich filmovych podnikd,
které spojily celou vyrobu film od prvnich ndmétd aZ po primyslové
rozmnoZen{ dila, aplikuji se vy33i formy kapitalistického podnikéni. Filmo-
vé ateliéry jsou zaklddany a organizovany jako spole&nosti podle obchod-
nfho zdkoniku (€. 1/1863 f. z.) nebo u nés pfevdZné jako akciové spoled-
nosti podle akciového reguiativu (. 175/1899 f. z.) a fady dalSich Cesko-
slovenskych prdvnich norem.

Jakmile kinematografie jako samostatm4 forma uméni postupné pfeché-
zela od amatérského nad3eni ke specializovanému profesiondlnimu ume-
leckému projevu, vznikla zérovei nutnost prezentovat vysledky této umeé-
lecké tvorby. Na rozdil od divadla, mohla byt tato prezentace hotového dila
provedena relativné malymi néklady, bez velkych samostatnych budov,
orchestrill, sbord, kulis a tedy i bez finan¢nich deficiti. Nizké vstupné bylo
vyvéZeno neobylejn€ velkym zdjmem lidovych vrstev, moZnosti ovliviio-

5 ,,Véstnik MV*“, 1924, s. 285.
6 , Véstnik MV*, 1931, ¢&. 12.
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vat obecenstvo a vytvafet umélecky Zanr odvadéjici pozornost od hlavnich
problémi Zivota. Z téchto divoda doslo velmi rychle k pfedvadéni filmd
na vydéle¢ném podkladu a k podnikatelské objednévce filmovych dél.
Tento rozvoj byl tak mohutny, Ze jen v Praze existovalo jiZ v roce 1912
¢tyfiadvacet biografii, dal$i biografy byly v pfedméstich a samozfejmé
1 v men8ich méstech. Heller uvadi, Zze dokonce krdlovské zemské divadlo
,,vidélo se pohnuto alesponi nékteré dny v tydnu v€novati kinematografic-
kym pfedstavenim*.”

Prvni predstaveni kinematografi méla jist¢ mnohem blize k poufovym
atrakcim nez k vdZné umélecké produkci. Neni proto ndhodou, Ze rakouské
ufady vychézely pfi povolovéni filmovych predstaveni v biografech s pev-
nym sidlem 1 ko€ujicich pfedvadéci filmid z dvorského dekretu o zdsadach
policejniho dozoru nad kocujicimi skupinami hercd, provazolezcid, gym-
nastd, hudebnikd etc., ktery pochézel z roku 1836. Podle tohoto dekretu
mohly zemské policejni ifady povolit konani pfedstaveni ,,v§eho druhu®, a
to bez stanoveni doby trvani produkce, nebot ta je podle znéni dekretu
podminéna ,,4steCné€ cenou, zijmem, vzicnosti pfedstaveni atd. ... kde se
m4 produkce konat“.” Norma byla tedy pln& aplikovatelni na pfedvadéni
filmd, resp. udéleni licence k jejich pfedvadéni. Z doby habsburského abso-
lutismu pak existovala fada dalSich pfedpisd, zejména ohledné policejniho
dozoru nad poZarni bezpelnosti, mravnostni policie, zdravotniho fadu,
stavebni inspekce a pfedev3im zajidténi vefejného pokoje a pofddku.

JiZ uvedeny rozvoj biografi viech druhfi vyvolal potfebu nové tpravy,
ke které doSlo v roce 1912 nafizenim ministerstva vnitra ve shodé& s minis-
terstvem vefejnych praci.” Ani tato norma v3ak nefesila otdzky zdsadn& a
ve formé& zdkona, a byla proto chdpina jako pfedbéZnéd dprava. Nafizeni
stanovilo podminky, jimZ byly strany pfi provozu kinematografli podrobe-
ny, a dalo sprdvnim ufadim smérnice, ,,jakym zpisobem maji tyto dbéati
dilezitych z4jmi osvéty, zejména ochrany mlddeze ... stejn& jako jak maji
dbati hospodafskych z4jmi v ivahu pfichazejicich“.'” Déle nafizeni vycha-
zelo z existujictho rakouského systému licenci, kterymi se povolovaly
rizné druhy pfedvadéni, a to bud’ pfirodnich obrazi a udélosti (tedy jednot-
livych negativil), nebo pfedvadéni filmu. Jako dfive udéloval i nyni licenci
politicky zemsky ufad, ktery zaroven stanovil podminky, za jakych byla
mistnost zpisobild k dceldm pfedvadéni. Na udéleni licence neexistoval
%révni nérok, coZ potvrzovala cela fada nalezt nejvy33iho spravniho soudu

SR a pravo provozovat biograf nesmélo byt propachtovano, coZ rovnéz

7 JanHeller,cd.,s. 141-142.

8) Dekret dvorské kanceléfe z 6. ledna 1836, sv. 64, &. S, Sb. zék. po., odst. 2.
9 Naf. z 18. z4H 1912, ¢&. 191 f.z.

100 Provéddéci vynos k tomuto nafizeni.
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vyvolalo celou fadu pravnich stanovisek. Majitelem licence se mohla stét
1 pravnicka osoba, napfiklad obec nebo instituce huméanni (dobro¢inné€),
které mély dokonce pfi udélovani licenci pfednost. Povinnost obstarat si
k provozovéan{ biografi licenci dodrZovali majitelé zfejmé velmi sporadic-
ky, nebof je3t& v roce 1920 uvedl vynos ministerstva vnitra, Ze podle zpravy
policejniho feditelstvi v Praze ,,provozuji majitelé biografli ve Velké Praze
svoje podniky pfevédZnou vétSinou bez licence a lze se diivodné domnivati,
Ze stejn& je tomu také u venkovskych biografi“.'”

Pfes relativné rychly rozvoj filmovaci a promitaci techniky ziistala prace
s celuloidovou péaskou ve filmovych laboratofich 1 v biografech, pro jeji
vysokou hoflavost, po dlouhou dobu rizikovou zélezZitosti, kterd vyzadovala
zv14$tni pozornost a pfisné zachovani bezpe&nostnich predpisi. Elektrifi-
kace pfinesla sice v tomto sméru fadu zlep3eni, ale zéroven kladla zvy3ené
poZadavky na odborné znalosti , kinooperatori”, zejyména v oblasti elektro-
techniky. Z uvedenych divodi vénoval § 11 citovaného nafizeni promita-
¢im filmd nebo kameramanim zv143tni pozornost. Pfedev3im byli povinni
vykonat zkouSku a doloZit tak svou odbornou zptisobilost. Pro vykon t&chto
zkouSek byla mistodrZitelem ustanovena zvl4a3tni komise pro krélovstvi
Ceské se sidlem v Praze (&. 79 zemského zdk. &es. &4stka XX/1912).
Podminkou pfipuiténi ke zkou3ce byla pIn€ osvédfend zvl4astni spolehlivost
a puasobilost po strdnce moralni a fyzické. Provddéci pfedpisy zduraznily
zv]last€ v tomto sméru, ,,aby operétor skytal svym dosavadnim Zivotem
zéruku pro bezvadné chovéni a aby byly vylou¢eny bezpodmine¢né& osoby,
oddané piti*“. Fyzick4 zpisobilost méla spo&ivat hlavné v ,,z4douci pozor-
nosti a duchapfitomnosti.

Star3i pravni pfedpisy o divadelni ¢innosti a konani vefejnych pfedsta-
veni obsahovaly vZdy ustanoveni o peclivém dozoru nad herci, ktefi pro-
dukce provadéli. Tato policejni pée pfi promitini filmd bez pritomnosti
Zivych herct a hereCek odpadla, ziistala viak velmi rozsihl4 pfedbéZni
cenzura upravend v §§ 15 — 20 citovaného naffzeni. Vefejné promitdny
smély byt jen takové filmy, které byly pfedem cenzurovény poradnim
sborem o Ctyfech ¢lenech, sloZzenym ze zdstupce zemské Skolni rady, soud-
ce a dvou z4stupcl dobro¢innych organizaci. Na zdklad€ zfetelnych divod-
nych ndmitek tohoto poradniho sboru proti obsahu filmu mohl pak pfisluiny
politicky ufad vydat podle své volné ivahy rozhodnuti o zdkazu promiténi.

V 1ét€ roku 1919 byla vynosem ministerstva vnitra'? zmé&n&na pfislus-
nost povolovaciho ifadu v tom, Ze souhlas k pfedvadéni filmi na vefejnosti
poskytovalo pro celé stitni izemi vyluéné ministerstvo vnitra. V dalSich
letech doSlo k né&kolika zménadm v poctu €lend a sloZeni poradnich sbord,

n ,,Véstntk MV“, 1920, s. 297.
12) ,,Véstntk MV*“, 1919, s. 228.
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ve kterych byl zejména zesilen vliv ministerské byrokracie, ale 1 vyznam-
nych spolkd umélcl. Ani nyni nebylo ministerstvo vnitra vdzdno ndzorem
¢lend poradnich sbord a kone¢né rozhodnuti ministerstva, proti kterému
nebylo opravného prostfedku, zlistalo naddle vyhradné zéleZitosti byrokra-
cie. Stru¢ny obsah filmi, jeZ cenzura neschvélila k vefejnému promitani,
byl publikovén ve ,Filmové hlidce* Vé&stniku ministerstva vnitra. Na z4-
kladé této informace mély politické a policejni dfady kontrolovat biografy
a pfesvédlit se, zda film neni promitin pod jinym nézvem. Kontrole
podléhaly rovnéZz obrdzky nebo plakéty ohla3ujici filmové pfedstaveni,
podle nichZ ,,l1ze ofekdvati nemravna pfedvddéni nebo jeZ jsou vypocitdna
na mravim odporujici zvédavost, jako ‘velery pro pany*, ‘pafiZzské velery",
‘pikantni filmy*‘ “ (§ 25). V pfipadé, Ze $lo o filmy mlédeZi nepfistupné,
bylo proti majitelim licenci dokonce z dfedni povinnosti zavedeno trestni
fizeni. |
Ochrana mladeze byla jiz v 19. stoleti ikolem policie mravnostni, které
postupovala podle zdkladnich pfedpisti o organizaci ufadd policejnich, tj.
pfedeviim podle cisafskych a dal3ich nafizeni z doby Bachova policejniho
absolutismu. Tyto pfedpisy byly aplikovény i na filmov4 pfedstaveni. Prv-
ni dprava provozu biografii v roce 1912 feSila pak detailn€ i otdzky ochrany
mlaleZe a mravnosti viibec. Pfedeviim nesmély byt v provozu biografi
zaméstnany déti a mladdeZ pod 16 let a zejména mélo byt podle § 12 nafizeni
dbéno na to, ,,aby dé&ti nebylo uZivano k vyvoldvan{“ programd, k obsluze
navS§tévnikld, v Satné, jakoZ i pfi obsluze projekéniho pfistroje, a to, jak
uvidé&lo provad&ci nafizeni, ,,se zfetelem na mravni a fyzicky vyvoj d&ti“."”
Daisi ¢ast pfedpisil, zejména opét nafizeni ministerstva vnitra z roku
1912 se pak zabyva otdzkou pasivni ndvitévy déti a mladistvych osob jako
divakd v biografech (§ 23). Zdsadné bylo stanoveno, Ze osoby pifed dokon-
¢enym $estnictym rokem smi nav§tivit pouze pfedstaveni, kter4 se , kon&f
pfed osmou hodinou velerni“. Jak jsme jiZ uvedli, podléhaly filmy pfed
udélenim piedvadéciho povoleni cenzufe. Na iifednim cenzurnim listku
muselo byt obligatorn& uvedeno, zda je film mladeZi pfistupny, resp. zda
jeho promitani je vhodné i pro déti a mladistvé osoby a zda nemiZe mit
$kodlivy vliv po strdnce morilni nebo intelektudlni. Zv143t¢ byla ufady
zdlrazn&na nutnost ochrany mlddeZe ,,pfed $kodlivymi, sugestivné pisobi-
cimi vlivy kinematografickych pfedstaveni, zejména po strdnce moraln{
nebo intelektudlni (§ 17 citovaného nafizeni). Povoleni k pfedvadéni filmu
mohlo byt rovnéz odepfeno, kdyby pfedstavenim, tzn. obsahem promitané-
ho snimku, byl spichdn trestni ¢in, napf. urdZka Jeho Veli¢enstva cisafe,
velezrada nebo kdyby mél pornograficky dé&j, ddle ,,mohl-li by ohroZovat

13) Naf. min. vnitra &. 191/1912 f.z.

27




pokoj a poradek nebo pfi€il-li by se slufnosti a dobrym mravim* (§ 17).
Pak oviem bylo tifadem jeho promitani zak4zdno absolutné a filmu nebyl
vydédn cenzurni listek. Spole¢nost zde byla tedy chrdn€na proti vlivim
politickym, které by byly v rozporu se z4jmy cisafstv{ i proti nemravnostem
— otcovsk4 péCe cenzury byla opravdu dokonalé a jezuiisky neupfimna.

Za svétové vilky si pak pospi¥il mistodr¥itel pro kralovstvi Ceské
vydanim ,,opatfeni proti zpustlosti mlddeze” (¢. 31/1917 z. z.). O vlivu
vélky na chovani ml4ddeZe se oviem v opatfeni nemluvi, zato se viak mimo
jiné zdiiraziiuji a opakuji znovu zdkazy o navité€ve biografil po 20. hodiné,
névi§t€ve zakazanych filmd atd. Zaroveni se vyhlaSuji v opatfeni tresty za
poruleni zdkazi. Osoby do 14 let se mély potrestat ,,domécim pokéaranim,
$kolou nebo obci nebo ndleZitym opatfenim opatrovnického dfadu‘. Osoby
dospé&lé pak penéZitou pokutou od 2 do 200 K nebo vézenim od 6 hodin do
14 dnd. Majitelé licenci mohli ovSem tuto licenci ztratit nebo mohli byt
pokutovéni do vy$e 2000 K nebo trestini vézenim do 3 mésicl. V boji za
obrazovou mravnost jinak velmi nemorélnfho svéta do3lo i k uzavieni
mezin4rodnich smluv, které se staly pozdé&ji soutésti Ceskoslovenského
pravniho ¥4du. Jednalo se o mezindrodni imluvu zr. 1910 o vystavovéni a
roz§ifovani necudnych obrazi a dél (¢. 116/1912 f. z.) a o imluvu o potla-
¢ovani obchodu s nemravnymi publikacemi uzavienou v roce 1923 v Ze-
nevé (¢. 97/1927 Sb. z. an.).

Cenzura a dozor pfi pfedstavenich v kinech, ochrana mlddeZe, vychovné
a osv&tové piisobeni filmu a otdzky stavebni, zdravotni, poZirni a bezpec-
nostni policie vyvolaly zejména na potatku dvacétych let nadeho stoleti
nepfehledné mnoZstvi nafizeni, vynost a ob€zniki, které v té ¢i oné mife
navazovaly na rakouskov ripravu. Analyza této ohromujici smé&si pfedpisi
s velmi rozdilnymi vlivy a vyznamem by zcela zjevné nepfinesla nic zv143-
t& zajimavého, jen snad nékolik kuriozit, na které budeme moci reagovat
pfi jinych pfileZitostech. Ze siejnych divodd jsme upozomili v celém
vykladu vlastn& jen na nékolik zdkladnich momentl vzniku a vyvoje
pravnich norem vztahujicich se k rozvoji nejmladsi umélecké techniky a
nejlevné;jsi lidové podivané.

Vedle knihtisku byla kamera dal§im objevem, ktery zplsobil revoluci
v uméni a byl podnétem pro vznik primyslového odvétvi s imponujicim
nastupem a obchodnim a priimyslovym dosahem. Dravost a koncentrace
kapitdlu se zde projevila v klasické podob€, tim byl zrovefi vyvolan zdjem
stdtu, ktery se obédval jeho bezprostfedniho a soustavného vlivu — vZdyt
socidln{ a politicky Zivot, védlka a celd soutasnost, vie bylo na prisvitnych
celuloidovych péskdch o miliénech metrli. Roz3ifenim zvukového filmu
v roce 1929 v Evropé se vliv kinematografie jeSt€ zvysil. Nelze oviem
zaml&et, Ze dozor stdtu byl vyvoldn rovnéz skute&nosti, ze snad Zddné jiné
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| uméni nedokézalo vyhodné zpenézit tolik primérnych a pfimo podprimér-
nych dél. Svymi technickymi provozy, po¢tem zaméstnanci viech katego-
rif, vysokou név3t€vnosti, kulturné politickym vyznamem, hospodéfskou
véahou atd. byly v rdmci kinematografie aplikovdny normy v3ech odvétvi
prdva, a proto také nutné€ reagovala legislativa pribéZzné na nové vzniklé
situace. MiZeme tedy resumovat: film se stal od své kolébky jednou
z oblasti statnfho z4jmu a vedle nutnych a specidlnich norem tzv. filmového
préva, upravujicich otédzky a vztahy vznikajici pfimo pfi filmové produkci
nebo pfi promitdni filmd na vefejnosti, se v 3ir§im smysiu vztahoval na
¢innost filmového podnikéni téméf cely ve svété platny pravni fad.

SUMMARY
Beginnings of the Czech Film and Legal Regulations

The road toward the formulation of special norms of the so-called film legisla-
tion specifying relations in the production of films and their public projection was
fairly long in Bohemia. General legal standards applied to the film production
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 trending 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
beginning of the century. In Czechoslovakia, this step was 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 films 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 concerning the equipment and personnel of cinemas etc. For example, there
is a decree issued by the Ministry of Interior 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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CLANKY

STARSI CESKA SOCIOLOGIE A OTAZKY FILMU

Emanuel Pecka

Pfedmétem z4jmu kinematografie od jejich poCdtkd aZ po souCasnost
jsou skute&nosti, jejichz umélecké ztvarnéni lze posuzovat z hledisek his-
torickych, filozofickych, estetickych aj. Protoze v3ak kaZzdy vystup v této
oblasti um&ni m4 vyrazné socidlni parametry, stdvé se sociologicky pfistup
nezastupitelnym v kazdé podstatné;jsi interdisciplinarni reflexi.

Sociologie, i kdyZ byl jeji pfedmét vymezovén &asto se lidicimi defini-
cemi, se vZdy zaméfovala na vyznamné aspekty socidlni praxe, na studium
vzniku, vyvoje, struktury, pisobeni a vystupi socidlnich skupin. Sociologie
je v&da kategoridlni, nikoliv normativni. Kategoridlni vystavba sociologie
vznik4 pfedev¥im na z4klad¥ odrazu toho, co jest, spiSe neZ toho, co ma
byt. Sociologie se zamé&fuje na vyzkum jednotlivych druhi lidskych aktivit.
Zde se jeji orientace soustfed'uje spise k tomu, co je socidlni, nez k tomu,
co je individudlni. Pro sociologii je typické usili o komplexnost a gene-
ralizaci. Nejde napf. o popis jednotlivych stdvek &i konkrétni valeCné
situace, ale o zji§t¥ni podstaty a modelu socidlnfho konfliktu. Tyto dva
znaky — sociologie je véda kategoridlni, usilujici o komplexnost a generali-
zaci — jsou vychodiskem i pfi zkouméni socidlniho (kolektivniho) fenomé-
nu, jakym je film. Nelze proto ani sociologii filmu redukovat na neSkodnou
statistiku o po&tu divakd, ktefi navitivili promitén{ toho ¢i onoho filmu v té
&i oné lokalité.

Pol4tky star¥i Ceské sociologie” spadaji do doby posledni tfetiny 19.
stoleti, tj. do nbdobi, kdy &eskd nirodnf{ kolektivita usilovala o konstituo-
van{ ndrodn{ stitnosti. Ceské sociologické mySlen{ se v této dob& teprve
formovalo a prochédzelo procesem hledani tvaru a fddu, které nachazelo
v podob¥ specifického pfejimén{ sociologického pozitivismu, tak jak jej

1) Termin , star¥{ &esk4 sociologie* pouZfvim v duchu klasifikace K. Gally. Jde o obdobi
price &eskych sociologl mezi ,,obéma sv&tovymi védlkami“, kte:é ,rezidudlné pfezifva

vileZné obdobf aZ do roku 1948, (K. Galla |, Vyvojové tendence Ceské sociologie. In:
O koncepci déjin Ceské sociologie. Materidly ze sympozia. Bmo 1968, s. 17-18.)
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predstavovaly ideje Augusta Comta a Herberta Spencera. Byla (o nastou-
pend cesta k védeckému zvladnuti empirickych fakt Zivota spole¢nosti, jeZ
rovnéz pfedznamendvala zfetelnou moZnost poznéavat jednotlivé jeho vy-
razné jevy, a tudiZ nepfehlédnout ani takové, mezi néZz vstupovala na
pfelomu stoleti kinematografie.

K pfedstaviteldm takto orientované i,,praktické sociologie*” patfil pie-
dev3im T. G. Masaryk a jeho Z4ci a nasledovnici Bfetislav Foustka, Ema-
nuel Chalupny, Inocenc Arnost Bldha, J. L. Fischer, Josef Kral a dalsi.

V dobé, kdy Ceské sociologické mySleni pfindSelo prvni pfedstavy
o pfedmétu a metodé této mladé védy (T. G. Masaryk, J. Trakal)”, se usku-
te¢nily prvni pokusy o filmové pfedstaveni némého filmu i v Ceskych ze-
mich. Nebyly to v8ak zalatky aplaudované velkymi z4stupy obecenstva.
Situace se v tomto sméru nezménila ani potom, co v zafi 1907 Viktor
| Ponrepo oteviel prvni stalé prazské kino na Starém Mé&sté v domé& U modré
Suky.
| Periodika sociologicky orientovand jako Masarykova Na3e doba (i
ﬁ Pokrokova revue se o této udalosti nezminila. Pokrokova revue otiskovala
'; ¢lanky a studie o dlouhodobych trendech kulturniho vyvoje v Ceskych

zemich, nicméng ani zde se s filmem je$t& v roce 1912 témé&f nepolitalo.”
| Film, zejména ve védeckych kruzich, prosté nebyl jesté¢ povazovéan za
| umélecky fenomén a informovat o ném mohly jen novinové &ldnky nebo
; plakdtovd oznameni. VZdyf jeté v roce 1920 musel Vladislav Vancura
pfesvédCovat védecké a kulturni kruhy Ceské spole€nosti, Ze film se stane
uménim. Svoji stat v§ak musel uvefejnit v pffloze politického deniku strany
¢sl. ndrodnich socialistd.”

Vanluriv pfispévek svym charakterem a vyznamem by mohl byt uve-
fejnén v seriéznim védeckém Casopise, v némz by se kladl diiraz na hlubsf
sociologicky a prognosticky pohled na kategorii filmu. V. Vanlura zde
uvedl: ,,Forma filmového dramatu nenf je3té urena, ¢ekd dosud na své€ho
b4snika. Dne3ni filmové hry jsou délany pro laciny tdspéch u Spatného
vkusu. A pfece bude film druhem nového uméni. Snad spiSe pro svoji
novotu nez dosavadni neuslechtilost md mnoho nepféiel. Jedni srovnévaji
film s divadlem a pravi: Co lze fotografif uké4zati neZ povrch, podoby, gesto,
scenérie? Uméni tkv{ v nitru, mimo slovo, obraz a hudbu nic je nevyjadfi.
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2 Praktickou sociologif rozumél T. G. Masaryk politiku. ,,Vedle sociologické teorie,
abstraktn{ sociologie a ionkrétnfch véd socidlnfch mime socidlnf praxi a védu o ni:
scx}:isoglogii praktickou neboli politiku.“ (T. G. Mas aryk , Otdzka socidlnf I. Praha 1947,
s. 33). )

»T.G.Masaryk ,Zdkladové konkrétné logiky. Praha 1885;t ¢ Z , Rukovérsociologie.
.Na3e doba" 7, 1903; J.Trakal, O sociologii. ,,Osvéta™ 1885, s. 59-128.

o Srov.napt. A. Laurin, Kulturaa jejl tendence. ,Pokrokové revue” 8, 1912, 5. 391n.

s V.Vanlura, Film. ,.Ccské slovo* 21.8.1920, pifloha ,Setba®, s. 6.
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Jini nezamitaji biografu, ale snizuji jej na pouhou podivanou. AZ na nékolik
malo jsou filmové hry Spamé, a tak ti, kdo jdou do bia jen proto, aby vidéli
Kanadu, tropy, americka mésta, dno mofské, maji to, co chtéli. Je to snad
malo, ale bohuZel Casto vice, neZ vidime v divadlech, kde jsou herciirezie
nepomérné horsi. Vzdyf Vinohradské divadlo je jen jedno, a o€ jsou ostatni
no strdnce divadelni a basnické hor3i nez primérny americky film. OvSem
srovname-li film a divadlo, dopustime se nepfistojnosti. To nejde. Nejpod-
statné€j§im vyrazem dramatické basné je Zivé slovo, filmu Zivy obraz. Neni
to bez spojitosti, ze malif Josef Capek napsal knihu o filmu, vzdyf je to
vytvarny problém. Ti uslechtilci, jeZ biograf zatracuji, opravci, ktefi by radi
vidéli, aby s= stal albem fotografii slavnych hercti, moralisté, désici se
filmové frasky, jez se rodi, mluvi do vétru. Film bude uménim!“*

Film jako uméni ie fenoménem pfedeviim dvacatého stoleti, v némz si
ziskal vyznamné misto mezi ostatnimi i tradi¢nimi druhy umélecké prace.
O sociologii 1ze rici analogicky, Ze teprve ve dvacdtém stoleti zaznamenala
znadny rozvoj a Ze se sociologizovala fada oblasti v procesu poznavani
socidlni praxe. V tom smyslu se o nafem stoleti mluvi ve védé€ jako o stoleti
sociologie.”

Ve dvacitych letech vzrostl u nas mimofddné zdjem o sociologii, a to
tak, Ze ve Skolnim roce 1927/28 bylo v seminéfi profesora B. Foustky
pfihlaSeno jiz 90 posluchald,” coz lze srovndvat jen se situaci, ke které
doslo na filozofické fakulté Karlovy univerzity o Ctyficet let pozdéji. Tato
nova vina zajmu o sociologii byla spjata se snahou prekonat dosavadni stav
a orientovat se ,moderné“, novopozitivisticky na praci v daném oboru.
Mladi sociologové se sice pii hodnoceni svych uliteli snazili ¢ zachovéni
povinné tcty, ale osten nesouhlasu byl jiz patrny. Tak O. Machotka
s Z. Ullrichem konstatovali: ,,Celkem moZno charakterizovat Ceskou socio-
logii tak, Ze vedle piisné védecké prace méla blizky vztah k praktickému
Zivotu a skion pdsobit na néj ve smyslu zvy3eni jeho etickych hodnot. Tato
snaha, které pronikéd ¢eskym myS$lenim sociologickym hlavné u zakd Ma-
sarykovych a jeho vlivem je védomym navizanim na navozensko-huma-
nitni idedly, v nichZ Masaryk spatfuje smysl ¢eskych dé€jin. VytéZujic citové
slovansky prvek na$i povahy, stavi se k socidlni skuteCnosti nejen se
stanoviska chladné v&deckého, nybrz i citové podlozeného.*”

Machotka s Ullrichem tak ukazovali na urcité mystick€é a moralné€ hod-
notici aspekty v praci svych uciteld, které chtéli pfekonat dislednéjsi em-

6) Tamté?

7 ,,Voprosy filosofui* 1964, ¢. 11, s. 23.

$0.Machotka — Z.Ullrich, Sociologie v modernim Zivotré. Praha 1928, s. 62.
9) Tamté?, s. 57.
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pirickou orientaci a pfirozenym vykladem i takovych jevi jako byla moral-
ka, nabozZenstvi. Sociologie tak ,,... odstrafiuje posledni zbytek mysticismu
z naSeho Zivota, ktery se udrZoval prav€ nejhouZevnatéji na té€chto dvou
polich“."” Otevfit sociologii moZnost zkoumat viechny problémy socidlni
praxe znamenalo zdroveni pfekonat zdbrany moralizovdni a mysticismu.
Mezi ¢eskymi sociology vypukl a dlouho potom piisobil spor o sociologic-
ky objektivismus. Ve dvacétych a tficitych letech se k principu objektivis-
mu hlésili v3ichni ,,firemni* sociologové. Zistaly ovem mezi nimi rozdily,
které se projevovaly v souvislosti s proporci teorie a empirie v jejich dfle.
Fakt:ckym pfinosem této velké diskuse byl je$t€ vyrazné;ii zdjem o podrob-
né&j3{ a detailn&;3f zmapovani socidln{ problematiky.

Takovému zdbé&ru nemohla uniknout kolektivni aktivita tviirct a divakd,
kterou pfedstavoval film. V &eské sociologii dvacatych a tficatych let proto
muizeme sledovat reakci na pisobeni némého filmu s pfedjimanim né&kte-
rych znzkd masové kultury. Setkdme se zde s pokusy o sociologickou
interpretaci vzniku filmového umeéni v souvislosti s mé&nicim se socidlnim
klimatem pfelomu 19. a 20. stoleti. Specifické poznatky pfind3eji sociolo-
gické sondy do Zivotniho zplisobu lidi ve mé&stech a na periferiich, v némz2
ma své misto i film. ProtoZe i v feské sociologii té doby existovalo tsilf
o vytvofeni systému sociologie (E. Chalupny, 1. A. Bl4dha), je moZné zji3-
tovat, jak se pokus o zahrnutf filmu do sociologického systému realizoval.
Sociologické problematice filmu se v3ak vénovala 1 fada kritikd, ktefi
nebyli ,,firemnimi* sociology.

Prvnim vyznamnym pfispévkem k sociologické reflexi problematiky
kinematografie u nés byla studie Bedficha Viclavka ,K sociologii fil-
mu*.'"” Na praZské filozofické fakult€ Viclavek studoval u profesora Jana
Jakubce, pod jehoZ vlivem se orientoval pozitivisticky. To znamenalo
sociologizovat vyzkumnou literdrn& védnou praci.'” Viclavek se zaméfil
na studium Sir§ich souvislosti uméleckych vytvord, pfedeviim pak na
analyzu socidlnfho klimatu, v némZ vznikaji, a na socidln{ i¢innost, jakou
mohou pisobit. V3echny price B. Viclavka lze zafadit do kategorie pfi-
spévki k sociologii kultury. N&které tak sdm pfimo oznaCoval. Napf. studie
,Poezie v rozpacich“ m4 podtitul , K sociologii uméni a kultury*."”

Nepochybné k nim patfi jiZ zminény pfispévek ,,K sociologii filmu*.
Sociologické zaméfeni spojované s redaktorskou praci (brnénsk4 Rovnost)
vedly Viclavka do prostfedi, v némZ zisk4val podnéty pro studium lidovos-

100 TameéZ, s. 70. .

i B.Vaclavek, K sociologii filmu. ,Pdsmo* 1, 1924, &. 5-6. (RovnéZ in: t§ Z,
Tvorba a skute&nost. Praha 1980, s. 117-122.)

12 L. Svoboda, BedFich Viclavek /'ako sociolog literatury. Praha 1947, s. 22-24.

13y B. VAclavek, Poezie v rozpacich. Praha 1929.
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ti v literatufe. Odtud i jeho zdjem o kraméfské pisné, ale také o 7 .roké
publikum pfijemcd filmu. V duchu t&€chto souvislosti napsal: ,Kino je
panoptikum masového publika. Té&ch, ktefi Ziji bez knihy, jichZ slovni
poklad jest nejchud3i, té€ch, kterych nedosédhne nikdy Zddné kniha, nanejvy3
letdk nebo fe¢nik té€sné pfed volbami, po nichZz opét klesaji zpét do své
anonymity. Obecenstvo, jeZ nemd jména, a pfece existuje, jez svou pocet-
nosti jest nositelem velikych duchovych udélosti a hybnou silou svéta.
Masa, jez musi byt ziskdna, neméa-li pokus o vytvofeni nové spolecnosti
ziistati bezvyslednym. Kino jest cestou k ni.“'¥
Véclavek postihl souvislost filmu se star§imi formamu masové zabavy
(kraméafské pisné€, jarmare¢ni obrazy aj.), odtud jeho vyrok o filmu jako
,,panoptiku masového publika“. Viclavek vSak posuzuje film jako u€inny
prostfedek socidlnich zmén pfi vytvéfeni ,,nové sociability* a nové jednoty
svéta. ,,Vy3ed z pfedpokladii moderni duchovosti,” napsal Vaclavek, ,,pt-
sobi film zpét na ni, formuje ji. Kino si vychovdvd mnohem snadné;ji své
obecenstvo nez kniha a divadlo. Vyvadi €lovéka v zapadlych koncinach
svéta z jeho izclace a spojuje ho s celym své€tem. Jest generdlni instrukci
kazdému. Informuje. Vychovavanovou sociabilitu. Vesni¢ané v ném vidi
shon velkomést, jejich svételnou zdplavu, auta, fasiddy hotel, nddraZi.
Obyvatelé mé&st vidi lesnatd pohofi, melancholické linie dratd telegra-
fickych u osamélych cest, poklid venkova. Stfedoevropan vidi pouste,
mofte, Cinu, Indii a jejich Zivot. Japonec jest uCasten evropského a americ-
kého Zivota. Vznik4d nové védomi jednoty svétové, gei jakozto v€domi
viepfitomnosti sv&tové pronikd do modernich bésni.* |
Tyto sociologické aspekty filmu Véclavek sdili pfedeviim s pfedstavi-
telem tehdej3i avantgardy s Karlem Teigem, ktery v roce 1924 rovnéz
vydava své studie o filmu a v jejich zavérenych pozndmkach sociologicky
analyzuje vztah spolegnosti, techniky a filmu.'® Také Viaclavek pfi charak-
teristice sociologické problematiky filmu, klade diraz na otdzku vyroby,
jez mize pfispé€t , k sociologickému oziejméni filmu-vyrobku, filmu-umé-
leckého dila“.'” Vysvétlovani vzniku a rozvoje filmové produkce z charak-
teru vyroby, z vyvoje ,,0d jednotlivého podnikdni malého podnikatele az
k velkokapitalistické koncentraci®,'” je spjata se zdjmem Véiclavkovym
o sociologicky vyklad na zéklad€ materialistického pojeti dé&jin.
V roce 1930 byla zaloZena Sociologické revue, kde Véaclavek vedl
rubriku ,,Sociologie umé&n{*. V Sociologické revui, jejimiZ hlavnimi redak-

149) B.VAiclavek, K sociologii filmu. In: B. V., Tvorba a skuteénost, s. 120.
15) TamtéZ. (Podtrhl B. V.) .

16 P.Kré4l, Karel Teige a film. Praha 1966, s. 110-111.

imB.Vaclavek, K sociologii filmu, s. 117.

18) Tamté?.
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tory byli 1. A. Blaha, J. L. Fischer a E. Chalupny, byla v roc> 1938 uveftej-
néna studie Willyho Haase ,)K sociologii a technice filmu* zaloZzen4 na
odli3né koncepci. Haasova studie se zabyvala pfedev3im zachycenim zmén
v socidlné-kulturnim klimatu na pfelomu 19. a 20. stoleti a vznikem nové
obrazové epiky v podobé filmu. Film pak chédpe jako potfebu vznikajici
| masové spolecnosti zaloZené na pfevaze formalnich vztahd mezi lidmi. Za
| vychodisko nezvolil préci F. Tonniese Gemeinschaft und Gesellschaft z ro-
i ku 1887, ale knihu Le Bonovu La psychologie des foules, kterd vy$la v roce
i 1895. Ob¢€ dila v podstaté zachycuji posun od spolefenstvi k spole¢nosti,
od neformélniho sousedstvi k formalizované socidlni struktufe pozic a roli
t spiSe profesiondlnich nez individualné lidskych. Zachycuji posun od indi-
g vidudlnosti k masovosti bez ohledu nato, zda se tomuto procesu jednotlivci
|
|

brani &1 pfizplisobuji.
Z uvedenych zmén vyvozoval W. Haas charakteristiku zdrojd, z nichZ

se zrodila filmov4 technika a filmové uméni. ,,A skuteéné,* uvedl W. Haas,

,,tato nov4 masové spole¢nost dala vzniknout filmu. Novy davovy ¢lovék
| XX. stoleti nereaguje stejnou mérou na raciondlni my3lenkové pochody a
1 logické€ souvislosti jako ¢lovEk individualistického v&ku — zato tim silné&ji
| na obrazy, a to jak na obrazy feCové (metafory, hesla, 'ndzorné’ formule),
| tak na obrazy konkrétni. Jednim nasledkem jest novd demagogicka davova
f ?(l):;tl%g‘ hesel bez raciondlni soustavy programové. Druhym nésledkem jest
i lm.*
# Haas, podobn¢€ jako Véclavek, nachédzi sociologické prostfedi, obecen-
stvo 1 tvirce v oblastech star§ich forem ,,masové zdbavy“. K tomuto pro-
blému uvedl: ,,Vyvojovou moZnost navazovaci poskytuji viak jenom jesté
( spodiny jarmare¢niho obrazu, panoptika. Zde disledn& navazuje nejran&;3{
| primitivni film. Vznik4 v prostfedi jarmarku, panoptika hriizy, varieté. Zde
: jest umistén nejen sociologicky, z tohoto obrazového prostfedi béfe také
\ své€ prvni obrazové-vypravné motivy. Nej¢asné;i film jest obsahové totoz-
5 ny s ‘krvakovymi‘ obrazy, krvavymi, hriznymi obrazovymi tématy na
| st€nich panoptika (stary lékaf u mrtvoly své dcery, Neronovy Zivé pochod-
| né&; odaliska tygrem rozsdpan4; toreador v arén& probodnuty bykem apod.)
! nebo s varietnimi sensacemi: tak. napf. rany francouzsky a americky gro-
| teskni film s Linderem, Mack Sennettem, Deedem a s nejrané€j§im Chap-
| linem. V tomto prostfedi se film zrodil, odtud se Zivil duSevné& — &i spile
nedusevné. >
I W. Haas posuzoval otazky vzniku a vyvoje filmového uméni v dobé
i existence nejen jiz mluveného, ale i barevného filmu. Rozmach filmové

199 W.Haas , K sociologii a technice filmu. ,Sociologick4 revue* 9, 1938, &. 1-2,s. 32.
) Tamté?. s. 35.
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tvorby viak nebyl bez krizovych jevi. Haas konstatoval, Ze , pfiCiny tohoto
procesu krize jsou veobecné sociologické povahy*.*"" Podava pak .iasle-
dujici vysvétleni: ,,Vynélez tohoto filmu spadd v pomérné pozdni obdobi
liberalistické kapitalistické spole¢nosti. Je to polatek oné epochy, v niz
liberalisticky kapitalismus nebyl uz s to plnou mérou organizacné tézit
z technického pokroku. Jevi se to také ve filmu. Technickych mozZnosti
filmu nemohlo se plné produktivné vyuzit z pfi¢in sociologickych. Byla
zuzitkovdvéina stale znova jen relativné chuda stranka filmové techniky —
reproduktivni. Krize filmu jest do jisté miry totozna viibec s krizi techniky.
Tak jako dne3ni spoleCnost vieobecné nemize souhrnu svych technickych
zku$enosti a vynalezii upotiebit v plné mife produktivné, tak to nedovede
ani v tomto pfipadé.”*”

Ceské suciologie se ve tficatych letech musela vyrovndvat s celou fadou
komplikovanych socidlnich skute¢nosti. Vieobecnd hospodarska krize,
ohrozovéni evropskych demokracii fa§ismem — to byly silné faktory, které
u Cesk¥ch sociologl nachdzely odezvu v propagovani snah po nestrannosti
(nezasahovani v&dy do politiky), ale 1 ,,fungovani pod normou™ (zachova-
vani principti demokracie). Obhajoba daného stavu (demokracie proti fa-
§ismu), odmit4ni hodnoticich soudd ve védé, prosazovani terénniho vy-
zkumu — to byly charakteristické znaky ceské pozitivisticky orientované
sociologie tohoto obdobi.

A pravé v ramci ¢asto Siroce koncipovanych terénnich Setfeni sc objevily
i otazky filmové tvorby, zejména pokud jde o jeji vliv na urité€ socidlni
skupiny obyvatelstva. Hlavnimi tviirci této empirické orientace v Ceské
sociologii byli sociologové tzv. brnénské Ekoly a skupina sociologti v Praze,
soustfedénych kolem revue ,,Sociélni problémy". Pfedmétem zdjmu takto
orientované sociologické prace byly otdzky nezaméstnanosti, volba povo-
14ni, monograficka Setfeni v obcich, dysfunk¢ni socidlni jevy apod.

Siroce koncipovany vyzkum pfinesl i poznatky o Praze. V letech 1937 a
1938 se konal teréani soctologicky vyzkum v prazskych predméstich (Hod-
kovitky, Kosite, Dejvice, Zéabéhlice — Zahradni mésto). Vedle otazek
hygienickych, mortality, natality, profesiondlni struktury, bytove otazky aj.
zahrnovalo toto Setfeni i otdzky vlivu ,jednotlivych sloZek obecné kultu-
ry*.?» Zatimco nejméné ze viech uméleckych vlivii pisobilo vytvarné
uméni, film ziskdval v§eobecnou oblibu. Podle vyzkumné zpravy byl film
pfedmétem zvy3eného zdjmu proto, Ze ,davi sugestivnosti svych piib&hi

21y Tamté?, s. 45,
) Tamté?. , |
) C. Zatloukal, Feriferie velkomésta. JSociologické revue™ 10, 1939, ¢ 24, s 18]
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zapomenouti na viedni, denni Zivot a podnécuje romantické sklony. Mladé
lidi, ktefi jsou méné kriti¢ti, podné&cuje k napodobé&.**¥

Film v t&€chto prazskych pfedméstich ziskéval stejnou obliou jako ope-
reta. Proto byly populérni pfedev3im filmy, v nichZ tviirci zafazovali snad-
no zapamatovatelné melodie. Jejich kvalita v8ak zdaleka nemusela dosa-
hovat drovné tvorby J. Offenbacha ¢i J. Strausse. Autor vyzkumné zpravy
k tomu uzavird: ,,Z filmi a zpévoher 3if{ se obliba Casovych popévki a
pisni, vétdinou naivné& sentimentélnich a ve velkém produkovanych.“*

K sociologické problematice filmu se v tomto obdobi vyjadfovali i né-
ktefi kritici, ktefi nebyli ,,firemnimi* sociology. Byl to pfedeviim Otto
Ra4dl, ktery se pokusil charakterizovat film jako ,,sociologicky pramen*.?
Ve své studi1 o filmu ve dvacéatém stoleti napsal: ,,Pohlédneme-1i v§ak na
to, co se nastfadalo ve filmu za doby jeho trvéni, pozndme, Ze zachytil i néco
vice ucZ pouhé zmény zemského povrchu. Film je také sv&dectvim zpiiso-
bu zivota ve své dobé.””” Radl pak uvadi pfiklady konkrétnich projevi
zplsobu Zivota pfed prvni svétovou véilkou, zachycenych filmovou techni-
kou: méda, projevy militarismu a imperialismu, zpdsob Zivota nejchudSich
vrstev, kontrastujic{ s pfepychem obchodnich a bankovnich center velko-
mést atd. Dochazi pak k zavéru, Ze ,,v8echno to, co tu film zachytil pro
budoucnost, je registraci v€decky neoby&ejné dileZitého materidlu socio-
logického a poskytne analytikovi lidské spolednosti a jejich problémd
moznost nahlédnout i1 tam, co by mu bylo byvalo v jiném vé&ku zistalo
zatajeno."*”

Vedle O. Radla to byl A. M. Brousil, ktery pro své ivahy zvolil kategorii
,ynéarodnosti*, kterd pro Ceskou sociologii byla jednou z nejpodstatné&;jsich.
, Brousil se zde vyrovndval s problematikou politického, komerénfho i um#-
| leckého zneuZivani této kategorie ve vztahu k filmu. Z4roveii ale formulo-
| val sociologicky kol filmu pfi konstituovani specifické socidlni skupiny —
'| vytvéret ,,z davu obecenstvo*.” A. M. Brousil v t&chto svych dvahéich na
konci 30. let uvedl: ,,V neddvnych i nyné&;j3ich asech kup¢il s postuldtem
nérodniho filmu u n4s kdekdo, kdo chtél t&€zit ze zjitfenych ndrodnich citi
ve chvili, kdy rozum byl v dzkych a ztracel bdé&lou soudnost. Politikafeni,
: které neni politikou, osobovalo si prdvo rozumé( a hodnotit tento problém.
| K tomu i do filmu vnikli spekulanti nejen mezi Zivel primyslovy, ale
i umélecky, odhodlédni téZit ze zmatku a pfipraveni prondsledovat v3e, co
neslouZilo jejich pfedstavdm o n4rodnim filmu, o némz se domnivali, Ze

) Tameé?.

25 TamtéZ, s. 182. :

2 O. R4adl, Filmve XX. stoletf. In: Dvacdté stoletf. Dil VIII. Praha 1934, s. 29.
27y Tameé?.

28) Tamté?, s. 30.

29) A. M. Brousil, Filma ndrodnost. Praha 1946, s. 11.
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musi hovét tak zvanou lidovosti vkusu davu, jimzZ se tito spekulanti neché-
vali ochomé vést. To byl obchod, to nebyla kultura. Tito filmafi utekli od
povinnosti vést a urCovat vkus. Dav, jak zndmo, postrdadd formy a stylu.
U né&ho rozhodujf pudy. Jestlize uméni viibec a filmové zvl43f mé néjaky
socidln{ a eticky smysl, pak je to povinnost dit mu formu a styl a stvofit tak
z davu obecenstvo.*”

Oba pfiispévky, jak Rédliv, tak i Brousildv, zasahuji do referen¢niho
ramce kategorie v sociologii zcela zédkladni, do kategorie zpisobu Zivota.
Ta tvofi vyznamnou &4st sociologické analyzy v dilech &eskych sociolog,
ktefi si vytkli za cil vypracovat systém sociologie. Byli to pfedev3im
Emanuel Chalupny a Inocenc Arno$t Bldha. Oba se ve svych systematic-
kych vystupech zabyvali zplisobem Zivota a volnym fasem obyvatelstva.
V této souvislosti se pak zmifiujf i o filmu, ktery charakterizuji z mnoha
hledisek, ale jeho rozhodujici funkci spatfuji pfevdZné ve funkci zdbavni.

Chalupny pracoval na svém systematickém dfle ,,Sociologie” od roku
1916 aZ do své smrti v roce 1958. Vytvofil tak rozsahem dosud u nés
nepfekonané kompendium o sociologii v péti dilech o dvanicti svazcich.
Filmu vénoval pozormost pfedev$im ve svazcich vénovanych statistice. Pfi
analyze v&u a pohlavi zji§foval na zdkladé anketnich Setfen{ ,,zv143tni
zédjem Zen o film“.’” Divody: zdjem o fiktivni d&j, o toalety filmovych
hvézd. Systematické zafazen{ filmu jako ,,zmechanizované zdbavy* obsa-
huje az IV. dil jeho Sociologie, na kterém pracoval v dob& t&€sné pfed
vypuknutim druhé svétové vilky. Chalupny svou uvahu zde zaloZil na
posouzenf{ vztahu technickych vynélezi a zabavy. Zjidtuje, Ze tyto vynalezy
znatn& uspokojuji praktické potfeby moderntho &lovéka, ale Ze ,jedno-
stranné pouZiti moderni techniky ohroZuje spole¢nost a specidlné i zdbavu
svou mechanizaci*.’

Chalupny je kritickym myslitelem a i kdyZ v celém svém rozsdhlém dile
usiluje o konsensus a harmonii v3ech slozek civilizace, o kazdém Ciniteli,
vytvoru &i o kaZdé innosti uvaZuje jako kritik existujicich &1 moZnych
deviaci. Zdbavu chéipe pfedev¥im jako aktivni, &innou tlast Clovéka. Jed-
nostranni mechanizace zdbavy v3ak vede k pasivité. , Nejtypict&;5im pii-
kladem této mechanizace,” uvedl Chalupny, ,jest nesmirné roz3ifeni bio-
grafii a jejich zhoubny uéinek.“*” Nejen pasivita pfedstavuje v procesu
z4bavy tuto zhoubnost, ale Chalupny ji spatfuje také v tom, Ze ,,zmechani-
zované uvolnénf, pfichdzejici zvenéi ... $kodi nerviim i duchu®.* Diivodem

) Tamté?.

s E.Chalupny, Sociologie Ill. Sv. 2. Praha 1937, s. 62.
32 EEChalupny, Sociologie IV. Sv. 3. Praha 1941, s. 283.
33) Tamté?, s. 284.

) Tamté?.
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ke kritickému postoji mu byla i uroven umélecka. ,,VEt$iné filmi," napsal
o tvorbé& konce 30. let Chalupny, ,,jsou pouhé femeslné vyrobky nejnizsi
urovné; jejich dé&j 1 charakteristika jsou tak Sablonovité a naivni — pfi v§i
vypocitavosti na senza¢ni G€inek — jako nejniz3i dtvar beletristicky, totiz
romany Zenskych ilustrovanych Casopisd. [...] Vkus nynéjsi generace je
biografy zbanalizovéan na stupen pfiderny; nejnebezpecné;ji otravovéna jest
jimi mlddez jako vrstva nejvnimavéjsi. I &etné trestné Ciny mladistvych
osob jiz byly podniceny dojmy z biografii.**®

Chalupny se podrobnéji nevyslovil k otdzkdm perspektiv a uméleckych
moznosti kinematografie. Odpovidal na fadu podobnych, konkrétnich spo-
leZenskych jevi a procesi celkovou koncepci své sociologie. V ni zdtraz-
noval konsensus riznych sloZek Zivota a védy. Byl pfesvéd€en, Ze v jejich
spoluprici a rovnovaze je zaruka pokroku spole¢nosti. Rovnovéiha — to byl
oviem jen prohlalovany idedl, svou vlastni ¢innosti Chalupny vyvolaval
celou fadu spori a kritickych diskusi. Za hlavni hodnotu povazoval pravdu.
Pra’da pro Chalupného neni né¢im zdhadnym, tajné vnitinim, co lze nazirat
jen kontemplativn€. Pravdu miZeme pozndvat smyslové, pozorovanim,
srovndvanim, protozZe pravda se jevi. Toto jeho pojeti pravdy, vychéazejici
z pozitivismu, bylo nesporné jednou z vyznamnych opor bystrych postfehi
a my3lenek o socidlni skute¢nosti, vychazel z ného i pfi pozorovéni filmové
problematiky. Zarover ramec této metodologie a rovnéz v neposledni fadé
1 doba a vlivy Chalupného socializace, vytvofily hranice, za néZ jiZ nemohl
pokrocit. Proto i jeho hodnoceni filmu jako zmechanizované zdbavy vyzni-
vé spiSe pesimisticky a zamitavé.

Zatimco E. Chalupny ve svém sociologickém systému vychazel z jed-
notlivych empirickych fakt socidln{ praxe a usiloval dospét ke kategorialni,
vysoce abstraktni vystavbé svého oboru, Bldha koncipoval sviij systém
sociologie jako vysokoskolskou ucebnici. Proto usiloval, ¢asto deduktivné,
o definovéni pojml v samém zacatku vykladu a snazil se didakticky uspo-
fadat strukturu sociologické problematiky. Bldha také mohl pracovat jiz
s rozsdhlej3i literaturou, protoZe na své Sociologii pracoval v priibéhu
druhé svétové vilky.

Bldhovo zafazen{ filmu mezi ,,zfizeni kulturu rozmnozujici a propagu-
jici* vyzniva na rczdil od Chalupného kriticismu ponékud optimisti¢téji.
Nicméné hlavni poslani filmu spatfuje v jeho funkci zdbavni. Film tvofi
podle Blédhy soulist podskupiny nazvané ,Zfizen{ zdbavni* s odivodné-
nim, Ze ,,dominantni funkce filmu jest Pfece jen funkce zabavni, 1 kdyz ma
film vedle této funkce i funkce jiné*.*

) Tamté?.
w) I.A. Bldha, Sociologie Praha 1968, s. 364.
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V Blahové vykladu o filmu najdeme informace o sporu, zda je film
umé&ieckym nebo primyslovym vytvorem. i kdyZ je zde patrna sympatie
s ndzorem J. Mukaiovského, Ze film k tomu, aby se stal uménim, teprve
sméfuje, sam vyjadiil pfesvéd&eni, Ze jiZ existuji mnohé divody pro to, aby
byl film jako uméni respektovin. Konstatoval, Ze film je do znaln¢ miry
zdvisly na pfijimani nové techniky, ale Ze pfes tuto ,,zdvislost na mecha-
nickych prostfedcich v8ak nesporné pfedstavuje vytvor, v némz se mocné
uplatiiuje tvirci esteticky impuls. Syntetizovat rizné prvky pantormnimické,
zvukové a barevné v esteticky ufin dovede jen zraly umélec. Nadto pfinos
filmu k uméni spo¢iva v néfem, co nedovede zddny jiny z lidskych vyra-
zovych prostiedki. Podstata filmového umeéni jest v plynulosti a v nespou-
taném pohybu materialu.*"”

Pokud jde o vlastni sociologickou charakteristikuu filmu, Blaha zde
systematizoval né€kolik vyznamnych urleni, z nichz mize sociologie vy-
chézet dodnes: film je vyrazem své doby a prostfedi, mezi nimi existuje
zpétna vazb:, je prostredkem ,kompenzace za v3ednost a inavnost Zivo-
ta**, zachycuje prcblematsiku socidlni struktury a ndrodni povahy ama vedle
uvedenych funkci funkci vychovnou, ,socidlné utvéfivou™. V souvislosti
s ni nastoluje Bldha otdzku vztahu filmu a doristajici generace. Jeho feSeni
prozrazuje nejen erudovaného sociologa, ale 1 uvaZlivého a kultivovan€ho
pedagoga. Z dobovych statistik zjistil, Ze z hranych filmi pouze 14 % je
vhodnych pro mladez. Pfipoustél, ze za takové situace je potfebna ,,svédo-
mitd kontrola" toho, jaké filmy déti nav3i€vuji, ale priklanél se spiSe
k fedeni, které ma dosud prvky aktudlni platnosti: ,.Lep3i oviem nez kon-
trola je vychova déti i dospélych ke sprdvnému raciondlnimu, estetickému
1 etickému ocenovani filmi. Funkce filmu pravé proto, Ze podporuje rozlet
détské fantazie, je-blahoddrnd. Film jisté¢ plsobi na dité. Ale v jakém
smyslu, v jakém sméru plisobi? Tu se naskyta fada konkrétnich otdzek.""

Bldha svym sociologickym systémem zavr3il nejen sv€ vlastni dilo, ale
zaroven shmul vysledky sociologického poznani jedné kapitoly déjin Ceské
sociologie. Plati to plné i o vztahu této star3i Ceské sociologie k otazkam
filmu.

1) Tamté?, s. 365.
w) TartéZ, s. 368.
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RESUMEE
Altere tschechische Soziologie und Fragen des Films

Unter dlterer tschechischer Soziologie verstehen wir den Teil der Geschichte
der tschechischen Soziologie, der im letzten Drittel des neunzehnten Jahrhunderts
seinen Anfang nimmt, sich in der Periode zwischen den beiden Weltkriegen
entfaltet und residual die Kriegsjahre bis 1948 iiberlebt*. In diesem breit gesteck-
ten Zeitabschnitt waren die ischechischen Soziologen vor allem positivistisch
ausgcrichtet. Diese Orienticrung ermoglichte allmdhlich eine groBere Konzentrie-
rung der Forschung auf die einzelnen Titigkeitsbereiche und Ergebnisse der
Sozialpraxis. Was den Film anbelangt —und zwar in der ersten Entwicklungsphase
der tschechischen Soziologie zur Jahrhundertwende — ist nahezu kein interesse in
dies>r Richtung zu verzeichnen. Erst Anfang Jer zwanziger Jahre wird der Film
als markant kollektives Massenphinomen entdeckt. Bedfich Véclavek analysierte
diese markante soziologische Eigenschaft des Films 1924 in dem bezeichnender-
weise benannten Artikel |, Zur Soziologie des Films®, der in der Briinner Avant-
gardezeitschrift , PAsmo* veroffentlicht wurde. Véiclavek erblickte diese soziolo-
gische Funktion des Films vor aliem in der Fihigkeit, die breiten Volksmassen
(oder — schichten) fiir die Schaffung ,einer neuen Gesellschaft”, ,einer neuen
Soziabilitdt" und ,,einer neuen Einheit der Welt* zu gewinnen.

1930 erhielt die tschechische soziologische Gemeinschaft ein wissenschaftli-
ches Periodikum — die ,.Soziologische Revue®, die von 1. A. Bldha, J. L. Fischer
und E. Chalupny geleitet wurde. Hier erschien auch 1938 der Artikel von W. Haase
wZur Soziclogie und Technik des Films*. Der Autor wandte sich einer zeniralen
Frage zu — der UnerliBlichkeit der Entstehung der Filmkunst als eines Bedarfs der
sich neu entwickelnden Beziehungen zwischen den Menschen an der Wende vom
neunzehnten zum zwanzigsten Jahrhundert. Gleichzeitig stellte er auch Erwigun-
gen iiber die Voraussetzungen der Entstehung des Films an, die er, ebenso wie
Viclavek, in den dlteren Formen der Massenunterhaltung (Panoptikum, Varieté,
Jahrmarktattraktionen) suchte. Zudem entdeckte er auch Zusammenhinge zwi-
schen der Krise der Filmkunst und -technik und den allgemeinen Krisenerschei-
nungen in der Gesellschaft. In den dreiBiger Jahren vertiefte 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
Lokalititen fest. Auch einige Filmtheoretiker und Filmkritiker wandten sich in
dieser Zeit der soziologischen Problematik zu. Otto Radl betrachtete den Film als
bedeutende ,,soziologische Quelle und 2.« ’nis , fiir 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 soziologischen Kategorie der ,Nationalitdat” an. Den Komplex der
soziologischen Arbeiten bilden jedoch die soziologischen Systeme. In der tsche-
chischen Soziologie war das umfangreiche System ,,Sociologie* von Emanuel
Chalupny sowie das Hochschullchrbuch, das Inocenc Amo¥t Bldha vorbereitet
hatte. Im Zusammenhang mit den Fragen zu Art und Weise des Lebens und der
Freizeit der Bevolkerung gingen sie auch auf Rolle und Funktior des Films ein.
Als dominante Funktion der Filmkunst betrachteten beide Soziologen ,,die Unter-
haltungsfunktion*. Im Herangehen an die Wertung des Films unterschieden sich
beide Soziologen: Chalupny betrachtet die Kunstgattung Film kritisch, als Jnter-
haltung, die den Menschen der Notwendigen Aktivitdt beraubt, die durch ,eine
mechanisierte Entspannung, die von AuBen kommt, Nerven und Geist schadigt™;
Bl4ha betrachtet den Film als eine der Institutionen, die ,,die Kultur vervielfiltigen
und propagieren”, neben den Unterhaltungsfunktionen entdeckt er Kompensa-
tions-, Erziehungs- und ,,soziale Konstitutionsfunktionen*, die dem Film einen
unersetzbaren Platz im Leben der modemen Gesellschaft sichemn.
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ILUMINACE
roénfk 2, 1990, &fslo 1 (3)

CLANKY

FILM JAKO HISTORICKY PRAMEN
(Uvodem k ¢lanku Marka Ferra)

Udajné jiz William K. Dickson, britsky kameraman, ktery nat4&el prvé snfmky
pro Edisontiv kinetoskop, pracoval s védomim, Ze vytvéli zdznamy soucasnosti
pro budoucnost. Jeho polsky kolega a soufasnik Boleslaw Matuszewski dokonce
vyzyva. k vytvofen{ specidlnfho muzea, které by shromaZd'ovalo a uchovévalo
kinematografické zdznamy a pfedev3fm usilovalo o to, aby pokud moZno syste-
maticky mapovaly nejdileZit€j¥i uddlosti své doby. Film, ktery vd&Cil za svij vznik
snaze zachytit okem nepostfehnutelné momenty pohybu v prostoru, napfiklad
b&hu koné&, si tak jiZ na pofdtku své existence kladl za kol zachytit dbleZité
momenty pohybu v &ase, tedy b&hu d&jin. Prvnf filmafi pfitom nikterak nepochy-
bovali o mimof4dné informa&n{ hodnoté& svych zdznami."

Uplynulo n€kolik desetileti, neZ se podobny nédzor prosadil i v kruzich t&ch,
kterym v prvé fadé ndleZelo vaZzit vyznam dokumentd o minulosti, to jest profe-
siondlnich historikll. Zabyvat se podrobnéji pfi¢inami jejich nezdjmu by na tomto
misté nemélo smyslu. Svou roli patné sehrél tradi¢ni metodologicky konzervati-
vismus historické védy, stejné jako skute€nost, Ze minulost, zachycovan4 filmem,
nebyla pro vétSinu historikd dostatetné¢ minulou, chyb€l poZadovany Casovy
odstup. Podstatné je, Ze do katalogu historickych pramend zalal film pronikat aZ
po II. svétové vilce
Slo oviem o prinik velice nesmély. Jedt& dlouho poté, co historikové poprvé
zasedli namisto ve studovnich a badatelnich v projek&nich sdlech, povaZovali
shlédnuté snimky pouze za ilustraci ¢i v lep§im pfipadé za dopln€k poznatki,
zfskanych z tradi¢nich pramend. Jejich zdjem se tykal téméf vyiuZné filmd zpra-
vodajskych a dokumentdrnich. Svych profesiondlnich znalosti pfi tom vyuZivali
pouze k ovéfeni elementdmich filmografickych udaji nebo k identifikaci zachy-
cenych osob a objektd. Pohyblivé obrdzky sledovali nikoli kritickym pohledem
Skolenych odbomfkd, ale ddvéfivyma a Casto nadienyma ofima b&Zného divika.

"hK. Fledelius, Filmand history — an introduction to the theme. In: XVI* congres
international des sciences historiques, Rapports I. Stuttgart 1985, s. 180-181.

43




Toto obdobi prvych nesmélych kontaktd mezi historiografii a filmem bylo pozdé&;ji
nazvino ,,v&kem nevinnosti*.?

V nékterych zemich, mezi které, Zel, pati{ i Ceskoslovensko, si historiografie
v tomto sméru uchovala svou nevinnost podnes.” Za hranicemi paralyzujictho
vlivu shora diktovanych védeckovyzkumnych pldnd viak doSlo v minulych dese-
tiletich k vyznamnym zmé&ndm. Néstup tzv. ,,novych historif“ na sklonku 60. let
obrétil pozornost historické védy k doposud opomfjenym typim prame .d a zpo-
chybnil za¥ité stereotypy interpretace pramend tradi¥nich.” Do nového svétla se
v této souvislosti dostal i film, pfiC¢emZ vyrazny byl pfedeviim pfesun zdjmu ze
zpravodajstvi a dokumentu na film hrany. Historikové, zabyvajfci se d¢jinami 20.
stoleti, postupn& dospivali k ndzoru, Ze tak jako doposud studovali cizf jazyky,
musf se nynf u&it filmové fe¢i.” Vztahy mezi historiografif a filmem tak nabyvaly
kvalitativn€ nové podoby. Vysledky filmové tvorby jako celek byly adoptovény
do uz¥f rodiny ,,seriéznich* pramend a historikové se zdroveii zacali samostatng
pohybovat na poli filmovych dé&jin, vyhrazeném doposud uménove&dciim, filmo-
vym veterandm a Zurnalistdm. :

Otézky, které€ si historikové ve vztahu k filmu kladli, se pochopiteln& zna¢né
liily od *Ach, které zajimaly jejich kolegy z oblasti v€d o umén{i. Chépali film
pfedev$im jako souc4st kulturniho, socidlntho, politického a ekonomického vyvoje
spolednosti a pokouseli se jeho prostfednictvim nahlédnout do mechanismu tohoto
vyvoje. Otdzka umélecké urovné zkoumaného dila pfi tomto pfistupu ustupovala
do pozadi.

Price s ncvym pramenem stavéla badatele pfed nové problémy, tykajic{ se
pfedevifm metod jejich prdce. Znalost filmové feli byla v tomto smé&ru pouze
nutnym pfedpokladem, bylo tfeba nautit se tuto fe€ analyzovat, aplikovat na novy
pramen postupy pramenné kritiky. 70. a 80. l1éta byla v tomto sméru obdobim
usilovného hledan{. Metody préce s filmem se utvéfely ,,za pochodu“, a to jednak
v souvislosti s obecnymi metodologickymi vychodisky jednotlivych historikd,
jednak v zdvislosti na postupném pronikin{ do specifiky samotného filmu. Kon-

yP. Sorlin, A. Marwick, Social change in 1960's Europe: Four feature films.
In: Tamré?, s. 215. :

3) Uplnou neposkvménost jakymikoli my3lenkami na téma film a historie demonstroval
napi‘ﬂdgd na stuttgartském kongresu v roce 1985 sovétsky historik Poljakov, kdyZ ve svém
vystoupen{ v pifsludné sekci prohldsil: ,Sovétské historické filmy jsou mimo¥adnym pfi-
nosem sovétské a svétové kultufe. Nezméfitelnym zpisobem pfispély ke komunistické
vychové vifm déInfkd a mlddeZe. Socidlnf a intelektudln{ Zivot rozvitého socialismu
st bez nich nenf moZné pfedstavit. Zku3enost sovétské kinematografie ukazuje, Ze historie
odrdZené ve filmech se miZe stdt mocnym faktorem, pfispfvajicim k vychové flovéka
budoucnosti a slouZicfm véci mfru a pokroku celého lidstva.” (Ju.A. Polyakov, Aims
and means of historical cinematography in the Union of Soviet Socialist Republics. In:
Tameé?, s. 210. _

4 Ié’problematicc ,nové historie” srov. napf. Faire de I'histoire. Paris 1974.

s W.Hu dg hes, The evaluation of film as evidence. In: The historian and film.
P.I.Smith (ed.). Cambridge 1976, s. 51.
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statujeme-li dnes, Ze toto dvacetileté usili doposud nevyustilo ve vypracovani
néjaké obecné pfijimané metody, pak je tfeba tuto skuteCnost v prvé fadé€ vysveét-
lovat pravé metodologickou pestrosti soucasné historické védy a mimofadné
bohatou vnitfni Clenitostf zkoumaného pramene.

Rejsttik metod, pouzivanych historiky pfi exploataci filmu, byl nejen velice
riznorody . ale také velmi nestdly. Pfesto bylo mozné v ném jiZ od - olétku 70. let
rozeznat dve hlavni nebo krajni tendence. Na jednom kfidle tohotu proménlivého
spektra stili historikové, ktefi se soustfedili pfedeviim na disledné zafazeni
vyvoje filmu do kontextu vyvoje spole¢nosti. Jejich price se vétSinou zabyvaly
poméme dlouhym &asovym usekem a v maximdlni mife vyuZzfvaly bohatého
faktografického matendlu jiz dtive shromézdéného specializovanym oborem déjin
filmu.” Pracovni postupy, pouZivané touto skupirou, byly sice povazovany za
konzervativni, av8ak pfinesly celou fadu novych poznatkd. V prvé fadé umoZnily
na konkrétnich pfikladech fedit jeden z kli¢ovych problém vztahu filmu k jednot-
livym sférdm spoletenského vyvoje, totiz otdzku, zda film pouze odrdzi zmény,
ke kterym v nich doch4zi, nebo je-li jejich aktivnim d&astnfkem.”

Protivahou ,kontextual:isti* byla velice heterogenni skupina historikd, které
spojovalo deklarativni pfihlaSeni se k metoddm sémiotiky. Vychodiskem jim bylo
zd4nlivé zcela samozfeimé, v praxi viak ¢asto opomijené konstatovani, Ze filmy
.....nezobrazuji v&ci v jejich skutetné podobé, ale pouze soubory objektl, lidi a
vztahil, vybrané a zredigované témi, kdo filmy vytvofili*.* V tomto smyslu by pro
historika nemélo byt 24dného rozdflu mezi filmem dokumentarnim a hranym. Ty
jsou sice vysledkem odlidnych filmafskych postupd, jejich informa&ni hodnota
viak je zcela rovnocennd: ,,V Antonioniho filmu Cina® nenf o nic mén& fantastiky
a ideologie, ne? je socidlni reality a skuielné analyzy ve VykFiku'” & Cervené
pustiné'” hranych filmech téhoz ¢lovéka. "'

.Sémiologové*, chapali film jako znakovou soustavu. Kazda takovito soustava
ma kromé toho, Ze pfendsi uritou informaci, také funkci komunika¢ni, to zname-
n4, ¢ musi byt vystavéna tak, aby pfijemce pfend¥ené informaci porozumél.
V tomto pojeti je tedy kazdy film vypovédi o vztazich, které spojuji jeho tvirce,
jeho obsah a divéka, to jest z pohledu historika o spole¢nosti a dob&, ve které
vznikl. Tato vypovéd’ pochopiteln€ nemusi byt explicitnf. Jeden z nejznaméjSich
.sémiologd”, francouzsky historik Marc Ferro, uvédf jako pfklad historické filmy

s Viz napr.: R. Atmes, A critical history of the British cinema. London 1978; A.
Bergman, We're in the money: Depression America in the movies. New York 1972;
R.Sklar, Movie-made America: A cultural history of American movies. New York 1976.

nR.Sklar, cd., s. 88. -

s P.Sorlin, AMarwick, cd s.215

9 Chung-Kuo (1972).

10y Il grido (1957).

1) Deserto rosso (1964).

12y M. Ferro, The fiction film and historical analysis. In: The historian and film,
s. 82.




Alexandr Névsky'” a Andrej Rublev.'*’ Ty podle néj neobsahuji zidnou vyznarmn-
nou informaci

o stfedovékém Rusku. Poskytuji viak velice zdvaznou vypovéd

0 .....Sovétském svazu v roce 1938, jak jej chtéli vidét jeho vladcové, a v roce
1966, jak jej prozivali jejich odpirci*."

Nejdisledngjsi pokus aplikovat postupy sémiotiky na praci s filmem jako
s historickym pramenem u¢inil Ferriv kolega Picrre Sorlin pfi analyze tuumu Deser
dni, které otfasly svétem.'® Pottfeboval k tomu Sesti¢lenny tym odbornikii a téméf
pét let. Vysledky byly publikoviny ve tfech svazcich, pfitem? ten posledni tvofila
obrazova priloha, dokumentujici ve 3 225 snifmcich (!) vSechny zibéry filmu."”
Sorlindv experiment vyvolal v odborné vefejnosti spile rozpaky. Bylo zfejmé, Ze
je v praxi neopakovatelny, nutné vyvstavala otdzka, zda jeho pfinos k pfisluiné
problematice, to znamend k problémim déjin Sovétského svazu v dob€ desdtého
vyro¢i revoluce i k obecnéj§im otdzkam vztahu filmu a ideologie, filmu a politiky,
odpovidd vynaloZzenému usili. Britsky historik Jeffrey Richards v této souvislosti
oznalil ,sémiology* v historické véde¢ za sektafskou elitu, ,....jejiz pfistup k ana-
lyze filmu je rigidni a schematicky a kterd pfedklddd vysledky svych analyz
v esotericném Zargonu™.'”

Ferrova analyza filmu Capajev, kterou na nisledujicich strankach pfedkliddme
Ceskému Etendti,”” nedosahuje samozfejmé gigantickych rozmérd Sorlinova pod-
niku, patfi v3ak k nejlastéji citovanyn: publikacim z pera sémiotikou ovlivnénych
historik a je patrné nejzdatilej$im vysiedkem Ferrovych snah o vyuZit{ filmu jako
historického pramene.™’ Je moZzné v ni nal¢zt ~&t$inu kladd i zapord, charakteris-
tickych pro prace ,sémiologi”. V Ceském prostiedi, které bylo kvasem v historic-
ké v&dé 70. let zasazeno jen velmi zprostfedkované, midze snad byt zajimavou
inspirac{, byt od jejiho vzniku uplynulo jiz téméf 15 let.

- Petr Mares

13) Aleksander Névskij (r. S. Ejzendtejn, 1938).

14) Andrej Rublev (r. A. Tarkovskij, [966)

15y M. Ferro, cd.,s. &2.

1) Qktjabr (r. S. Ejzcn.ﬁtcj;x, 1927).

17y Ecriture et idéologie. Paris 1975, La révolution figurée — film, histoire, politique
Paris 1979; Eisenstein, OCTOBRE : continuité photogramatique iniégrale. Paris 1980

8y Cit. dle: K. Fledelius, cd., s. 183.

i9) Staf byla otidténa v citované publikaci The historian and film, s. 8394

2) Srov. napf.. M. Ferro, Le fﬂmxune contre-analyze de la société?  Annales™ 28,
1973, 5. 109-124; t ¢z, Société du XX siecle et histoire cinématographique  ,, Annales™
23,1968, s. 581-585.
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CLANKY

STUDIUM STALINSKE IDEOLOGIE
PROSTREDNICTVIM FILMU - CAPAJEV (1934)

Marc Ferro

Analyza hraného filmu vychézi z postupi, které se opiraji o rozbor 1/
pfis!udné spole¢nosti, 2/ prace samotné a 3/ vztahd mezi autory filmu,
spole¢nosti a samotnou praci. K tomu je moZné pfipojit dopliiujici vyzkum,
a to 4/ pokud mél film po svém vzniku vlastni historii, jako napiiklad
Napoleon," kterého Abel Gance né&kolikrat upravoval mezi lety 1927 —
1965, nebo Velkd iluze,” promitand po vélce ve verzi pon€kud odli¥né od
originalu a pfedev3fm pfijimand zcela jingm zpisobem v roce 1937 a
bezprostfedné po vélce v roce 1946.

Abychom mohli nalrtnout obecné metodologické schéma pro analyzu
hraného filmu, zvolili jsme zde pfiklad éapajeva (1934). Zatneme od
scénéfe a budeme v prvé fad€ zkoumat pfijeti filmu ve srovnéni s pivodni-
mi zdméry jeho autori. Poté postavime proti sob& na zdkladé nékterych
aspektl produkce explicitni obsah filmu a latentni ideologii jeho textu a
obrazu. :

Capajev pfedstavuje mimof4dny pfipad. ,,Pravda‘“ pfivitala jeho vznik
redak&nim ¢ldnkem na prvé strance, byl to model, ze kterého mé&li sové&tsti
filmovi fanou3ci Cerpat inspiraci. ,,NevyZadujeme, aby kaZzdy den vznikal
novy Capajev,” napsal jiny vyznamny autor skromn& o n&kolik tydnd
pozdé&ji. ,,Pravda‘ zdhy vénovala sovétskému filmu celou strdnku, poprvé
od roku 1917. S. a G. Vasiljevové, autofi Capajeva, na tom méli Ivf podil.
Divody tohoto nad3eni byly jasné vyjaddfeny v redakénim €lénku z 21.
listopadu 1934: film ,,...ukazoval organizalni ilohu strany, to, jak bylo
navizino spojeni mezi stranou a masami, jak strana zorganizovala spon-
tann{ vystoupenf a vtiskla jim disciplinu®.

AL 1927). V3echn jsou pozn. pfekl.

;:i‘%’r’ﬁi’ﬁ} ?125:’3???']. Ecﬁiir, %37)? pozafimly Jsou pozn. p
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Komunistické strany v zauranici se k tomuto chéru pfipojily. Je pfiznac-
né, Ze v Madridu se republikdnska vldda postarala, aby byl film promitan
uprostied ob¢anské vilky. Filmova zpravodajstvi poskvtuji dikazy o rekla-
mé, kterd se filmu délala pomoci plakatd. Divody jsou pochopitelné.
Capajev zobrazoval ob&anskou vilku z let 1918—-1919 a vyzdvihe ‘al Rudé
jako pfiklad. Pfedev3im v3ak film ukazoval nutnost centralizace ve chvili,
kdy byl tento problém ve Spanélsku jaddrem sporu mezi komunisty a
anarchisty. Capajev ukazuje, ze hrdinové chybuji, Ze spontaneita vede
k chybdm, Ze jednotlivci umiraji, zatimco strana vidi daleko kupfedu,
nedopoudti se omylid a nikdy neumiré.

Pfipomefime si synopsi filmu, spolu se slovnim komentafem, ktery
k nému v roce 1934 nabidla sovétska kritika.

Synopse filmu. Déj se odehravé v roce 1919, v priibéhu obcanské yalky.
Capajev vede vitézny, nicméné ponékud neorganizovany boj proti ﬁ'ﬂym.
Aby nad ~im ziskala kontrolu a politicky ho vzdé&lala, posild mu strana
politického komisafe Furmanova, ktery se s nim podili na veleni divizi.
Film sleduje vztahy mezi ob€ma muzi a zéroven vieobecné podminky boje
proti Bilym.

Komentar. , Film zalini epizodou Capajevova Ustupu pod tlakem bé-
logvardéjci, ktefi v roce 1918 operovali na Volze a na celém vychodé
Sovétského svazu. Capajevovy jednotky, sloZené z riiznorodych elementt,
kladou slaby odpor. Je zcela ziejmé, Ze dosud nemame co do ¢inéni s Rudou
armédou, ale pouze s jednim z onéch spontdnné vzniklych partyzanskych
oddfld, které ji pozd&ji zdsobovaly mnoha rekruty. Je zde v¥ak Capajev,
objevujici se nahle uprostfed cesty. Zastavuje prchajici a vede je znovu do
utoku. Prdvé€ on organizuje boj a zaméfuje kulomet. Dividk je okamzité
uchvécen temperamentem legendamniho vidce, ktery vze3el z venkovské
chudiny. Jeho vojaci se pfi pohledu na né€j zastavi, vit€zné€ se znovu vrhnou
na nepfitele a zni¢i ho. Ustup se zméni ve vitézstvi. Capajev d&€kuje svym
soudruhiim za odvahu a energi¢nost. Ndhle se v3ak stava pfisnym ucitelem,
jakym musi byt kazdy opravdovy lidovy vidce. Trvé na tom, Ze kazdy, kdo
na ustupu odhodil nebo ztratil svou pusku, musi ji najit a pfedlozit mu ji ke
kontrole. Poté v3ichni hledaji své pulky, né€ktefi se dokonce potapéji v fece.
V mezitase je Capajevova divize posilena délnickym oddilem z Ivanovo-
-Voznésenska, vedenym Furmanovem, ktery mé nadéle plnit funkci poli-
tického komisafe. Od tohoto okamziku je vytvofen komplex vztahli mezi
ob€éma muii.
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Capajev a Furmanov : Prvn{ setkénf




Furmanov chépe obtiZnost tkolu, ktery mu pfipadl: pfevychovat party-
zany tak, aby se z nich stali uv€domeéli rudi vojéci a pomoci jejich talento-
vanému vidci, postrddajicimu pfisludnou pripravu, stit se velitelem pra-
videlné Rudé armady. Kolik boiSevické neistupnosti, trpélivosti, taktu a
pevnosti bude muset prokazat, aby dosahl tohoto cile! Film ndm s udivujici
diikladnosti ukazuje tento proces politické pfevychovy, kterd neprobihé ve
Skolnich lavicich, ale pod hvizdajicimi kulkami, v hore€né a vypjaté atmo-
sféfe divizniho velitelstvi. Kousek po kousku se Furmanov bliZi k triumfu
bolSevické ideologické kontroly a soucasné stoupd jeho autorita v oCich
spolubojovniki.

Av3ak nespocliva nejsvizelnéjsi aspekt Furmanovovy tlohy v pfevycho-
v& samotného Capajeva? Pt jejich prvém setkéni se Capajev odmitéd smiFit
s obtéZovanim komisafe, nové jmenovaného k jeho divizi. Nechce se pod-
fizovat nikomu. Capajev vyuZiva piileZitosti prvni vojenské schiize, ktera
je svadi dohromady v pfedvecer bitvy, aby vyzkou3el znalosti a charakter
komisafe. PoZz4da ho o jeho nizor na plan operaci. Patrné by naSel zlomy-
slné poté3eni v zesmé¥fiovani komisafe, kdyby ten pfipustil, aby s proje-
vila jeho ncznalost vojenského uméni. Ale Furmanov neskryva, Ze se chce
v tomto uméni pouze vzd&livat po Capajevové boku. Nadale pak chladn¥
sleduje velitele, vojéky a okolni prostfedi.

Zahy je nam pfedloZzena scéna, odhalujici nové aspekty (‘Jap;ajevova
charakteru. Brigaddniho velitele Jelana, ranéného do ruky, pfivitd Capajev
témito hrubymi slovy:‘Ranén! To jsi mi pé€kny hlupék!‘ Jelan, zcela »tfesen
odpovid4: ‘Kulky si nevybiraji. ‘Je na tob&, aby sis vybiral!* fve Capajev.
‘Potfebujes trochu filipa!* NaeZ pfed komisafem pfedvédi veliteli brigady,
pod bezelstnou rouskou !ekce z praktickych problémd, jak je tfepa fidit
bitvu. Capajev se ndm zdc jevi v ponékud neolekdvaném svétle. Nuvzdory
spontinnosti svého vojenského talentu vylu€uje zcela ze strategie ndhodu.
Trva na védomé kontrole bitvy: ‘Potfebujes trochu filipa!‘ Tak se zde tedy
projevuje druhy podstatny .vs Capajevova charakteru: pozadavek logiky,
organizace, discipliny, pfesué vojenské kalkulace. Ten se nakonec pod
Furmanovovym vlivem stane rysem dominantnim.

V tomto sméru neni nic pozoruhodnéjsiho nez scéna, ve které Furmanov
a Capajev hovofi o Alexandru Makedonském. Diky ni u¢inime dal¥{ krok
k pozninf Capajeva. Domniv4 se o sob&, Ze je zb&hly ve vojenské historii,
ale ukazuje se, Ze nikdy neslySel o velkém Makedofianovi a citi se tim
dot&en. Furmanov se ho zbyte¢né snaZi uklidnit sdélenim, Ze Alexandr
Veliky je jiZ ddvno mrtev a Ze o ném spousta lidi nic nevi. Capajeva tato
odpovéd’ neuspokoji. M4 nanejvys vyvinuty pocit hrdosti d€Inika, ktery
zpfetrhal okovy itlaku. ‘Ty to zn4s,* odpovid4, ‘a tak to musim znat i ja.*
Jeho hlad po v&dcmostech je stejné dravy jako jeho vojenskd aktivita.
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Vystaci pohlédnout do jeho tvére a zachytit jeho pohled, abychom pocitili
dravost a duSevni eldn, pracujici za jeho vysokym celem. MySlenka je pro
néj neoddélitelnd od akce.

Od okamziku svého prvého setkdni s Furmanovem si ie v hloubi svého
srdce dobfe védom, Ze jeho divize a partyzansky duch jeho vojakd maji
je¥té daleko k idedlu. Vyvozuje z toho zavér, Ze jeho znalosti jsou nedosta-
te¢né a vyjadfuje prani vzdélavat se s Furmanovem.

Tak se zde v Capajevovi zjevuje typ téch muZy, ktefi se pfevychovavaji
v samotném procesu boje za socialismus.

Vedle t&chto dvou hrdind obdobi ob¢anské vilky, Capajeva a Furma-
nova, vykreslenych s ptisobivou plasti¢nosti, vidime také dal3i vystupujic
postavy, které dopliuji obraz hlavnich hrdini a nechévaji je; jedté vice
vyniknout. Je to né€kolik dustojnika Capajevovy divize, jednoduchych a
prostych muZzi, hluboce oddanych véci revoluce, plnych rozhodnosti, od-
vahy a energie. Co za nezapomenutelnou postavu je Capajevﬁv vojensky
siuha Petka, ten netrpélivy a pozorny mlady venkovan, obdafeny velkou
vnimavosti, otevieny viem radostem middi, ktery slavné padne jako hrdina
revoluce!

Pfed nadima o¢ima defiluje také nékclik typd venkovand. Nékdy patfi
k vojakim Capajevovy divize nékdy jde o mirumilovné vesni&any. Typic-
ky pfiklad obecnych tendenci stfedniho rolnictva v prib&hu ob&anské valky
nach4zime v rolnikovi, Zijicim ve vesnici, obsazené Capajevovymi jednot-
kami. Hraje ho herec Cirikov. Nebojicny, ale svefepé podeziravy, pozoruje
postupné Bilé i Rudé, aby nakonec vykonal svou volbu a pfipojil se k faddm
obrancu proletafské revoluce.

Bili sami o sobé jsou viik:c:leni zajimavym a objektivnim zpisobem.
Vidime, jak se proti Capajevovi stavi plukovnik, zmoudfely Zivotnimi a
vale¢nymi zku$enostmi, ktery dokonaie chépe, Ze nejvétSi nebezpeti mu
hrozi z tylu. Proto by rdd zmeénil chovani diistojnikd viiéi vojadkim. Nechce
pro né byt pouze tvrdym velitelem, ale také ‘patriarchdlnim‘ vidcem.
Viechny jeho kalkulace v8ak zvrat{ logika tF.dniho boje. ‘Psychologicky
atok* Bilych, mimochodem dokonale autenticky, vzbuzuje mocny dojem.
V sevienych fad4ch, v dokonalém pofddku a s afektovanym fanfar6nstvim,
pokufujice cigarety, postupujf proti pozicim Capajevovy divize. Jeden oddil
rudych jednotek, stizen panikou, se jiZd4dvé na dstup. Ale Furmanov pfivede
uprchliky znovu do tdtoku a Capajev zad4v4 nepfiteli rozhodujici dder v &ele
své jizdy.

Film konéi zmizenim Capajeva, epizodou, kterd s velkou historickou
vémosti reprodukuje slavnou smrt legendarnfho hrdiny ob¢anské valky.*

Tento , komentaf*, napsany v roce 1934, posk ytuje ve skutecnosti pouze
resumé urlitych sekvenci filmu, a to téch nejatraktivnéjSich. Mizeme je;j
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srovnat se scénafem, kterv jsme zde omezili na scény, vybrané v , komen-
tari*.

Sckvence 1 Capa,ev se zjevuje uprostied davu svych mu?i. Zachra-
nuje <1t 1acl.

Sekvence 2 Cupajev jake ucitel, scéna s puskami.

Sekvence 3  Pfijezd komisafe Furmanova a délnickych ('obrovolnikd.

Sekvence 4  Hlu¢né setkani déIniki s Capajevovymi ve dky. Capaje-
viv vojensky sluha Petka vyzyvad ke kl lu: ,,Capajev
premysli.”

Sekvence 5 Nad mapou: Capajev zkousi Furmanova: ,Co si o tom
mysli komisai?** Furmanov odpovidéa, ze j< tfeba postu-
povat podle nézoru velitele, nikoii podle nizoru muze,
ktery s Capajevem nesouhiasil.

N

Capajev a Furmanov: Lekce z taktiky
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Sekvence 6
Sekvence 7

Sekvence 8

Sekvence 9

Lekce z taktiky pro ranéného, zndma jako scéna s jablky.
Petka u¢i Annu, délnici, ktera narukovala jako dobrovol-
nik, jak zaché4zet s kulometem. Neuspesné se ji pokousi
objimat a svést.

V tdbofe Bilych. Plukovnik Borozdin vysvétluje distoj-
nikovi, lpicimu pfili§ na tradicich, jak lid3t€ji zachazet
s podfizenymi a jak k niin vytvéfet ,patriarchdlni* vzta-
hy.

Prvé srdzka mezi Capajevem a Furmanovem. Veterinaf
si ztéZuje Furmanovovi, e Capajev po ném chce, aby
komusi udélil titul doktora, k ¢emuZ on neni oprédvnén.
Furmanov veterindfe podpofi. ,,H4ji3 tuhle shnilou inte-
ligenci,* fika éapajev, ,,nechces, aby se rolnik mohl stat
doktorem.“ ,,On to nemiZe udélat, nema na to prévo,*
vysvétluje Furmanov.

Capajev a Furmanov: Lekce z pé&e o uniformu
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Otcovsky” Capajev

Sekvence 10

Sekvence 11

Sekvence 12

~Sekvence 13

54

Furmanov vzdélidvd Capajeva; pouduje ho o historii a
o velkych vojevidcich.

V tabofe Bilych. Plukovnikiv sluha prosi o milost, jeho
bratr mé byt zastfelen pro dezerci. Plukovnik milost udé-
luje: Potapoviv bratr bude zmrskan. 5
Druhd srdzka mezi Capajevem a Furmanovem. Capa-
jevovi muzi stale vice okrddaji vesni¢any. Furmanov
uvézni jejich porudika. Capajev zufi: ,,Byrokrate, chces
si urvat kousek cizi slavy? Kdo veli divizi?“ ptd se. ,, Ty
i j4," odpovid4 Furmanov. Mélem dojde ke srazce Capa-
jevovych a Furmanovovych muzd. Furmamov vritil rol-
nikim, co jim bylo ukradeno. Jejich delegace pfichézi
podékovat Capajevovi. ,Pfestadvalo byt znét, kdo je Bily
a kdo Rudy.” Umirnény triumf Furmanova.

Petka vgjadfuje pfed Capajevem sviij obdiv k Furmano-
vovi. ,,Capajevovi by neposlali $§patného komisare, od-
povidi Capajev.




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

Capajev vyklada rolnikim a vojikdm svou koncepci &est-
nosti a veleni.

Posledni lekce. Anna vi, jak rozloZit a slozit kulomet.
Petka odchazi na hlidku s rozkazem pfivést zajatce. Scé-
na louc€eni: Neodvazi se ji polibit. Anna je dojata a dlouze
ho sleduje, dokud nezmizi v délce.

Petka zajme plukovnikova sluhu, ktery chytd ryby pro
svého bratra, umirajiciho na nasledky bicovani. Dojaty
Petka mu sebere puSku a nechdva ho odejit.

Na Capajevové velitelstvi dostava Petka ditku za to, Ze
nepfivedl zajatce.

V tabofe Bilych. Plukovnik hraje na piano, zatimco jeho
sluha lesti podlahu. Detail Potapovovy tvére, vyjadfujici
zlost, nendvist, vdhdni zda ma plukovnika zabit. Nema
silu to u€init a vysvétluje plukovnikovi, Ze jeho bratr na
sva poranéni zemfel. Plukovnikova tvaf vyjadfuje litost.
StraZe v tdbofe Rudych. Hovofi o Capajevovych zaslu-
hach. Pfichdzi Furmanov, zkousi bdélost strdzi a Zertuje
s nimi. Bily vojak zbih4a a pfechazi k Rudym. Je to Pota-
PQav; .

Potapov informuje Capajeva a Furmanova, Ze ofenziva
Bilych je urCena na nasledujici den.,,Pfipravuji psycho-
logicky utok.* 5

Pfedvecer bitvy. Ve své ubikaci si Capajev a Petka 3eptaji
a zpivaji ,.Cerného havrana*.

Réano v den bitvy. Potapov u Rudych. ,,Pro¢ jdou ti lidé
umirat? pta se dité. ,,Aby mohl zit,"* odpovid4 Potapov.
Pfed bojem. Capajev musi opustit pole bitvy, aby zaZe-
hnal vzpouru. ,,Vojéci fikaji, Ze chtéji jit domi.” Capajev
popravuje jednoho ze vzboufencd. Pofadek je znovu na-
stolen.

Psychologicky* utok Bilych; pfi hudbé, v bilych rukavi-

cich, pochoduji stepi.

Anna je nechédva dojit blizko, aby je mohla decimovat
kulometem.

Capajevova jizda pronasleduje kozaky.

Po vitézstvi. Na velitelstvi Bilych, nyni obsazeném Ru-
dymi. Capajev gratuluje Anné.

Odjezd Furmanova, povéfeného jinymi tkoly a nahra-
zeného jinym komisafem, S&dovem. Capajev se dojaté
loudi.
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Vysledek otcovské péce: Petka
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,Otcovsky” Borozdin

Sekvence 27

Sekvence 28

Sekvence 29

Sekvence 30

Poucent, vyplyv

Capajevovo tdbofisté je v noci napadeno Bilymi. Zasko-
&eni musi Rudi prchat. Capajev je ranén.
Bili pronésleduji Capajeva, ktery se s Petkovou pomoc{
snaZi dostat k fece Uralu. V bojich na pahorcich, ze kte-
rych je jiz vidét feku, zabiji Potapov svého byvalého
%lukovnika. .

apajev se snazi pfeplavat Ural. Je zasaZen kulkou a
umira.
Pfijezd Rudé jizdy, kterd zachrani vitézstvi pro revolu-
cionéfe.

ajici z tohoto zavéru i z celého filmu, je jasné. Hrdinové

umiraji, nikoli v8ak komunistick4 strana, ktera zaji3fuje kontinuitu vitézné-
ho postupu. Toto morilnf nauleni doplituje ostatni pouky ve filmu obsa-
Zené: sebevédomou a uvézZlivou pfevahu ¢leni strany i nad hrdiny s t€mi
nejlep$imi imysly a pfedev¥im spravedlivost véci, kterou h4ji proti Bilym.
V kontrastu k ostatnim historickym svédectvim, pfedev3im k Furmanovovu
textu, na kterém byl film zaloZen, jevi se tyto poulky jako poné€kud nucené,
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pfedev¥im ve vztahu k hlavnimu tématu.” Nadfazenost organizace nad
spontaneitou, nad anarchii, je téma, které se vynofuje trvale; 1 kdyZ slovo
‘anarchie neni nikdy vyslovovano, je nicméné pfitomno, pfinejmen$im pro
divédka z roku 1934, znalého ned4vné ruské minulosti. V sekvenci se schizi
(sekvence 14) se rolnfk ptd Capajeva, zda je ,,pro boldeviky, nebo pro
komunisty?* Capajev nevi jak odpovédét; pfitlaten vesni¢anem, diva se po
Furmanovovi, ktery pobavené kouf{ dymku a zv€dave olekdva éapajevovu
odpovéd’. Ten po jistém vdhan{ odpovid4, Ze je ,,pro Lenina“.” Nap&ti mezi
pfihliZejicimi povoli. Byf &len strany v roce 1934, dobfe v&dél, Ze strana
v roce 1917 zménila jméno a stala se ze socidlné demokratick€ strany
(bolSevikd) komunistickou stranou (bol3eviki), zdstdvala zde pro ty, kdo
si pamatovali, Ze oznafeni komunista bylo sm&3ovéno s oznalenim anar-
chista, jistd dvojzna¢nost. Capajev zjevné ve filmu pfedv4d{ svou neznalost
jemnych odstind politického slovniku. Tato sekvence ho nicméné ve svych
disledcich stavi mimo veSkeré moZné vazby k jakémukoli jinému proudu
neZ leninskému, ktery bude nadédle jako jediny ztotoZiiovén s revoluci.
V témZe roce jiny reZisér, Dzigan, podobnym zplsobem vymazal ve filmu
My z Krons$tadiw” &innost anarchistll, kdyZ zdiraznil pouze politicky ano-
nymnf nespoutanost t&chto revolucionafi. Vasiljevovi v3ak jdou v cenzu-
rovani minulosti je$t& ddle. Nechdvaji zmizet Trockého. Jako o hlav& Rudé
armédy o ném nikde nenf ani zminka, byt se d&j filmu odehrévé praveé v tom
momenté, kdy byl jejim velitelem. Jeho ndstupce Frunze, ktery v této dobé
velel pouze jednomu z frontd, je jmenovan misto ného jako jediny tviirce
rozhodnuti, pfichdzejicich shora. Je zmitiovdn n€kolikrét, vickrat, neZ je
tfeba, jako kdyby tim mély byt v paméti divakd pfekryty velkeré vzpomin-
ky na Trockého. '

Dal3f odkaz na Lenina, srozumitelny pouze starym aktivistim: sekvence
18, kdyZ plukovnik hraje — Mé&si¢ni sondtu. VSichni v&di, Ze to byla
Leninova obliben4 skladba a Ze fekl, Ze je hrozné pomysleni, Ze ve chvili,
kdy &lov&k poslouchd tento vrchol krésy, jinde se odehravajf scény hrizy.
V tomto pfipad&, pfesné ve chvili, kdy plukovnik hraje tuto sonétu, bratr
jeho sluhy umir4.

Ve filmu v z4sadé neni zminka o problému, ktery byl v roce 1919
z4sadnim a se kterym se vypofdd4dvéa Furmanoviv text: vztahy mezi distoj-
niky staré armady, ktef{ pfesli k novému reZimu, a novymi veliteli, ktefi

3 Ferro zde mé na mysli Furmanoviiv romén z roku 1926. Cesky viz:: D.AFurmanov,
Capajev. Praha 1949.

4) Ferro casto cituje o:g)fesné V tomto pifpad& napf. dialog znf ve u takto:
Capajev: ,J4 g:m pro intemacionélu.“ Furmanov: ,,A pro kterou internaciondlu?” Capajev:
+Pro tu, pro kterou je Lenin.* Ve vé&tiind pifpadi nepfesnosti v citaci neznamenajf posun
obsahu, proto vaZuji za nutné na viechny upozomiovat.

s My iz Kro ta (r. J. Dzigan, 1926).
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Vysledek otcovské pée: Potapov

vzesli z muZstva nebo ze stranickych fad. V Capajevovi je k tomu uginén
jediny odkaz v sekvenci o zkouSce Furmanova (sekvence 5), kdyZ se ukéze,
ze distojnik, ktery vyjadiuje sviij nesouhlas s planovanou taktikou, je pravé
distojnik byvalé arméady. Je to moZné poznat podle uniformy. Z4bé&r je viak
udélan tak, Ze distojnika témé&f neni vidét. Autofi tedy nechévaji tento
problém zmizet, byt Furmanov ve své knize naopak vysvétluje, Ze od chvile,
kdy se pfipojil k Capajevovi, az do jeho odjezdu, byl Capajev stile vice
proti spolupréici s t€mito distojniky; doddva, Ze to byl problém, ktery ho
velmi zaméstnéaval. Pro tento 3krt je nasledujici vysvétleni: jakykoli expli-
citni ndznak by zpé&tné odkazoval na spory mezi Trockym a Stalinem, ve
kterych Stalin nakonec pfijal navrhy svého rivala a vyuzil velkého poétu
dastojnikil starého reZimu.
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Zptisob, jakym se film dovolava historie neni ndhodny ani nezdmérny.
Je totiZz systematicky a nemé Zadnou protivdhu. Pfesahuje dokonce aZ do
sou¢asnosti, to jest do obdobi, ve kterém byl film vyroben. Je napfiklad
charakteristické, Ze navédzani pfatelskych vztahld mezi Furmanovem a Ca-
pajevem meélo nastat pravé v souvislosti s rolnickou otdzkou. Spojitost
s rolnictvem je zde vyzdviZena pfesné v tom okamziku, kdy kolektivizace
vyzaduje usmifeni mezi stranou a rolnickymi masami.

UrCujicim a zdmémé vytyCenym cilem filmu byla tedy legitimizace

strany jako vlddce na jedné strané a legitimizace diktatury proletaridtu na
strané druhé. Produkce tento zamér naplnila, nebof, jak jiz bylo feleno,
autority filmu aplaudovaly a vyzdvihovaly jej jako pfiklad.
Mohlo by byt prosp&$né pfistoupit nyni k analyze tohoto filmu jinym
zpliisobem, abychom tak pfezkouseli, jak4 nese dal3i poselstvi, chdpana
taktéZ jako ukazka nazort reZimu, byt tento neviditelny obsah filmu neni
mozZné pfipsat pfimo vili reZisérd ani analyze soudasnikd.

Prezkoumadni stavby filmu pfind3i rozdéleni sekvenci na dva typy: tako-
vé, které ukazuji skupiny nebo masy a ve kterych pfevazuji celkové z4béry,
a takové, které ukazuji dvé hlavni postavy a ve kterych pfevazuji detaily.
Prvy typ je oZivovén pfedev3im pohyby hercd, impuls je zde lyricky. Druhy
typ, analytiétééﬁi, mizZeme seskupit do n&€kolika kombinaci podle nésledu-

jici tabulky. Cisla oznaluji sekvence, ve kterych se pfislu§né postavy
setkavaji.

Capajev  |Furmanov |Petka Anna : Rorozdin | Potapov
Capajev 3,59.10,1226  [13,17.2128 |25 | 20
Furmanov [3,5,9,10,12,26 ]
Petka 13,17,21,28 14525 |16
Anna 25 - 171528 l - -
Borozdin N . 8,11,18,28 |
|Potapov 20 16 8,11,18,28

Tak s vyjimkou sekvenci 16, 20, 25 vykazuji nejfrekventované;si kom-
binace &tyfi parv postav:

Capajev Sest sekvenci
Anna - Petka tfi sekvence




Petka - Capajev &tyfi sekvence (vét¥inou kratké)
Borozdin - Potapov Ctyfi sekvence

Zminéné pary tvorii zaklad Ctyf pribéhd, které je moZné pro potfeby
analyzy vyc€lenit jako samostatné zapletky, nezdvislé na zdpletce samotné-
ho filmu a jeho déjové niti.

1. Pfezkoumejme timto zpisobem vyvoj vztahii mezi Capajevem a
Furmanovem, hlavni ,,dvojici*. Ve filmu byly vztahy mezi nimi od poéatku
sloZité, nepfatelské, zatimco ve Furmanové textu, napsaném v roce 1926,
autor uvadi, e byl pfedstavou setkani se slavnym Capajevem ,,uchvécen®.
Ve filmu je odméfeny a uhlazeny, jak to vyzadovala ideologie hlavniho
pfibéhu. Pokud jde o Capajeva, ten je agresivni; méilem se ani neobrati, kdyZz
se mu Furmanov pfedstavuje. Je to poCétek skuteEného souboje, boje o moc,
ktery zpolétku sleduje jistd pravidla, zachovava konvence, které jsou
znisilnény, kdyZ Capajev vybuchne na Furmanova v priib&hu incidentu ve
véci veterindfe. Jesté vice jsou tyto konvence narudeny, kdyZ je uv€znén
Capajevilv poruéik a Capajev hrozi pustit se pro to do rvadky. Napodobuje
pfi tom chovéni gladidtora, strhdvajiciho si své insignie. Poté dochézi ve
vztazich mezi nimi k nihlému obratu, kdy? k Capajevovi dord{ delegace
rolnikd, aby mu pod&kovala. N4sledné& se pak jiz vztahy mezi obéma muZzi
pouze zlep3uji. Stavaji se vztahy mezi bratry ve zbrani. Vztahy rivality se
tak zmé&nily ve vztahy bratrské. |

2. Také vztahy mezi Annou a Petkou se vyvijeji od negativniho pélu
k pozitivnimu. Na polétku tohoto stfetnuti mezi mladou délnickou divkou
a vojdkem, symbolizujictho vztahy mezi méstem a vesnici, se chce Petka
s Annou pomilovat. Anna v3ak reprezentuje sebevédomou revoluci. M4
projevit svou odvahu a tento druh vztahd s Petkou odmita. Petka si vliv na
ni uchov4, protoZe ji u¢i zachédzet s kulometem. Anna je mu vdécn4, Ze se
s ni dé&li o své znalosti, je to v3ak jeho povinnost. Nicméné je jasné, Ze v ném
nalezla zalibeni. Dlouh4 objeti, kterd vénuje hlavni kulometu (sekvence 15),
patii zjevné Petkovi a v tomto sméru mdlo zéleZi na tom, zda vychéazeji od
hereCky, nebo jsou vysledkem reZisérovych pokynd, zda jejich vyznam je
védomy, nebo nevé€domy. A tak kdyZ Petka odchézi, aby splnil svijj iikol,
riskoval Zivot a v jistém smyslu tak podstoupil ritudlni zkousku, kdyZ ji
chce pfed odchodem obejmout, ale nenajde k tomu odvahu, zachovi si
Anna v jeho pfitomnosti sebekontrolu; jakmile v8ak odejde, vrhé se k oknu
a diva se za nim. Hudba zdiraziuje druh jejich pocitd. Po vitézstvi (se-
kvence 25): Petka i Anna dsp&$né€ obstali v ritudlu pferodu. Petka dokézal
néco lep3iho neZ ziskat zajatce, ziskal bojovnika za spole¢nou véc; Anna
rozprasila nepfitele kulometem. KdyZz Anna vstupuje poprvé do leZeni, aby
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ptijala Capajevovo blahopfani, stdv4 se jeji vztah s Petkou od této chvile
legitimnim — nechd se obejmout kolem pasu. Pfitomen je Capajev, ktery
hraje roli otce a v jistém sméru ¢ini jejich svazek legitimnim, kdyZ se obraci
k Petkovi, aby hovofil o Anné. Prvy Petkiiv ¢in poté, co dojde k tomuto
uznéni, je ten, Ze naklepne a natne vejce, které pak Anna sni. Symbolicky
vyznam je nedvojznaény. Néslednost sekvenci sméfuje tedy od odmitnuti
pokoutnich vztahd k potvrzeni manzelstvi.

3 — 4. Dal3i dvé ,,série* sekvenci zobrazuji vztahy typu otec — syn, mezi
Capajevem a Petkou a mezi plukovnikem a jeho sluhou. V prvém pfipadé
se tyto vztahy rozvijeji dobfe. Otec umird pfed oima svého syna, ktery
pfevrétil vztahy ochrany ve chvili, kdy jeho ran&ny otec potieboval jeho
mladistvou silu. Vztahy mezi Borozdinem a Potapovem naopak nefunguji,
i kdyZ byly doslovné& definovény jako ,patriarchdlni*. Ve spolefnosti ,,od-
souzené déjinami k zdniku“ nemiZe byt ochrannd role otce naplné€na.
Navzdory svému usili nedoké4ze plukovnik zachrénit Potapovova bratra. A
nejen to, Potapov pfechazi k nepfiteli a zabiji otce, ktery ho nedokazal
brénit.

Systém vztaht mezi jednotlivci je tedy implicitné situovén a rozvijen
v roviné fungovéni rodiny, nikoli napfiklad v roviné tfidniho boje, ktery je
pFitomen pouze v obecném kontextu valky s Bilymi. Pfiinou je situace
v roce 1934, kdy pravé tfidni vztahy na vsi nejsou zddraziiovany.

,,Pozitivni*, ,,normdlni* rodinné vztahy funguji v tomto filmu pouze ve
spole¢nosti legitimizované De&jinami, ve spole¢nosti Sovétd. Tuto tezi je
mozno prevritit: Vasiljevové s plnym souhlasem reZimu posuzuji podstatu
socidlniho systému, Dobro a Zlo, z hlediska tradi¢niho fungovéni patriar-
chélni rodiny. Ta pfedstavuje zdkladnu a kritérium legitimnosti reZimu.

Toto pozorovani miize vypadat paradoxné, pfinejmensim ilustruje po-
rd¥ku pfedstav Alexandry Kollontajové. Ve skuteCnosti je vSak jeho vy-
znam mnohem zé4sadnéjsi. Je totiZ ve filmu podepieno dalSimi rysy, které
dohromady vytvéieji model hodnot pFijatych reZimem v obdobf stalinismu.
Tento model pFedstavuje pFinejmensim C&dstecnou inverzi hodnotového
systému revolucnf spolecnosti z roku 1917. Je tomu tak napfiklad pokud jde
o vztah k institucim vzdélani a vojenské discipliny.

Problém platnosti akademickych hodnosti je ve skuteCnosti polem, na
kterém dochdzi k prvé srdZce mezi stitem (Furmanov) a spoleCnosti (Ca-
pajev). Spole¢nost pfedpoklddd, Ze usp&ch revoluce otevird pfistup ke
vzdélani viem, a to i se svym neoddélitelnym vysledkem, udélovanim
hodnosti. Pro &lovéka z lidu, jako je Capajev, pat{ veterin4f i lékaf k témuZ
svétu, ke svétu vzdélani. V této sféfe plisobi vzdjemnd zaménitelnost dloh
a oblasti kompetence. To napfiklad umoziiuje Stalinovi posuzovat problé-
my v&dy, uméni a lingvistiky. Furmanov ho v3ak vyvadi z omylu. Zakon
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neni stejny pro viechny, veterindf nemiZe udélovat doktorskou hodnot,
,neméd na to prdvo“. Odkryva se tak dvojznaCnost legitimity na které
byrokracie zakl4d4 svou moc: Umoziiuje byrokratovi Furmanovovi, proto-
Ze je Clenem strany, byt spoluvelitelem divize, nedovoluje viak veterinéfi,
aby si hrél s doktoraty. Revoluce umoZnila profesni a socidlni mobilitu pro
ty, ktefi jsou stoupenci strany. V ostatnich pfipadech ji blokuje. To je novd
délicf hranice. Nova autorita se pfiodiva starou u€enosti. Obnovujf se staré
formy: v3e, co potfebuje Furmanov Fici o plakétu, ktery Capajeva rozesmé-
je, je ..ty verSiky jsou 3patné* (sekvence 25). Opétné nastoleni tradi¢nich
hodnot je manifestovdno ve v3ech rovinich filmu, napfiklad prostfednic-
tvim hudby. Jsou pro né€ vyhrazeny pasaze hudby symfonické, které oslavuji
loudeni, vitézstvi, legalni 1dsku i smrt.

Odchylka ve srovnani s revolu¢nimi idedly je jedté zjevnéjsi v sekven-
cich, tykajicich se vojenskych zaileZitosti. Ve filmu Vasiljevovych Zad4
Furmanov Capajeva, aby ,,si hled&l svého od&vu*, aby bylo poznat, Ze je
velitelem, Ze ,,veli divizi sovétské armady‘‘. Poté, co se ukéZe, Ze ho
vesni¢ané nepoznavajf (sekvence 12), zaéne Capajev dbt o svou uniformu.
O né&co dile ve filmu je komick4 scéna, ve které zase Capajev doporuduje
Petkovi, aby dbal o sviij zjev atd. Ve Furmanovové vypréveéni se tato starost
o zjev nenachdéz{, naopak se zde piSe, ze ,,Elov€k by musel byt velice bystry,
aby rozpoznal velitele”. Navic pak v sekvenci s vojenskou schiizi vyklada
Capajev své pfedstavy o discipling: velitel mé4 byt zastfelen stejné jako
kdokoli jiny, pokud poru3uje pfedpisy, jeho still je pfistupny kazdému atd.
Film v3ak zobrazuje situaci zcela odlidnou od tohoto vyznéni viry: je zde
ddstojnick4 jidelna a vojéici jedi oddé€lené. Navic pfistup veleni ve scéné
vzpoury (sekvence 23) vyzniva jedt€ vyznamnéji. Vojaci, ktefi nechté;ji
bojovat, opakuji pfesné to, co rusti vojaci fikali v roce 1917, kdyZ se bratfili
s Némci a Lenin je v tom podporoval. Zde dochézi k dplnému pfevraceni a
zatméni smyslu celého ¢inu. Ve filmu Vasiljevovych jsou vzboufenci
popraveni se souhlasem divika. Capajev pfiddv4 nisledujici v&tu, kters ve
Furmanovové vyprdvéni neri a kterd sah4 hluboko do tradi¢ni moréilky:
,,Krev nejlep3ich synil vlasti vykoup{ vade viny*“.

MiZzeme dodat, Ze ovlddnuti vesnice méstem je zobrazeno prostfednic-
tvim vyrazného obratu. Na polatku filmu neni délnicky batalién ni¢im a
Capajevova divize je viim. Mezi déIniky symbolizuje Anna nezpisobilost
mé&sta: u¢f se ovlddat zbraii, zatimco jejf velitel Capajev vyuluje taktice a
strategii. Na konci filmu, kdyZ je za rozbfesku Capajevovo velitelstvi
pfekvapeno, dochézi ke vieobecnému zmatku a Capajev s4m je v rozpa-
cich. Uplnym pfevriacenim funkci a dloh je to délnice Anna, pfedstavujici
zaroven stranu, ta, kterd na zal4atku filmu neznamenala nic, kdo od této
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chvile vydava rozkazy. Vesnici nezbyv4, neZ poslouchat rozkazy strany,
reprezentujici centralni autoritu.

Na implicitni drovni tak pozorujeme vskutku promyslenou identifikaci
s hodnotovym systémem Bilych: vykoupeni prostfednictvim krve a mytu
sebeobétovini, vojenska disciplina, uplatiiovani vyhod hodnosti, legitimita
institucionalizovaného vzdé&lani, glorifikace patriarchélni a legitimni rodi-
ny, poslusnost vi¢i dstfedni moci. Stejné tak miZzeme oviem zaznumenat,
%e utoky proti ,prohnilé inteligenci* a ztotoZnéni distojniki s inteligenci
(sekvence 24),” vyjadfuji dal3i rys spole¢nosti, totiZ plebeizaci vladnich
instituci, kterd je jednou z charakteristik stalinské éry.

Je jisté, Ze tato éra ma i dal¥i rysy, ale proces névratu, rezimem podpo-
rovany a podnécovany, je systematicky nepratelsky jistym druhim pfemén.
Naproti tomu pro délnika nebo rolnika je od osvobozujiciho fenoménu
revoluce oddélen pouze problém sexu.

Prelozil Petr Mares

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

6) Capajevilv vojék prohladuje na adresu tito&fcich bélogvardéjci: ,Dobfe jdou, inteligenti.”




ILUMINACE
rocnfk 2, 1990, &fslo 1 (3)

EDICE

ROZHLASOVE PREDNASKY O FILMU

Film v rozhlase

Jestlize bychom chtéli jmenovat kultumni jevy, které ve dvacitych a tficatych
letech nejvyraznéji poznamenaly Zivot moderni doby i jeji tvdfnost, museli by-
chom film a rozhlas uvést mezi prvnimi. Zd4nliv€ méla tato média k sob€ daleko:
na jedné stran& film stavic{ pfednostné na sloZce vizuélni, na stran€ druhé rozhlas,
ktery prdvé tuto sloZku zcela postrddé a uZfvd i rozv{jf vylu¢né€ prostfedky akus-
tické. A pfece jiZ v éfe némého filmu byly film a rozhlas chapiny jako média svym
zpisobem si blizk4, nebot ob& vzesla z technického pokroku (jejich existence je
technikou podminéna) a ob& ndleZela nebo zdhy méla néleZet k nejvlivnéj$im
reprezentantim masové kultury.

Zrod filmu je spjat s devadesitymi lety 19. stoleti, rozhlas se roz3ifil zhruba
o &tvrt stoletf pozdé&ji v letech dvacétych. Pfesto mé€l z hlediska poskytované stitn{
pé&e hned pfi svém vzniku nepomé&mé lep3f pozici neZ film. V Ceskych zemich
byla filmovd produkce po né&€kolik desetiletf odkdzdna vyluZné€ na soukromou
podnikatelskou iniciativu, zatfmco rozhlas, jehoZ nedozirny vyznam pro politické
i osvétové plisobenf na obyvatelstvo si mlady stdt uvédomil ihned, mél péci stétu
od samého potitku zaru&enu zdkonem. Zikon o telegrafech ze dne 23. bfezna 1923
ptifkl vyhradnf prévo na provozovénf radiofonie (vysflanf a pfijiméni) stdtu.”

Ceskoslovensko se zafadilo mezi prvni zemé&, kde bylo pravidelné vysildn{
zavedeno. Od 18. kvétna 1923 vysflal ¢eskoslovensky rozhlas denn&, zprvu jen 1
hodinu, ale vysflacf &as se rychle prodluZoval. V dubnu 1926 zah4jila provoz
stanice Bmo, v F{jnu téhoZ roku se pfipojila Bratislava a posléze k nim v dubnu
1927 ptibyla jesté stanice KoSice. Stojf za zminku, Ze Ceskoslovensky rozhlas pfi
svych prvnich kri&cich nalezl oporu mimo jiné i v biografu. V dobéch, kdy je3té
domicnosti nebyly vybaveny rozhlasovymi pfijfmali, poskytoval biograf
Sanssouci na Novém Mé&sté& praZském svym név3t€vnikim propaga¢n{ reprodukci

1) Udaje o d&jindch &s. rozhlasu &erpdme z knihy: A.J. Patzakov &, Prvnich deset
let Ceskoslovenského rozhlasu. Praha 1935.
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rozhlasového vysildn{ a hrd&i z mistniho orchestru se dokonce stali prvnimi hu-
debniky, ktef{ u n4s pfedstoupili pfed rozhlasovy mikrofon.?

Tato epizoda v3ak neni neZ drobnou zajimavosti z dob raného souZitf filmu a
rozhlasu. Jejich vztah se samozfejmé vyvijel jingm smé&rem. Film mé&l pro rozhla-
sové pracovniky a publicisty ur€ity vyznam pfi promy3leni specifi¢nosti rozhlasu
a zva¥ovéni{ jeho umé&leckych moZnosti. Rada statf o prici v rozhlase se dobir4
konkrétnich z4véri pravé v konfrontaci s praci ve filmu (a v divadle).” Ceské
filmové kruhy naopak od rozhlasu olekédvaly, Ze jim pomiZe upevnit spoleenské
postaven{ filmu, Ze pravidelnymi relacemi posili prestiZ filmu i jako svébytného
uméleckého druhu a Ze soustavnym zdjmem o otdzky filmu bude zdroven doklddat
jeho vyznam pro Zivot modemi spolenosti. Zastoupeni filmové problematiky
v programové nabidce Eeskoslovenského rozhlasu je v3ak naprosto neuspokojo-
valo a v tisku se také od konce dvacétych let £as od £asu objevovaly stiZnosti na
nezdjem rozhlasu o film.

Apelovéni na rozhlas, aby vé&noval filmu pozomost, zaznivalo z tisku filmové-
ho i nefilmového. KdyZ jeden z pfisp&vateli Lidovych novin porovnéval situaci
obou médii, shledal postaveni filmu o poznéni sloZit&;3i: ndvitéva kina je mnohem
nidkladné)$i zdleZitost neZli poslech rozhlasu, film je spoutdn komerénimi z4jmy,
navic mu chybi i opora v oficidlnim uznéni, nebot ,,nikdo z b&lovousych starcd
nechce pfipustit, Ze by tento pastorek moderniho uméni, dité Lumiérovo, mé&lo byt
opravdovym umé&nfm. V né&kolika filmovych revuich a v mélo poctivych filmo-
vych rubrikdch dennfch listd se snaZi nadSenci poctiv€ o to, aby ziskali i filmu to
misto na Pamasu, jeZ mu prdvem patfi. Ale je to slabé. Proto potfebuje film pomoc
svého sice mlad3fho, ale mocnéjiiho a siln&jiitho bratra. Radio by se mé€lo a m4 se
filmu ujmouti.“® Viclav Gutwirth spatfoval pfitiny nevyhodn&jitho postaven{
filmu v tom, Ze film pfijaly nejdfive lidové vrstvy, zatimco inteligence k tomu
potfebovala pomémé dlouhou dobu. Mezitim sta¢il film vynist v samostatné,
viceméné neovlivnitelné primyslové odvétvi. Rozhlas je na tom lépe proto, Ze je
od po¢4tku mnohem vice napojen na vefejné instituce.”’ Na podporu svych poZa-
davkl utikali se autofi takovych &lankd k pfikladdm ze zahrani¢ni praxe, aby
upozomili, jak na tomto poli zaostdvdme za cizinou. Citovany Cldnek z Lidovych
novin napfiklad vyzdvihuje némeckou stanici Frankfurt a Kassel, kterd do svého
programu zafadila pravidelné tydenni filmové hlidky a pfednasky o technice,

2) Srov. ramié?, s. 24.

3) Srov. napf. Kimi Wallé, Sny, které z ddl? Seprajf. ,Magazin DP* 3, 1935-1936,
€. 3,s.78-80;IvanJelinek, Vyrazové prostfedky rozhlasové hry. JIndex“7, 1935, ¢. 2,
s. 19-21;JosefBranZovsky, Cosrozhlasovou hrou?. , Index* 8, 1936, &. 4, s. 4346,
OlgaSrbov 4, Rozhias a slovenost. Praha 1941; Miloslav Havel, Od rozhlasové hry
k rozhlasovému dramatu. Praha 1942. _

g el , Filma radio. ,Lidové noviny” 7. prosince 1928, €. 621, s. 14.

s) Vaclav Gutwirth, Film arozhlas. ,Cin" 6, 1934, &. 17 (26.4.), s. 407—408.
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estetice a historii filmu, navic se v8ak snaZila dost4t i zdbavné funkci rozhlasu, a
proto k pfednéd3ce o problémech a dne¥nim stavu filmové hudby pfipoiila napk{-
klad takovouto soutéZ: , Vzala si za zdklad kritky trojdilny film a hlaszatel pfecetl
poslucha¢im podrobny obsah prvych dvou dild. Pak pfepjali proud do sélu
hudebniho a orchestr hrdl doprovod ke tfetimu dflu filmu. Ukolem poslucha&i bylo
sestaviti Podlc hudby obsah tfetfho dilu pfedvedeného filmu. Prvn{ cena byla 150
marek.“® Jiny takovy ptiklad ze zahrani&{ (pon&kud kuriézn&jii) p¥ines! Filmovy
kuryr: ,,Polsky rozhlas pfen4Sel 19. m. m. pH{mo z kina René Clairiv film A7 Zije
svoboda. Mikrofon byl namontovén v kinu, pfi¢emZ hlasatel ilustroval dé&j. —
Pokud jsme informovéni, byl podobny ndvrh u¢inén prazskému Radiojournalu jiZ
v roce 1929 pfi uveden{ prvntho zvukového filmu u nis Lod’ komediantii v Lucer-
n&. Tehdy viak zamitl tuto snahu n4¥ rozhlas pro nezdjem (pry!) posluchada...*”
TE&Zi3t€ rozhlasovych relacf o filmu v¥ak samoziejmé& tvofily pfedndsky. Ter-
Cem kritiky ze strany tisku byla jejich fidkost a nahodilost. Jako prvnf reagovala
na tyto vytky stanice Brmo, kteréd v roce 1932 zavedla pravidelnou tydenn{ hlidku
Divadlo a film v trvédn{ 15 minut. Byly zde probirdny teoretické otdzky filmu, jeho
vztah k divadlu a zaznfvaly zde i bilance doméc{ a zahrani¢nf filmové produk-
ce.” Podobnou hlfdku zfdil v sezén& 1935/1936 také bratislavsky rozhlas pod
ndzvem Desat miniit filmu (od dal3{ sez6ny Co nového vo filme?). Stanice Praha,
sidlici v Ceskoslovenské filmové metropoli, jejich pfikladu nendsledovala a nadéle
sniSela oblasné ttoky tisku. V poloviné tfic4tych let uZ byl maly z4jem praZského
rozhlasu o film pocifovéan jako vdZny nedostatek v kulturnfm zpravodajstvi. O ce-
1ém problému se rozepsal také Artu§ Cemik: ,Mnohym posluchadtm rozhlasu
zUstdva zdhadou stdle ndpadnéj3f ticho, které Radiojournal vénuje v&cem filmo-
vym. Posluchal se dnes st€Z{ dozv{ nejen o vieobecnych v&cech filmovych, tedy
o problémech, kterym se v jinych oborech rozhlas nevyhybd, nybrZ neusly$i ani
slova o vé&cech konkrétnich, o filmech zv143t& velikych, které nepochybn& budou
miti svou ozvénu ve vefejnosti a které zanechajf také disledky v jinych umélec-
kych oborech (divadle), o velikych reZisérech nebo hercich. Dffve se oklikami
odpovidalo zv€davym lidem, Ze rozhlas nechce byti obvinén, jako by stranil urti-

6) Viz pozn. 4.

n Nes?? n., Film v polském rozhlasu. ,,Filmovz kurgr” 5, 1931, & 14 (1.4.), s. 3.
Smysluplné)sf varianta tohoto n?eadu se pozdé&ji objevila na Slovensku v souvislosti
s premiérou filmu Karla Plicky Zem spieva. Slovenské filmové sluZzba (Slofis) tehdy
bratislavskému rozhlasu navrhla, aby u pffleZitosti bratislavské premiéry prvnfho sloven-
ského zvukového filmu zafadila do vysflanf pofad, ktery b}v obsahoval projev zdstupce
Matice slovenské, projev Karla Pljckaz. p ku redaktora Ivana Kgvagevice o PiickovéE
filmu a v pfimém pfenosu z kina pak reportdZ a reprodukci zpé€vl Stefana Hozy. Srov.
Rg s., ,Zem spieva" v bratislavskom Radio Journalu. ,Kinema“ 1, 1933, &. 4 (15.10.),
8. 6.

8) Velmi kriticky se k Grovni bménsl;\ych filmovych relacf vyslovil Svatopluk JeZek
v &lanku Filmovd hlidka brnénského Radiojournalu. ,Pfehled rozhlasu* 2, 1933, &. 3
53. d.), s. 10. Redaktor této hlfdky J. B. Svr&ek se ohradil ve stati X &ldnku , Filmovd

{dka brnénského Radiojournalu”. ,P¥ehled rozhlasu“ 2, 1933, &. 4 (b. d.), s. 10.
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tému filmovému podnikéni nebo d4val vysv&d&en{ uréitému vkusu lidi.*” Takové

vysvétleni mohl oviem malokdo akceptovat. TyZ autor se o rok pozdé&ji znovu téZe:
,Jest na misté tento postoj tam, kde je tolik styénych bodd, pfedevdim pak
skute&nost, e oba obory majf nejv&tif obecenstvo mezi viemi Cinnostmi, kterymi
se dne3¥nf lidsky dimysl a duch obraceji k lidem?“'” PfehliZen{ filmu jako vyznam-
ného kulturntho fenoménu je$t€ ostfeji vynikalo pfi srovnéni s pé&f, jakou rozhlas
vénoval tradi®nim uméleckym oborim, zejména hudbé, divadlu a literatute, na
nichZ budoval velkou &4st svého programu.'” Zd4 se tedy, Ze Eeskoslovensky
rozhlas zahmul do svého vysildni otdzky kinematografie v mife, kterd ne-
odpovidala redlnému spole¢enskému vyznamu filmu, a Ze s postupem let byl tento
rozpor stdle zjevn&j¥i. K urtitému obratu v celé véci doSlo patmé aZ po vilce.

I tento men3{ dil zdjmu dal nicméné vzniknout celé fad€ pfednédlek o filmu,
které zasluhuji nasi pozornost. V Ustfednim archivu Ceskoslovenského rozhlasu
(UA CsRO) se jen z obdobf prvnf republiky dochovalo takovych pfednaek témef
sto, pfitemZ nejstar$i pochédzf z po&itku roku 1927. Necelou pétinu z nich tvofi
pfednisky némecké (némecky rozhlas zahdjil své vysildn{ v ¥{jnu 1925). Setkdme
se tu s fadou zvu¢nych jmen, zndmych z filmového i jiného tisku, jako Karel SmrZ,
Jan Ku&era, Otto R4dl, Svatopluk JeZek, Frank Argus, A. J. Urban, Josef Trager,
ale i Vladislav Van&ura, Jifina St&pnitkov4, Otakar Vivra, Karel Novy &i Karel
Scheinpflug. V celém souboru pfednédiek se rysuje n€kolik zdkladnfch tematic-
kych okruhd. V prvé fad& je to otdzka filmu jako svébytného uméleckého druhu a
jeho vztahu k divadlu a literatufe. Dal¥{ skupinu tvoi{ pfednd3ky vénované jednot-
livym uméleckym i pomocnym filmovym profesim, poptipad€ technickym strén-
kdm naté¥enf. Opakované se zde také vyskytuj{ pofady zamé&fené na n&které
specifické oblasti filmu, jako je filmové zpravodajstv{, 3koln{ film &i amatérsky
film. ZdvaZnd je skupina sociologicky orientovanych pfedna3ek. Casto se tu
objevujf komentédfe k repertodru kin a bilancovédnf sezény a déle referdty ze
zahrani¢nich cest (z festivall, z ndv3tév zahrani¢nich ateliérd apod.). Na prvni
pohled upouté absence potadd v&novanych vyznamnym osobnostem doméc{i své-
tové kinematografie, stejné tak zde chyb&ji naptiklad pfedndSky o filmovych
¥4nrech &i profily ndrodnich kinematografif. ” Popsany soubor pfedné$ek poch4z{

-

9 A. C. [= Artu¥ Cernfk], Pro& mlé& rozhlas o filmu? ,Pfehled rozhlasu“ 3, 1934, &. 4
(b. d.), s. ] 1. Pfetisk celého &lanku viz téZ ,Filmovy kurgr” 8, 1934, &. 21 (25.5.), s. 3.
& 410() ?B." ). [= IMS rnik], Rozhlas a film. Rakousko vzorem. , Svét mluvf ...“ 4, 1935,

- adbwe s- -

1) Josef Hora oviem jest& v roce 1936 konstatoval, Ze na rozdfl od hudby a divadla, které
uZz v rozhlase majf gozici a jsou Hzeny odbo , literatura zaspala, jejf vysilan{ I#
nevyvéiZené a zlistivd v rukou Gfednfkd. Srov. Joset Hora, Literatura &a rozhlas. In:
Délnictvo a rozhlas. Deset let prdce. Uspot. E. S. Hokes. Praha 1936, s. 109.

12) Dochovany soubor p k asi nebude kompletn{. Zat{m oviem nelze urlit, jaké
proccnt%n schéz{, nebof soupis filmovych relac{ e vydévangch programi nenf dosud
zpracovén.
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z programu stanice Praha a neni vylou€eno, Ze prizkum archivii ostatnich rozhla-
sovych stanic celkovy obraz pozméni.

Filmov4 historiografie tu mé tedy k dispozici dosud nevyuZivany, a pfitom
pomémé poletny soubor prakticky nezndmych, rozhlasem $ffenych textd o filmu,
které se obracely k daleko Sir§imu okruhu lidi neZ tfeba filmové &asopisy. Studium
rozhlasovych relaci o filmu zdroveii umoZzn{ doplnit profily né€kterych filmovych
kritiki a publicistd, pfedeviim téch, jejichZz rozhlasov4 aktivita jiZ nabyvala
charakteru soustavné;j3f spoluprice (K. SmrZ, J. Kudera, S. JeZek).

Na3e edice pfin43i na ukdzku pét filmovych pfedné3ek z prvn{ poloviny tfic4-
tych let. Pfi jejich vybéru jsme méli snahu naznadit i timto nepatrnym vzorkem
tematickou riznorodost relaci a sou€asné zpfistupnit malo zndmé stati nékterych
vyraznych osobnosti &eské mezivéile¢né kultury.

Otto Radl (1902-1965) patfil bezesporu do skupiny nejrenomovanéjiich fil-
movych publicistd prvn{ republiky a nenf ndhodou, Ze privé on pfevzal v roce 1930
po Karlu SmrZovi redigovanf ambiciézn{ ,,aventinské revue pro film a fotografii“
Studio. Jeho rozhlasovi pfednd3ka v dialogické form& ,Mluvf se o filmu“ je
nejstar3i doklad Radlovy spoluprice s rozhlasem, ale nikoliv doklad jediny. R4dl
vystoupil v rozhlase jeSt€ nejméné pétkrat (v letech 1931-1933), z toho tfikrét
s komentéfem repertodru kin.

Hluboky vztah Vladislava Van¢ury (1891-1942) k filmu, vyjiddfeny mimo
jin€ i aktivnim usilim o vlastn{ filmovou tvorbu, byl jiZ podrobn& popsén jinde, a
nenf proto tfeba se jim tady zabyvat."” Rozhlasové pfedn43ka ,,0 uméleckém
filmu“ je jen dal¥fm dokladem spisovatelova pfesvéd&eni o umé&lecké podstaté a
uméleckych moZnostech filmu. Byla odvysildna necelé dva mésice po premiéfe
Van¢urova (a Innemannova) dsp€¥ného filmu PFed maturitou. Je na ni zv143té
zajimav4 jedna vé&c — jak tento ndruZivy zastdnce filmového umé&n{ umél docela
stfzliv& posoudit situaci Eeského filmu, a proto i ocenit poctivou femeslnou préci,
pfestoZe jeho umé&lecké ndroky neuspokojovala. Van&urovo rozliSovén{ sd&lné
funkce filmu (schopnost vyjidfit se filmem) a funkce tvdmé (vyuZiti této schop-
nosti k umélecké vypovédi) v sob€ skryvéd podnes aktudlnf poZadavek na citlivé;j3{
a precizn&;j¥{ hodnoceni procesu profesionalizace (resp. kultivace) &eského filmu
a jeho umélecké emancipace.

Jméno Oktav (Oktavidn) Mikan (1898- ?) je v oblasti kinematografie asi
zcela nezndmé. Byl to odpovédny redaktor ¢asopisu Masarykiv lid a tajemnik
Ustrednf $koly dé&lnické pfi stran& nirodné& socialistické. Roku 1930 mu vysla
kniZka T. G. Masaryk a socialism, v roce 1934 redigoval Republikdnsky vé&stnik,
uspoféddal také Rozhlasovou rofenku 1939. Pokud mZeme soudit z kusych zprav
o ném, byla jeho rozhlasové pfedné43ka , Film a déInfk* osamocenym vyletem na

13) Srov. Lubo¥ Barto3ek, Desdtd miza Vliadislava Vancury. Praha 1973; Pavcl
Taussi ;ilmové seberealizaci Viadislava Vancury. ,,Filmovy sbornfk lnstoncky
1988, s. 1 1-130
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teritorium kinematografie. Do na3{ edice jsme ji zafadili jako pfiklad zcela odlis-
ného, vyhranéného pohledu na film, podminé€ného profesnimi i politickymi hle-
disky.

Literdrn{ historik a divadelni a filmovy kritik Vaclav Tille (1867-1937) proje-
voval soustavny zdjem o film prakticky uZ od pocatku stoleti. Jeho studie Kinéma
z roku 1908 je u nés prvnf filmovou stat{ s vyrazn&;j$imi teoretickymi ambicemi.
Predné$ka ,Divadlo a film“ poch4z{ ze série poslednich Tilleho praci dotykajicich
se otdzek filmu. Svou snahou postihnout podstatu rozdilu mezi divadlem a filmem
se tu autor vlastn€ zapojil do doznivajici diskuse, zda pfichod zvukového filmu
nepfivodi zdnik divadla. Publikovénim této pfedné3ky dopliiujeme soubor Tilleho
textd o filmu obsaZXeny v jiz dffve vydané monografii.'?

Filmovy kritik a teoretik i aktivni filmaf Jan Kucera (1908-1977) spolupra-
coval s rozhlasem, dalo by se Fici, témé&f pravideln&. Mél zde pfedn4lky tematicky
dosti riznorodé. Staf ,Filmové Zurndly” poddvd pomé&mé ucelenou informaci
o stavu Ceskoslovenského filmového zpravodajstvi v poloviné tficitych let a po-
rovniva je se zahrani¢ni praxi. Kriticky také reaguje na skutecnost, ze Ceskoslo-
vensky stdt zatim vyrobu vlastniho tydeniku nedotoval. K ndpravé doslo teprve
v roce 1937 se vznikem tydeniku Akrualita.

Ivan Klimre$

14) Srov. Lubomir Linhart, Prvnl estetik filmu Vdclav Tille. Praha 1968.
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Rozhlasovd predndska Otto Rddla vystland pod ndzvem Divame se na film
na stanici Praha jako poFad Délnického rozhlasu v nedéli 16. srpna 1931,

v 10.00 hod.

Dr. Otto Radl:

Mluvi se o filmu

B. — Mluvi se o filmu dnes viude. A pfece se o ném piSe daleko méné
nez o divadle, hudbé nebo vytvarném uméni. Pro¢ je filmové uméni stéile
jesté tak prezirdno?

A. — Ponévadz filmové uméni existuje dosud pfevdzné jen v nasich
pfanich. Ze sta filmi, které se v jednom tydnu v Praze promitaji, byva
v pfiznivém pfipadé€ jeden vé&ci uméleckou. Nezd4a se vam to nizkym pro-
centem?

B. — Cim jsou tedy v§echny ostatni hrané filmy?

— Jsou to primyslové vyrobky, které zhotovuji zabavnou podlvanou
(Odpust’te jim, je-li ta podivana pfesto Casté€ji nezdbavna.) To, Ze uZivaji
umélecké techniky, ned&l4 z nich je$té uméni. Remesiny fotograf, ktery
vyrdbi obrdzky strnulych svatebCanii, mladdencd py$nych na svij prvni
vojensky stejnokroj (tfebaZe jej nezdobi jesté Zddnd hvézditka) nebo ob-
razky v3ech téch Marii a Kacenek, které stavi od ulekaného postoje pred
stojanek s umélou kvétinou, tento fotograf také neni umélcem, akoliv
pomoci t€éhoZ objektivu a stejnych desek jini dovedou vykouzliti obrazy
stejn€ umélecké jako nejvzacnéjii platna.

B. — A béZné filmy?

A. - Jsou stejné mélo uménim, ackoliv jsou zhotoveny z téhoz tésta jako
filmy Chaplinovy, Ejzen3tejnovy, Sternbergovy nebo Pabstovy.

B. — Prol? Né&jaka bé€Zna historka lasky, opereta s hezkymi melodiemi,
napinava detektivka anebo kaubojsky pfibéh uprostfed romantické scené-
rie, vdechny maji pfece také tak pellivou fotografii a vybér krdsnych
obrazki, jako mé&l Sternberglv ,Modry andél”, Ejzenstejnova ,,Generdlni
linie” nebo Pabstova ,Zépadni fronta 1918"."” Pro¢ nemaji byti stejné
uménim?

A. - PonévadZ uméni nespociva jen v dokonalosti fotografie, v pravdi-
vosti hereck)’fch vykonil, v nddhefe vypravy. Spoliva v novosti a zdvaZnosti

1) Modry andél - Der blauc Engcl r. Josef von Sternberg; Némecko 1930).

Generdlin{ linie — Staroje i novoje (r. gcéEchnﬁcn SSSR 1929).
Zdpadnl fronta 1918 — Westfront 1918 (r. Georg Wilhelm Pabst; Némecko 1930).
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namétu, v amémosti volby vyrazovych prvki, v tisicerych jemnostech slo-
hovych a v nedefinovatelné harmonii celku, kterou miiZe objeviti jen umé-
lecky tviréi Eloveék a kterou vyciti umélecky vnimavy divék.

B. — Myslim, Ze velice mdlo filmovych vyrobcii usiluje o tento cil. A zd4
se mi, Zze pramdlo divdkd pfichazi do kina, aby tu vidé€lo objevy vyrazové
techniky. Pro¢ se tedy film pfece jen tolik libi?

A. —Protoze je tak demokraticky a pravé proto, Ze se tak ¢erta mdlo staréd
o uméni. Uméni ve své podstaté je aristokratickou potfebou né€kolika vyvo-
lenych. Ostatni, kdoZ ¢tou knihy, chodi do divadla a divaji se na filmy, chtéji
prosté byti okouzleni pohddkou, zaujati pfibéhem, napnuti déjem, a nesta-
raji se o formu. P¥ili¥n4 pfevaha formélnich z4jmi oddaluje moderni vy-
tvamé umén{ i moderni literaturu stile vice z dosahu prostych lidi.

B. - A film?

A. — Film je dalek tohoto nebezpeci, ponévadz u ného forma mizi a
viechno se stava déjem. Film je v samé své podstaté uméni epické, uméni
pfibéhu. Divék je vidycky postaven do stfedu vlastniho dé€je, ktery vidi
pfimo pfed sebou a do jehoZ stfedu se bezdé¢né sam vmy3li. Jde-li kdo po
ulici z jednoho mista na jiné, nastoupi v romén& pasdZ naméhavého popisu
nebo zdlouhavého li¢eni, které jist€ pfeskolite. Naproti tomu pfedstavuje
tataZ scéna ve filmu vyjev nesmirné& vzru3ujici, plny napéti a Zivosti: jedouci
auta, lomozici tramvaje, spéchajici zastupy chodcd, viechno to vas nesmir-
né zaujme, ponévadz to ve filmu pfestalo byti popisem a stalo se samo
0 sob& déjem.

B. — Mite pravdu. Pfekvapilo mne jiZ nékolikrat, pro¢ viechny divdky
nesmirné upoutajf zvukové Zurndly v kinu, aCkoliv pfin43eji v&cné tytéZ
podivané, které by popsdny v novinich byly jisté€ neobyZejné nudné. Nyni
to chapu: kazdy filmovy obraz, ktery v sob& obsahuje néjaky pohyb, obsa-
huje jiZ tim také dé;j.

A. - Ov3em. To je podstatou filmové estetiky. Proto se ndm i vSechny
déjové filmy, v3echny ty dramata, komedie, operety i veselohry, vidy
znovu libi, atkoliv n4m viechny opakuji stdle tentyZ pfibéh.

B. — Jakto? Hraj{ se pfece tydné& desitky novych filmi a je3t€ jsem
nevidél dva z nich stejné.

A.-To se vam jen zd4. Existuji jen Ctyfi filmové pfib&hy, kter€ se stile
znovu opakuji s nepatrnymi zménami a se stejnym koncem. V3echny déje
filmd, jichZ se v naSich kinech objevi roné na pét set novych, daji se za-
fadit do téchto &tyf skupin. VZdycky se dé&je zase znovu totéZ, jen kostymy
se rizni. Jednou vidime chocholy indidnd a 3irdky kauboji na Divokém
zédpadg, jindy bilé paruky a hedvébné kabitce na dvofe Ludvika, jindy
smokingy a veCernf toalety moderni spole&nosti. VZdycky se opakuje jedna
z téchze zépletek. Jen dobové pozadi se mé&ni jednou v kulisu francouzské
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revoluce, jindy v zahrady nadherné vily v Neapolském zdilivu, majak na
osamélé vyspé anebo kone¢né lidsky vir v Manhattanu, srdci New Yorku.

B. — Nerozumim vdm dobfe. Minite, Ze se v jadfe déje jedn4 vSude
o totéz?

A. — Ovem. Podivejte se na tuhle prvni skupinu a vzpomeiite si sam,
kolik filmi by se mohlo jmenovati tak, jak byly titulovdny staroZitné
divadelni kusy minulého stoleti: VITEZNY OCHRANCE A POTRESTA.--
NY ZRADCE. Vidycky se jednalo o totéZz, af uz byl onim vitéznym
ochrancem Zorro Mstitel, Robin Hood, Cerny Pir4t, D*Artagnan se svymi
druhy, néjaky uslechtily kauboj, ktery zachréani zasilku zlata, anebo né&jaky
moderné&;3i Harry Piel, Carlo Aldini, Tom Mix? &i stateény detektiv zachra-
fiujici ohroZzenou divku a dédi¢ku miliénli. Vitézny ochrince a potrestany
zradce mohly by se jmenovati viechny historické filmy, viechna heroicka
dobrodruZstvi, v§echny detektivky i filmy z amerického zdpadu. Jedn4 se
v nich vZdy 1) o divku, kter4 je uvedena do nebezpeti, 2) ikladem né€jakého
zradného ni¢emy, ktery stoji ve spojeni s tajnou tlupou banditd, 3) usiluje
s nimi o ziskdni n&jakého pokladu, dédictvi, dilezité listiny nebo pldnu
skrytych beden zlata, néjakého diplomatického dokumentu nebo kompro-
mitujictho dopisu, 4) se viak objevi nenadaly ochrédnce, ktery zprvu na sebe
bezdé&né strhne podezieni, je pfi¢inénim intrikdna zaten a uv&znén, pie-
kvapivym trikem se zachran{ a n&jakym senza&né heroickym kouskem za-
chranf poklad a s nim i divku, kterd mu dojaté padne do néruci, navidy a
navéky. — Podle tohoto receptu se vyrédbé&ji do jednoho v3echny hrdinské a
dobrodruzné filmy. Kazd4 takovéhle hra, ktera k docileni vét3i zajimavosti
byva poloZena obycejn€ do n&jakého mistn& nebo asové vzdileného ma-
lebného prostfedi, musi se skonciti dobfe.

B. — A co filmy odehrévajic{ se v soudasné spole€nosti, rfiznd manzelska
dramata a historie lasky, na ty se pfece va$ kuchaisky pfedpis nehodi?

A. — Ty patff do druhé skupiny filmd, kterym dédvam spoleny titul:
NEPOCHOPENA CTNOST, ktery by délal &est kazdé mravou¢né kalen-
dédfové povidce. To jsou filmy, které se odehrdvaji v soufasnosti, v prostie-
di saléni, elegantnich bari a mondénnich teras hotelovych. Jejich hrdinkou
byva oby&ejné mlad4 Zena, krdsnd a melancholick4, zvykla se pohybovat
v luxusnich budoédrech. Tato ddma miluje nékoho, kdo opétuje jeji 1asku.

2) Harry Piel (1892-1963) — vyznamny némecky herec zejména dvacétych a tficatych
let. Jeho doménou byly fyzicky ndro¢né role v dobrodruZsnych filmech, jeZ mu vynesly
zdivku ,,némeckz Douglas Fairbanks”.
arlo Aldini - italsky herec némého obdobf, pisobici od poloviny dvacétych let v Némec-
ku. Sv}él fyzické dispozice a akrobatické schopnosti uplatiioval zejména v dobrodruzngch

Tom Mix (1880-1940) — legend4drmnf americkd kovbojskd hvézda dvacétych a politku
tficitych let.
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Ale n&jaka prekazka je od sebe d€li: bud’ spo¢iva na jeji minulosti n&jaké
tizivé tajemstvi, nebo je odlucuji divody rodové a spolefenské, jez my
t&¢2ko pochopime, které v¥ak osoby filmu pojimaji neskonale vazné. Ze
zoufalstvi, Ze svého mil4¢ka nemidZze dosdhnout, vrhne se nafe dama do
vasnivého viru Zivota, aby pfehlusila viechny vzpominky. Aby jeho u3etfila
bolestnych problémi, pfedstird, Ze je nehodnd jeho ldsky a plnad rozmafi-
losti. Ten nedtastnik tomu skuteéné uvéfi a oZeni se s jinou. Ona pfedstird
smich, a zatim v nitru nesmimé& trpi. Jediny stary otcovsky pfitel rozumi
tomuto utrpeni, ale ml&i. JizjiZ se zd4 té€sn& pfed koncem, Ze milovany muz,
ktery je ve svém manzelstvi z povinnosti ne$fasten, viechno pochopi a v3e
se v dobré obrati, ale marné&. Ameri¢ti filmov{ vyrobci maji v tomto jediném
pripadé tvrdé srdce a hrdinka musi s velikym gestem marnosti se roztfistiti
v ¥ilen& jedoucim autu. Tak vypadévaji filmy Grety Garbové. Ale nepocho-
pend ctnost miiZe byti také muZského rodu a vystupovati v kostymu mal€ho
gardového distojnika anebo zpévédka z baru: vzpomeiite si na filmy ,,Do-
znéla piseft” a ,,Zpivajici bloud”.” Mize se také obléci v melancholicky
tuldckou masku Chaplinovu ve ,,Svétlech velkomé&sta”¥ nebo v klaunsky
ptevlek profesora v ,Modrém andéli”. Nebof ve v3ech téchto filmech a
jest& stovkéch jinych se jednd o totéZ: o hrdinu ¢i hrdinku s dobrym srdcem,
s laskou k n&komu, od néhoZ ho dé&li spoleenska nebo lidska propast, pro
n&hoZ pfinese néjakou nesmirnou obéf, aniz si toho druhy je védom, ale
marné, nemohou neZ se rozejit.

B. — Pamatuji se opravdu na mnozstvi takovych filmd. Ale co kdyz se
dé&j nekoné{ tragicky a milenci se nakonec 3fastné doséhnou?

A. — Pak patfi do skupiny tfeti, kter4 nese nadpis: JAK TEZKO SE
DOSTANE RUKA DO RUKAVU ¢ili Utrapy a triumf 1dsky. Je to nejvetsi
skupina a obecenstvo ji mé nejradéji, nebof neni na své€t€ uz od dob
Adamovych nic hezéiho, neZ kdyZ dva lidé po sobé stra3né dlouho touzi a
nakonec se dostanou. Znite to v§ichni: dva lidé se potkaji néjakou straslivou
ndhodou a za nejnepravdépodobnéjiich okolnosti, a my hned od prvniho
jejich setkani vime, Ze ti dva patii k sob€ a nakonec se musi dostati. Ale
filmovy vyrobce jim nedopfeje toho $t&sti tak rychle a nakupi jim fadu oklik
a ptekaZek, zahrne je vzdorem rodi¢i i jich samotnych. Jeden si z nich
postavi hlavu a druhy musi pfekonati odpor dilkazem své nesmirné odda-
nosti. Nebo jeden upadne neprivem do stradlivého podezfeni a musi se
z n&ho dfive ospravedlniti. To se mu podafi oviem teprve v posledni chvili,
kdy druhy z dvojice je jiZjiz veden k olt4fi. A tak n43 hrdina vpadne teprve
minutu pfed dvanictou, nezbude mu neZ svou milovanou unésti, teprve

3) Doznéla piseh — Das Lied ist aus S-I: Geia von Bolvary; Némecko 192¢ ..
Zplvajict bloud — The Singing Fool (r. Lloyd Bacon; USA 1928).
4 Svétla velkomésta — City Lights (r. Charles Chaplin; USA 1931).
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cestou ji v3e vysvétliti a ujeti s ni daleko, do nového Zivota, kde nebudou
spolu nez 3tastni.

B. — Mite pravdu. To je obsah v3ech filmovych operet. Jsem jiZ zvédav,
ktera je skupina ¢tvrtd a posledni. ) ) -

A. — Tato skupina se jmenuje KARIERA MLADEHO, ALE SPORA-
DANEHO DEVCETE. Patii do ni komedie a veselohry a pfib&hy z lidu.
Tyto filmy miluji hlavné stenotypistky a prodavatky z obchodl. ponévadz
se do jejich hrdinky vZdycky zamiluje syn milion&fe nebo mlady generalni
feditel a na rozdil od skutenosti si ji nakonec vZdycky vezme. NaSe chudé,
ale spofddané filmové dévce totiz fekne jednou n€kde néjakému hezkému
mladému muZi do o&i prostofekost o svém $éfovi, aniZ tuli, Ze je to on sdm
nebo alespoii jeho syn. Ten se do ni hned véa3¥nivé zamiluje, nebof dcery
,.lepSich kruhd” jsou ve filmu vZdycky fintivé a povrchni. Pfedstira ji, Ze je
pouhym inZenyrem, oblece ji jako ddmu, objevi se s ni ve spoleCnosti, kde
jsou viichni okouzleni aZ do chvile, kdy se prozradi jeji nizky pivod,
intrikou mladé ddmy z vysokych kruhd. Dramatick4 scéna otce se synem,
vydédén. Syn hrd€ odejde, ponévadZ v3ak inZenyrem neni a nic jiného
nedovede, zafidi si benzinovou stanici, na ni hravé vydé€ld miliény. Ona
zatim objevi, Ze m4 dosud nezndmy GZasny soprdn, stane se pfes noc
slavnou zpé&vafkou. Oba Zijf $fastné v rodinném domecku se zahradkou, po
niz se batoli jejich syn4cek, jenZ m4 jmeno dédeckovo. A hle, co osud
nechtél, dédelek jde jednoho dne sdm kolem, vnou€ek zaZvatld — de€dec-
tu ..., dédelek se dojaté smifi, pfed4 synovi svou firmu a je plno radosti na
platné i v hledi¥ti. — Tento film se miZe jmenovati n&€kdy , Privétni sekre-
tafka”, jindy ,,Pygmalién” nebo ,,Velbloud uchem jehly”, ,, Zlatovlasy sla-
vik” nebo jakkoli jinak, vidycky ma4 tisiciprocentni disp&ch.” NaSe
spofddané dév&e miiZe byti jindy také spofddanym, ale nesmé&lym hochem,
jmenovati se Harold Lloyd nebo také jinak, stejné obliba je v3ak zaruCena.
PonévadZ tu dopad4 viechno docela jinak neZ v Zivoté, a to je v3e, co lidé
hledaji.

B. — To je zdbavné. Tedy hrdina, ktery je vitéznym ochrdncem, krasné
Zena, kter4 je nepochopena, dva milenci, ktefi se pfese viechno dostanou,
a chudy mlady &lov&k, ktery ud&lé kariéru, — to je viechno, co se ve filmech
déje?

A. - Dokonale viechno.

sy Privdm| sekretdfka — Die Privatsekretirin (r. Wilhelm Thiele; Némecko 1931).
gmalién — proslul4 divadelnf hra G. B. Shawa byla poprvé zfilmovéna v Némecku v roce
1935 (r. Erich Engel). N
Velbloud uchem jehly — divadelnf hra Frantifka Langra zfilmovan4 poprvé jiZ v obdobf
némého filmu v roce 1926 (r. Karel Lamag). Dal3f filmov4 adaptace pochézf z roku 1936
(r. Hugo Haas a Otakar Véivra).

75




B. — Také ve filmech &eskych? A ve fimech, které jsou umélecké? A ve
viech druzich kinematografickych? Jak je to s nimi?

A — S nimi je to je¥t€ zajimavéjsi. Ale o tom zase jindy, kdy se bude
mluviti o oné zézratné a podivuhodné podivané, kterd se jmenuje film.

UA CsRo, sign. P 2590

000

Pivodn{ text rozhlasové predndsky Viadislava Vancury vystlané pod nd-
zvem Moje zkuSenosti s filmem na stanici Praha ve Ctvrtek 3. listopadu 1932,
v 16.00 hod.

Vladislav Vancura:

O uméleckém filmu

Film pfedstavuje velmi Sirokou oblast. Jeho védecké, technické a konec-
né i hospodafské stranky jsou t&€sné spjaty se sloZkami uméleckymi, ale
pfece je moZno mluviti o filmu jen jako o uméni. V tomto smyslu je dluZzno
rozeznavati dvoji uméleckou préci, jeZ se odna3i k témuz zadméru:
I. Dramaturgii filmu.
I1. Jeho realizaci.
NemiiZeme ovSem, le¢ vyjmenovati &4sti, ve které se oba rozpadaji.

Dramaturgie filmu v podstaté zahrnuje tyto innosti:
1) Kompozici d&jového pasma. -
2) Rytmizovéan{ déje, to jest sled filmového asu, stfidu mist, posta-

ven{ &i akci kamery a vposled urfovéni objektivu.
3) Kompozici slovesnou, hudebn{ a zvukovou.

Druh4 velk4 skupina, kterou shrmujeme v pojem realizace filmu, odvisi
z nejvEtsf Easti od reZiséra a pfedpoklad4 nésledujici:

1) Jednotici nazor.

2) Vytvarné zvyraznéni viech optickych slozek filmovych. To zna-
men4: Volbu & konstrukci scény, svétlo, pohyb kamery, uZiti objektivu,
zevné&jSek a hru herci, kompoz1c1 obrazu a jeho vnitfn{ rytmus, kone&né
pak jejich sled.

3) Dramatické uziti slova, zvuku a hudby.
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4) Stiih a mont4Z zvukového materidlu.

Z néértku je patrno, Ze ukoly oddilu prvého se vraceji pfi realizaci; lépe
a urCité&ji lze fici, Ze jde od zal4tku do konce o touZ véc. Z toho pak plyne,
ze zaméry filmového dramatika a filmového reZiséra se nemohou li$iti ani
o vlisek a Ze je nezbytno, aby oba byli filmovymi béasniky.

Jestlize miZeme zhruba zahrnouti préci filmového dramatika v otdzku:
Co se mé délat?, odpovida rezisér otdzce: Jak? Kazdé dilo je oviem souhrn
té€chto dvou slozek, ale u Zddného nebyvaji tyto ikoly oddéleny &asovou
mezerou a nejsou feSeny samostatné. Pro tuto zvla$tnost je nutno tim vice
zdtraziiovati jednotu dila, jeZ v umélecké fadé se stdvd hodnotou teprve
realizaci. Odli$nost filmu nesnese srovnani s hudebnimi tvary ¢i s divad-
lem, nebot jejich texty mohou byt posuzovéany jako b4dsn€ a maji iin basné
i bez provedeni a scény. Filmové ndpady mohou v3ak byti povy3Seny na
filmovou poezii teprve provedenim a po této realizaci jsou neoddélitelny.

Z toho, co bylo feeno, vyplyva, Ze podstatou filmového uméni je
bésnick4 tvorba. Jak si viak m4 filmovy bésnik vésti?

Tviré¢imu umélci filmovému pravé tak jako ostatnim basnikdm je dovo-
leno [v3e], co v fad€ filmové discipliny umoctiuje my3lenku. Pravda jako
deformace, vzneSenost jako trivialita, va3nivost ¢i chladny vypocet, vie
slouzi stejné tomuto ucelu. A naopak to, co neporusuje zvyklost, co napo-
dobuje zndmy pofadek, v3e, co je odvozeno, co nezvyraziiuje projev nebo
pfedstavu, i kdyby samo o sobé& bylo spanilé, nem4 mista v umé&leckém
filmu. V podobnych v&cech jde o samu podstatu basnictvi a tim je jiZ
feteno, Ze zde neplatf ani pravidlo, ani 3kola, ani vyulni list, ani praxe.

Je tedy otdzka, jakym zplisobem dojdeme k uméleckému filmu?

Odpovéd’ neni snadné.

Pravé tak jako fe¢ md i film dvé& funkce: Funkci sdélnou a funkci tvdrnou.
Pozomost filmovych podnikateld a snad i obecenstva se obraci k umélec-
kym filmim, a tak bud’ jak bud’ a vem kde vem tvofi se k obrazu cizich
filmovych dél. Je nabiledni, Ze vznikaji polotovary. Tyto filmy jsou hor3i,
neZ zasluhuji reZiséfi a ostatni Cinitelé ziCastnéni na jejich vyrobeg.

Povinnosti filmové produkce podle naeho minéni je vypracovati prede-
v8ifm sdélnou funkci filmové mluvy a teprve na pozadi jeji ryzi sprdvnosti
tvofiti umélecky.

V tomto smyslu jest si ndm véaZiti scendristi a reZisérl, ktefi zvladli
filmové femeslo a nesouditi jich podle zkaZené priace umélecké. Nejsou
umélci, to viak neni fe€eno s pfihanou. Filmov4 scéna nikoliv bdsnén4, ale
vyjadfend dobfe a bez kazi je celkem v3e, co miZeme od t€chto odborniki
olekdvati. Zd4 se, %e v situaci, ve které se nachizime, je to nad ostatni
dilezité.
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Mluvime tedy pro filmy reportiZni, pro filmy, kde scéna je fadéna ke
scéné s logikou pozorovatele, kde nen{ bldhovych pfikras a kde neni pfici-
flovdna poene jako pfivazek. Uskalf ky&e, sentlmentahty a libezné spani-
losti, jez se tak Casto vydava za krésu, je mozno obeplout. Je nutno se ji
zfici. Je dluZno zodpovédéti si otdzku, co miZeme a nejsme. Nenf pochyby,
Ze i uméni bude z této poctivé snahy miti vic nez z nedomy3lené tvorby,
kter4 se sdpe po filmové basni postrddajic basnického ducha.

[Skrtnuto: Kofen uménf je zajisté uméti a jenom tato mélem anonymnf
price miZe filmové autory nélemu nauliti. Podobné véci nevznikaji
z ivah.]

Vrétime-li se k vy&tu dkold scendristovych a rezisérovych, nemiiZeme
pfehlédnouti, Ze se odnaSeji a Ze se zafazuji mezi nejrizné&;3i umélecké
discipliny. Vrch mezi nimi m4 oviem uméni vytvarné. Na souCasnych
proudech literdmich miZeme sledovat zopti¢t&€ni poezie. Z druhé strany
strany pfivadi nis k obrazové basni moderntho malifstvi. Z podobnych jevi
je dluZno usuzovati, Ze jde o snahu po splynuti jednotlivych uméni ve vy33i
jednotu poezie. Vyvoj filmu jde stejnou cestou. Jeho vyrazové prostiedky
jsou ze vech koncli uméni a tato sloZitost mé v nové fad& filmové skladati
novou poezii: poezii z dénf svétel a pohybd, poezii dynamického obrazu.

Bylo jiZ fe€eno, do jak znatné miry se filmov4 tvorba opird o femeslo,
techniku a v&decké poznatky. Uvé&domime-li si viechny tyto zavislosti,
vzristd ndm problém filmové préce do velikosti milem obludné. Na 3t&sti
jsou viak svételné $tétce filmové mnohonédsob dokonalej3f neZz Stétce sta-
rych umén. Budou-li ovldddny s mistrovstvim, jemuZ se podivujeme
v obrazdméch, stane se film pravé pro tuto dokonalost mohutné;j3{. Obsdhne
a rozezvuti viechnu senzibilitu divakovu.

Film m4 pelef soufasnosti, znamend syntézu a kolektivitu uméni a
souhmn praci. Jeho dila mohou dosédhnouti vy38ich emocionélnich poloh nez
dfla star4.

UA CsRo, sign. P 4504.
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h Rozhlasova predndSka Oktdva Mikana vystland na stanici Praha jako
f porad Délnického rozhlasu pod ndzvem Fim a délnictvo v sobotu

15. dubna 1933, v 18.15 hod.

Prof. O. Mikan:
Film a délnik

Skoda, 7e neméame statistiku povolani, kterda ndm pfedstavuji herci,
| vystupujici ve filmech. Mohli bychom konfrontovat film se skuteZnosti a
', provést drastické srovnavani. Seznali bychom, Ze vétSinu ve fantastickém
svété filmu maji lidé neproduktivni, lidé nadmiru zdmozni, ktefi, pokud
vilbec pracuji, pracuji jen jaksi mimochodem pro ukrdceni chvile. Muzi
nevydélavaji, nebot price jako by byla ve filmu spoledenskou nesludnosti,
Zeny nejsou matkami, nespravuji détem 3aty, nevychovavaji jich, nestaraji
se o né. Zfidkakdy je Zena manzZelkou a muZ manZelem. A kdybychom
chtéli spocitat ty rizné typy a povoléni, poznali bychom, Ze na platné, které
znamena svét, v této skute¢nosti, zkreslené jako postava v kfivém zrcadle,
je nadmiru mnoho $lechticd, ba dokonce vévodi a arcivévodl, mnoZstvi
bohatych advokatd, staviteld a lékafd, vojakid, pokud moZno Svihackych,
fada tenoristl, hochstapleri a detektivd, a pokud vystupuje tak zv. lid,
byvaji to lupili, gangstefi, naimoinici, zlod€;ji a nizn4 spodina periferie.

LeZi to ovSem v podstaté filmu, ktery je3t€ dikladné&ji nez divadlo snaZzi
se zachytit dramati¢nost Zivota, a je mu proto bliz3i ostrov v Tichém oceéné
nezli sou¢asny esky venkov anebo dokonce &esky délnik. Jde si na lov do
krajnosti: pfitahuje dobrodruznost, kterd buji pestfe v neslychaném a buj-
ném bohatstvi, které op4ji prepychovym zafizenim a rozmafilym Zivotem,
neomezenou moznosti uskuteétiovani nejdivolejsich ndpadd a dava zapo-
menout na rozbité lokte a oSizeny Zaludek. A stejné si jde pro romantiku
lupiéstvi, kde zase ukazuje bezedné hlubiny druhého extrému. Vystiednost
| a nenormélnost filmovych osnov vynik4 i tim, Ze v nich hraje vynikajici
| tilohu policie. VZdyft jednéni icastnénych lidi byva velmi Casto v rozporu
| se zdkonem. Tak Casto, Ze to nutné musi mit nepfiznivy vliv na vefejnou
| ob¢anskou moralku.

Film byva kritizovadn z nejrozmanitéjdich stranek. Konfrontujeme-li jej
| se skute¢nym Zivotem, pak vidime, Ze zanedbdv4 prdvé to, co je v Zivoté
' nejcenné;j$im, protoZe tvofi podminky Zivota, préci produktivni, praci d¢€l-
| nika a pracujiciho ¢lovéka vibec. Vystupuji-1i ve filmu tito lidé, byvaji to
bud’ jenom ilohy podfadné, nebo zkreslené. SkuteCné préce, plodna a
Zivotodarn4, nebyva cilem, ale spi% na pfekdzku déjové osnove.

S ————————
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Vidéli jsme v posledni dobé jen tfi filmy, které praci a problém délnika
ucinily dstfedni my$lenkou: Byli to Pabstovi ,,Kamaradi”, Clairova HAtZije
svoboda!™ a ruska ,,Cesta do Zivota”."

Prvni z nich komplikuje ov8em vzrusujici boj o Zivot a praci v dolech
s problémem lidské vzdjemnosti, pfekondvajici ve v4zné chvili rozdily
narodni a lamajici pfehradu hranic. Tim zbarvuje pivodni tendenci, apo-
te6zu hrdinstvi prace, tendenci jinou, kterou si trochu pfizptisobuje. Druhy,
film Clairiv, ukazuje odvazné, jak zvy$ené tempo pracovni, racionalizace
a tuhd kdzeti tovarni poniZuje ruce, vyrabéjici hodnoty, k pracovnimu
systému, ktery se nelisi valné od prace v donucovaci pracovné, jez ina byt
trestem. KdyZ vam ukézZe ruce v tempu pracujici nad stolem, nepoznavite,
jsou-li to ruce lidi trestanych za zlo¢in anebo lidi tak zvanych ,,svobod-
nych’. Film bolestné pripomina a vykfikuje, Ze prace nema byt ani trestem,
ani nesvobodnym bezradostnym robotnictvim, ale ndplni Zivota a uspoko-
jenim Zivotniho tviiré¢itho pudu ¢lovékova. V tom smyslu odpovida Clairovi
také ,,Cesta do Zivota”, kterd v préci, praci produktivni, uzite¢né vSem, vidi
zachranu z mravniho rozvratu a cestu k plodnému a pravdivému Zivotu.

Bylo by nespravedlivé zakryvat, Ze produkce filmova vychazi ve své
pfevazné vét§iné pouze demagogicky [vstfic] zalibAm a poZadavkim Siro-
kych vrstev. Nebylo by vévodi, knézen, bohatych $éfii zamilovanych do
chudych typistek, kdyby toho lid nechtél. Je v3ak nutno pfipomenout:
Pisobivé a umélecky tvofend véc, kterd podava tiebas obtiZny problém
zptisobem strhujicim, da vice prace a pfedpokl4dé vice nadéni nezli libivy
ky¢, na ktery uz se snadno navési rizné to rekvizi¢ni, obno3ené haraburdi.

A je nutno také rozezndvat: Lacinou zdlibu neuvédomélé Casti obecen-
stva a pfani nebo pfipadné potfebu uvédomélého proletaridtu. Nejen co
chce, ale také co potfebuje ¢lovék pracujici, mé byt rozhodujici pfi filmové
produkci. To oviem pfedpoklada vice vlivu vzdé€lavacich ustfedi a vice
mravni odpovédnosti téch, kdo na vyrobé filmu spolupracuji. Nebot film
neni jen podivana, ale je to vyznamna sloZka, tvofici mySlenkové dispozice
a vefejné minéni pracujictho lidu. Tento pracujici lid zdd4, aby i ve filmu
jeho préce a zasluha do§la spravedlivého ocenéni a byla ustfedni my3lenkou
filmové vyroby alespoii potud, jak by to odpovidalo vyznamu jeho Sedivé
a pfezirané prace ve skuteném zivoté. V Zivoté, jehoZz vSechny kulturni
hodnoty, a tedy i film, vyristaji jen a jen z price drobnych, bezejmennych
délnikd, délnikd stradajicich a tvoficich viem a pro v3echny.

UA CsRo, sign. P 4923.

y Kamarddi — Kameradschaft (r. Georg Wilhelm Pabst; Némecko 1931).
Ar Zije svoboda! — A nous la liberté (r. René Clair; Francie 1931).

Cesta do Zivota — Putovka v Zizi (r. Nikolaj Ekk; SSSR 1931).
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T i B R NCRE

Rozhlasovd predndska Vdclava Tilleho Divadlo a film vysfland na stanici
Praha v pondélf 14. kvétna 1934, v 17.00 hod.

V. Tille:

Divadlo a film

O divadle se tik4, ze je v upadku, protoze je, mimo jiné, ubiji nezfizena
soutéz filmu. A o filmu se fikd: je to jen mechanicka reprodukce Zivota, a
ze proto nebude z n€ho nikdy ,,pravé” uméni. Tedy: pravé uméni, to jest
divadlo, pry odumiré a je nahraZzovdno neuménim, to jest filmem.

Myslim, Ze obavy o zaniknuti divadla jsou zbyte&né. Divadlo nezanikne
a nebude nahraZeno ani sebedokonalej§im filmem. Vime z historie, Ze
divadlo bylo vzdy, v kazdé lidské spoleCnosti. Ale jeho formy se n€kdy
pfezivaly, kdyZ se nepfizplsobily v€as zménénym Zivotnim podminkam,
novému obecenstvu.

Divadio objevovalo se, od nejstar§ich dob, ve dvou zékladnich podobéach
souCasné: obé vyjadfovaly pomér ¢lovéka k osudovym sildm. Tragédie
vyslovuje hrizu lidského srdce z nezndamé moci, kterd kruté a lhostejné
zasahuje do lidského Zivota, bez ohledu na lidské Sté€sti. Veselohra je
vyrazem lidské radosti z Zivota, viry, Ze Elovék vlastni silou miiZe vzdoro-
vat osudu, smét se mu, i svym vlastnim slabostem.

Rekové méli skvélé osudové tragédie Aischylovy, Sofoklovy a Euripi-
dovy o moci boht, ktefi zasahuji do lidského Zivota, a skvé&lé Aristofanovy
veselohry, které se posmivaly této moci.

Stfedovék vytvoril rozsdhla mystéria o nejhlub$im tajemstvi viry, o vy-
koupeni ¢lové€ka Kristovou krvi, ale vedle tragickych scén objevuji se
v té€chto hrach drsné 1 naivni frasky a v nich pastyfi, €erti, katovi holomci,
v hrubych 1 lascivnich vyjevech. Shakespeare, nejmocnéjsi aivadelni tvir-
ce renesance, stavél tragické 1 komické scény prikre proti sobé a psal vedle
tragédii veselohry. V dobé krale Ludvika XIV. vyvrcholilo divadlo tragé-
diemi Corneille 1 Racina vedle Moliérovych veseloher. A i dél, do nasi
doby, rostou tragédie i komedie vedle sebe. Jde jen o to, ktery druh preva-
zuje nad druhym a jak mocné dovedou vyjadfovat, af tragicky, ¢i komicky,
vztah ¢lovéka k nezndmému a jasny, hluboky ndzor na Zivot.

Jsou doby, kdy divadlem vlddne osudové drama a veselohra ustupuje
jako druh ménécenny. Jindy veselohra vyristd v mocny Zivotni vyraz a
tragédie je zanedbdvana. Oba druhy nékdy hodné& oslabuje méda: tragédie
jsou imyslné krvavé, sentimentdlni, veselohry schvilné lascivni a bezdu-
ché, oboji bez vztahu k zdhadam lidského Zivota.
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Ale af jiz pfevlada ten, neb onen smér, af je vyraz Zivotniho ndzoru
mocny ¢i povrchni, jedno charakterizuje kazdou divadelni hru: Zivy vztah
jevisté€ k hledisti. Herec a divédk se ocitaji pfi hfe v podivuhodné intimnim
poméru vici sob&€. Divadlo neni myslitelno bez jeviité, ale také ne bez
hledi3t€ — obojfho je potfebi k oné ndladé, z které vyristd Zivot na jevisti,
a navzijem se prostupuje s Zivotem v nitru divikové. Kazdy divadelni veCer
je jedine&né dilo lidské tviiréi &innosti, bez ohledu na to, kolikrat herec
svou roli opakuje a kolikrat divdk jde se divat na totéZ dilo. Studuje-li
divadelni reZisér kus a divadelni herec roli, mysli na to, jak kone¢né bude
konat sviij ikol pfed obecenstvem; a s jeho bezprostfedni ucasti. Mysli na
své obecenstvo v svém divadle.

OvSem: kazdé divadlo neciti vZdy a vSude zdkladni povinnost, kter4 je
jeho uméleckou podstatou: budit v divdkovi vé€domi, Ze je nutno, aby si
uvédomoval svilj vztah k nezndmu, aby procifoval dzkost neb radost z Zi-
vota. Jsou celd obdobi, kdy pfevldd4 divadlo zmechanizované, hledici jen
k tomu, jak t&Zit ze soutasnych z4lib obecenstva: tedy divadlo ne vedouci,
ale vedené.

Tomuto druhu divadla vznikla v nasi dob& zl4 konkurence zvukovym
filmem. Film dovede mnohem vystiZné&ji hovét potfebé zdbavy, zvédavosti,
pozitku z napéti nez divadlo. Neni tim fedeno, Ze v tom spoliva podstata
filmu, a Ze tedy je film tim vici divadlu méné&cenny. Film najde jist€ své
pravé posléni a stane se — oviem na jiném poli — tak vlivnou sloZkou lidské
kultury, o jaké se nim dotud je$t& nesnilo. Ale tim, Ze je technicky hybné&;si,
usporné&;j¥i i pfesnéjsi, pfedstihuje snadno divadlo, které nechce vic, nez
lakat poZitkem obecenstvo.

Filmovy herec a reZisér nemaji dvou zékladnich pomicek pfi svém
tvofeni, s kterymi nutn& pocitd divadlo: jeviit€ a obecenstva. Maji zato
nekonedné vic mechanickych prostfedkd nez divadlo. Tvofi pro jediné
pfedstaveni, mohou tedy vynaloZit na né mnohem vic penéz, Casu, zkou3ek,
energie, mohou si donekonetna opakovat, pred€ldvat, 3krtat, aZ vytvofi
standardni dilo po své viili. Nejsou kone¢né ani v4zé4ni autorem dila — text
je vidi reprodukci, na rozdil od skute¢ného divadla, podfadny. Divadlo je
mluv¢im autora, jenZ dovede nejmocnéji vyjadrit ducha doby, jeji svédomi
a jeji vztah k nezndmu. Film stavi — dnes aspoti — reZisér na svém zplisobu
reprodukce a dé&j si objednévai.

Technika bilého pldtna, odpoutand od hmotné skute¢nosti jevisté a
hledist&, je nekone&né pruzné;j$i nez divadlo: pfipousti tolik pestrych zmén
scény, osvobozuje herce od jeho okolf, zasazuje ho sama do vhodného
prostiedi. Mezi technikou divadla a technikou filmu je propast: divadlo
nikdy nebude filmem a film hie3i, jakmile chce napodobit divadlo.
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Snadno dojdeme tim k dsudku, Ze divadlo, staré jiz n€kolik tisic let, se
piezilo, Ze jeho technika je vii&i technice filmu zastarald, pfekonand, odu-
mirajici. A Ze zvukovy film, Zijici teprve Ctvrt stoleti, nastoupi na jeho
misto. Ale opakuji, to je omyl. Divadlo neodumfe a film je nikdy nenahradi.

To, co tvofi podstatu divadla, hluboky svétovy ndzor, vyjadfovany
tizkosti z ne3t&sti a smrti, radosti z Zivota a lasky, kter4 tvofi Zivot, nemizZe
film nikdy vyjadfit tak mocné, jako jej vyjadfuje divadlo bezprostfedni
| souinnosti Zivota na jevisti a v hledisti.

Dne3ni divadlo si bohuzel, vét§inou asponi, neuvédomuje jasn€ svij

vztah k filmu. Vidi asp&ch zvukového filmu, vidi dspéch viech t&ch malych

l divadelnich scén, politajicich jen s poZitkem publika — onoho nového

publika, které citi jen radost z poZitku a nestard se o Zivotni problémy.

',_ Divadlo snazi se tedy zavodit s filmem i s drobnymi divadly o dspéch

| u tohoto nového publika. Doufejme, Ze to je jen pfechodni zjev. Je znit jiz

| v dortistajicim pokoleni jiné védomi tvir¢i zodpovédnosti a snahu vritit se

k piivodnimu posléni divadla: byt Zivym sv€domim doby. Jsem pfesvédlen,

ze nové pokoleni pochopi zdkladni rozdil divadla a filmu, Ze 2z n€ho
vzejdou novi tviirci Zivota na jevisti — i nové obecenstvo v hledisti.

UA CsRo, sign. P 9937.
000

Rozhlasovd pFedndska Jana Kuclery vysfland pod ndzvem Jak se dé€laji filmo-
vé zurndly na stanici Praha ve stfedu 11. 24¥{ 1935, ve 20.40 hod.

Jan Kuclera:

Filmové zurnaly

Prvni &in, ktery vykonala filmovéd kamera, kdyZ se pfed Ctyficeti lety
| narodila, bylo, Ze pfipravila viedni Zivot kolem nés plynouci o jeho smrtel-
nost, ¢ mu uloupila jeho vné&jsi vzhled, zapsala si jej pfesn€ na filmovy
pasek pro informaci lidi a pro budouci ¢asy. Timto statetnym Cinem zrodilo
se filmové zpravodajstvi, které za n€kolik let dos4dhlo netufeného rozvoje.
| Filmové zpravodajstvi zaklad4 se na filmovém dokumentu. Prvni filmy,
{ jez okouzlovaly pafizské publikum pfed Ctyficeti lety, okouzlovaly je
| pfedev3im proto, Ze to byly dokumenty. Na vychézeni délnikd z tovéarny
nebo na jedoucim vlaku, coZ byly ndmé&ty prvnich snimkd Lumi€rovych,
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nebylo nic podivuhodného. Co v3ak privadélo lidi v uzas, byla ta okolnost,
Ze vidéli v kinu na platné vychod délnik z tovarny a odjezd vlaku pravé tak
Zivé a skute¢né, jako by je mohli vidét na vlasmi o¢i. Dokument byl a je
v kinematografii vZdy cilem pozomosti, mnohdy vét$i nez nejnapinavé;si
film hrany. To proto, Ze je pravdivy, Ze divdci maji pfed sebou kopii néceho,
co se doopravdy sb&hlo. OC silné&ji plisobi na nés stru¢né, mnohdy nedokonalé
snimky zemétieseni ve vzdalenych krajich neZ sebedikladnéji v ateliéru
rekonstruované scény zkazy. Kolikrat jsme vidéli v kinu atentét nebo vrazdu
provedenou herci v ateliéru. Ale mnohem méné podrobny snimek kruté
tragédie krale Alexandra, ktery k nam pfiSel z Marseille, vyvolal v nas zd¢-
Seni. Na platné jsme vidéli zivé tvafe nedtastného krale a ministra Barthou,
vidéli jsme, jak se ti dva muzi usmivaji, netu3ice jesté, co je fekd za iminutu
nato, nevédouce to, co vime my, kdyZ na né nyni hledime v kinu.

Mezi filmové dokumenty patfi snimky z dalekych kraji, snimky pri-
myslové, védecké a jiné. Ale z nich se také zrodilo kinematografické
novinarstvi. Pfesnost, presvédCivost a technické moznosti filmového
novindfstvi ucini z ného zakratko mocnost, jez bude zipolit o prvni misto
s dne3ni velmoci tohoto druhu, novinéfstvim tiskovym.

To, co dnes vidime u nés na platnech kin nazyvati filmovymi novinami,
tydeniky, Zurndly, jsou oviem pouze zdrodky opravdového novinéfstvi, jez
bude informovat lidi dplné a nejen informovat, nybrz i vyjadiovat my3lenky
t&ch, ktefi filmové tydeniky povedou. Dnedni filmové tydeniky maji ucel
jen informativni a je$t€ ani tento ucel neplni dokonale. Jejich zdjem se
obraci, stejné jako na pocatku kina, k tomu, aby pfindSely lidem scnzace
nebo to, co se za senzace povazuje. Ale jiZ i tato C4steCnd zpravodajska
¢innost vyZaduje ohromné organizace, jeZ je rozprostfena po celém svéte
jako neviditeln4, husta sit. Nejsiln€j§i a nejlépe organizované filmové
zpravodajstvi maji Americ¢ané. Z jejich velkych filmovy "h rvdenikd zname
u nds zurnil Paramountu a Movieton News zvané tydenikem Foxovym.
Movieton News je v8ak samostatnd vyrobna aktudlnich snimkd, jeZ spolec-
nost Foxova pouze exploatuje. Vedle téchto tydenikd vychédzeji v Americe
jesté Casové snimky Metroton News novinového magnata Hearsta a zaji-
mavy March of Time. V Evropé je nejznaméjsi némecky tydenik Ufy. Ale
i jiné evropské staty maji své tydeniky, které né€kdy dosahuji pozoruhodné
trovn&. Anglie m4 svou Gaumont-British, Francie jiz klasicky tydenik
Pathé, dile France Actualité, jeZ vede Germaina Dulacov4, Eclaire Journal,
Itdlie vyd4dva velmi dikladné nata€eny statni tydenik LUCE, Polsko nataci
rovnéZz sviij Pat pod statnim dohledem, jako ostatné i Rakousko, Rumunsko
i Bulharsko. Zajimavé &asové snimky nata¢i se v sovétském Rusku. Ty
nejlepsi z nich uvidime nyni i v Ceskoslovensku v ¢trméctidenni filmové
revui Nase doba. Konelné nutno upozornit na jedenact let pravidelné
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vychazejici Ceskoslovensky filmovy tydenik, dfive zvany Elekta Journal,
jehoZ vydavani je o to zdsluZné&jsi, Ze neni sanovéno, jako v jinych zemich,
statnimi podporami.

Velké tydeniky maji své operatéry roztrousené po celém svéié. Foxidv
Movieton m4 120 zvukovych vozi, z nichZ asi 30 je v Evropé. Kazdy viiz
obsluhuji dva lidé, operatér obrazu a zvuku. Mimo toho muji v Americe
Ctyfi letadla a v Evropé — v Budapesti — se praveé dnes a v&era zkousdi nové
letadlo uréené pro sluzbu Movietonu v Habesi. Ostatn{ tydeniky jsou vyba-
veny podobné. Kazdy operatér mé uren okruh, v némz musi shanét fasové
uddlosti a filmovat je. Ve své prici je nezdvisly. Nema vymezeny pocet
metrd, které musi dodat ustfedi. Pfitom jsou tito reportéfi vyborné placeni.
Operitoriim prokazuji velmi platné sluzby tak zvani contactmeni. To jsou
lidé s velkymi spoletenskymi styky, ktefi jednak ohla3uji dileZzité udélosti,
jednak opatfuji reportérim pfistup k vyznaénym osobdm, hlavam statd,
politikim, nepfistupnym vladdcim finan&nim, s nimiZz se dé€laji filmové
interviewy. Contactmeni jsou velmi cenéné osoby a né&ktefi z nich jsou
prosluli tim, co dokézali. Tak zndmy contactman Harry Grey smluvil
reportérim interviewy i s americkymi gangstery, mezi nimi s proslulym
Jackem Diamontem. Vedle stidlych kameramant angaZovanych u velkych
firem tould se po celém svété mnozstvi filmovych reportéri, ktefi lovi
aktuality a posilaji je riznym redakcim. Tuto muZi, 3ir3i vefejnosti nejCas-
t&ji neznidmi, jsou mnohdy hrdiny, ktefi se neboji dét pfi filmovani i Zivot
v sdzku. Za vilky zahynulo mnoho a mnoho filmovych reportéri, ktefi
nataleli neohroZené uprostfed bitevni viavy. Témto nezndmym hrdinim
vdé&ime za dokumentarni snimky nehynouci ceny. Jejich filmy jsou cen-
nym studijnim materidlem vélednych 8kol, jsou viak také nejucinné€jSim a
nejvymluvnéj$im propagalnim materidlem protivdleCnym. Vidé€li jsme je
Casto zafazeny do hranych filmi a jist€ jsme si neuvédomili, jakym nebez-
pecim a kolikrat i smrti byly tyto kratké scény vykoupeny. Jednim z velmi
zniamych vale¢nych operatori vedle proslulého Schoedsacka, autora Chan-
ga a Ranga,” je John Dored, zaméstnany nyni u Paramountu. Dored byl
osobnim kameramanem posledniho ruského cara. Za revoluce byl uvé€znén,
ale uprchl. Vratil se viak do Ruska pfi smrti Leninové a nafilmoval pohfeb
Lenintiv. Byl znovu zaten, ale propuitén na intervenci anglického vysla-
nectvi. Dored objevoval se pak pravideln€ viude, kde se odehrévaly statni
prevraty. Byl pfi povstdni Riffani v Africe, pfi Spanélské revoluci, pfi
Hitlerové pfevratu, pfi pu¢i v Rakousku. Letos si popfdl malou zménu.

1) Ernest Beaumont Schoedsack (1893) — americky tviirce dokument4dmich a hranych filmid
s exotickymi a fantastick ymi ndméty. Jako dokumentarista na sebe upozornil predevsim filmy
Chang (spolurezie Merian C. Cooper; USA 1927) a Rango (USA 1931). Z jeho hrané tvorby
je nejznamé;j¥f King Kong (spolurezie Merian C. Cooper; USA 1933).
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Prijel do Prahy, aby nafilmoval udélost velmi mirumilovnou: katolicky
kongres. Jak jsme vidéli na platné, zhostil se svého patrné pro ného
nezvyklého tikolu velmi dobfe. Dnes je v3ak opét ve svém Zivlu — v Habe3i.
Pfijel tam s dokonale vypravenym zvukovym vozem, v némz vedle filmo-
vych aparatd jsou i zbrané, masky a obvazy.

Na dzemi Habege sjelo se dnes mnoho odvédinych kameramanii. S1étli
se tam jako dravi praci citici kofist. Neni to dobrym znamenim. Takc vy viz
Foxova Movietonu, cely obrnény, vyzbrojeny aZz po stfechu, opatfeny
vysilatkou a kdozvi ¢im jedté, vypada stradlivéji nez tank. Cek4 netrpélivé
v poli na prvni udélosti. Nese na svych bocich nidpadny népis ,,Habe3ska
expedice” a nic nedba smifovacich porad. Nevéfi v né a podezirame ho, Ze
si tajné pfeje, aby ta vdlka uz uz vybuchla. Nebof filmovi Zurnalisté maji
silné nervy a nechdpou, ze lidé by radé&ji ztratili n&jakou tu senzaci v kinu
za cenu toho, Ze budou mit jistotu miru. Dne3ni filmové Zurnély dopoustéji
se té chyby, Ze shdnéji jen a jen senzace. Vybuchy, pozary, srdZzky vlakd,
valky a revoluce. Chtéji se podobat spi§ bulvdrnimu tisku neZz novinam
vaznym a pouénym. Nemaji pfili§ velky zdjem o to, pfindSet divakim
uceleny obraz svéta a volbou ndmétd i jejich dpravou vyjadfovat své
stanovisko k situaci. Nemaji zdjem o kulturni déni, které je jim mélo sen-
zaéni. A pfece propagalni schopnost filmového tydeniku je nesmirna.
Tisicim a tisicdm lidi mize filmovy novinaf sdélovat své myS$lenky, miize
sblizovat lidi z opaénych p6li zemékoule, seznamovat je navzajem v jejich
smutnych i radostnych chvilich. Av3ak vétSina tydenikd naprosto nema
uslechtily velidsky zdjem a téch né&kolik, které maji cile, sleduji bohuzel
zajmy mnoha lidem nepfatelské. To myslime pfedevsim na ony tydeniky
[pitvodné: tydeniky némecké], které stoji ve sluzbach urité-propagacni
politiky [pitvodné: ve sluzbich propagacni hitlerovské politiky] a vnaseji
pod plastikem Casovych udélosti vhodné volenych a vhodné komentova-
nych rozvrat do cizich stata. [Skrtnuto: V némeckych sluzbach stoji rovnéz
americky tydenik Metroton News, jehoZ majitelem je znimy novinovy kral
Hearst.]

Redak¢ni sluzba tydeniki je rozdélena na kraje. Americké tydeniky maji
vétdinou centrdlu v PafiZi nebo v Berliné, kam se dopravuji snimky nejrych-
leji cestou z Ameriky. Z Berlina, z Londyna, z PafiZe rozesilaji se Casti
tydenikd letadly do ostatnich mést Evropy a celé sestavené Zurndly pfimo
na Ddlny vychod. K snimkdm, které pfijdou z ustfedi napf. do Prahy, coz
byva v dtery nebo ve stfedu — pfipojuji se snimky doméci. Po sestaveni
Zurndlu odesild se evropsk4 ¢ést tydeniku vétSinou jeté tyz den dale, do
Polska, baltickych statd atd. Zvlastni velké aktuality, které zajimaji cely
svét — jako byla napf. tragick4 smrt belgické kralovny , posilaji se co
nejrychleji jako zvlastni vyddni do vSech stath. V cizin€ jsou zfizena
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specialni kina pro promitani aktualit, ktera béZi nepfetrzité cely den. V nich
se promitaji Casové snimky v delSim vydéani neZ v tydenicich. V téchto
kinech se doplfiuji a vyménuji aktuality denné. U nds mame také kino
aktualit. Je to prazska Kinema. PIni dobfe svij kol 1 pfesto, Ze nemé pfimy
styk s vydavatelstvy tydenikid a Zze hraje ¢asové snimky v té formé, v niz
prichazeji do ostatnich kin.

V redakci tydeniku se aktualita sestfihd, opatfi zvukem, p.kliZe nebyl
natoCen pfimo, titulky a zafadi se mezi ostatni. V cizich statech vychazeji
velké tydeniky rozclenény na obory jako jiné noviny. Maji svou rubriku
politickou. sportovni, médni, — kdyz panbih da — kulturni atd. Jednim
z velmi zajimavych tydenikl je neddvno zalozeny americky March of Time
— Krok ¢asu. Je to tydenik, ktery nejenze nataci Casové snimky, ale dokonce
Je 1 nahrava nebo dopliuje, nékteré udalosti rekonstruuje a sestavuje scény
tak, ze vzdajemnym pisobenim dévaji urCity smysl. Ndpad rekonstruovat
udélost pro ¢asovy snimek neni na svété poprvé. Roku 1901 nafilmoval
jeden z prvnich kinematografisti vibec, Francouz Georges Méliés koruno-
vaci anglického krdle Eduarda VII.,” a sice nikoliv v Londyné, nybrz
v Parizi. Pfed kulisami postavenymu v lesiku u Vincennes a s pomoci kra-
lova ceremonidfe sehrdl korunovaci tak pfesné, ze pry ani sam kral nepo-
znal, Ze ho na platné zastupuje herec.

Mluvime-li o filmovych tydenicich, musime se zminit o poslednich po-
kusech, jez se snazi spojit vyhody televize a filmového tydeniku. Konaji se
v Némecku, kde byl zaloZen novy filmovy Zurndl Zrcadlo dne. Je to vlastné
denik, jeho operatéfi zachycuji udalosti ve zvuku i obraze filmovymi apa-
raty umisténymi na zvlastnich vozech, v nichz je zéroven laboratof a
kratkovinna vysilalka televizni. Za dvacet vtefin je pry ve voze vyvolan
svitek filmu a vysldn bud’ bez dratu, nebo kabelem nejblizsi televizni
vysilaci stanici, jichz ma Némecko jiz né€kolik. Vysilaci stanicc reprodukuje
thned snimek svym poslucha¢im a dividkdm zaroven, a to jednak jakmile
jej obdrzi, jednak jesdté jednou vecer. Jednda se o to, aby napf. berlinska
televizni stanice vysilala tento tydenik 1 do berlinskych kin. Na venkové,
kam nedosahuji viny nékteré z vysilacich stanic, je promitano Zrcadlo dne
jako obvykly filmovy tydenik. Neni tfeba podotykat, Ze tento podnik stoji
ve sluzbéach statni propagandy.

Ukoly filmové Zurnalistiky jsou neobyclejné velké a dilezité. Dnesdni
vydavatelé, a¢ vynakladaji na vyrobu aktualit zna¢né sumy, nekonaji ani
tfetinu kulturniho posléni, jeZ filmové zpravodajstvi miize obstardvat. Uka-
zuji nAm omselé obrazky z konskych dostihd, z automobilovych zavodi
[§krtnuto: velmi radi pak manévry] nebo, jak se pravé ukazuje, valku, ale

2 Film Korunovace krdle Eduarda VII. (Couronnement du roi Edouard VII) natocil Georges
Méliés v roce 1902. Korunovace sama se uskute¢nila 9. srpna 1902.
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neplni vy33i posldni poucovat své divaky, poskytovat jim uslechtila prekva-
peni a péstovat v nich porozuméni jednoho néroda pro druhy. Odpovédi na
tuto povrchnost je, Ze velké mnozstvi divdkd chodi do kin pozdé, az po
tydenicich.

Prozatim miZeme tedy jen doufat, Ze i v tomto oboru zpravodajstvi
nastane zlep3eni. Ze budeme zakrétko vidét tydeniky opravdu cenné, i po
kulturni strdnce zajimavé a snad to bude i v kinech zvl43f pro takovou
podivanou upravenych.

UA CsRo, sign. P 8801 .

Ildi¢ni poznamka

Na3e edice vych4zi z pisemnych podkladi k jednotlivym rozhlasovym pfednéSkim,;
zvukové z4znamy téchto pofadil se aZ na jedinou v§jimku nedochovaly. Stejné€ tak nejsou
k dispozici ani texty ohldSeni a odhl43eni pofadi, kterd byla vysflina Zivé a nemusela
pisemnou podobu viibec mit. Ze jde o piivodn{ autorské verze pfedné3ek a nikoliv o doda-
te&né pfepisy odvysflanych pofadi, usuzujeme jednak z odchylek mezi ndzvy dochovangch
textd a ndzvy inzerovanymi v Radiojoumalu, jednak z &etnych rukopisnych z4sahi do
strojopisl. Pfi opisu jsme akceptovali dodatetné Gpravy a 3krty, nebot pfedpoklddéme, Ze
texty ,,posledn{ ruky* majf nejbliZe k té podobé, v jaké byly pfednasky odvysilany. Nakolik
oviem texty zde vyddvané skutené odpovidajf textim odvysflanym, nelze bez zvukového
z4znamu vibec zjistit. Rukopisné zdsahy pochézejf od jednotlivych autoni, v né€kterych
pifpadech viak byly jist® iniciovany pracovniky rozhlasu (viz napf. Skrty v pfednédSce Jana
Kuery). Skrty a opravy zde zaznamendvdme (v hranatych zdvorkich) jen tehdy, jestlize
pfedstavujf vyrazné;if vfznamovy posun.

Pfi ptipravé jednotlivych texti k vydanf jsme se Hdili sou¢asngmi edi¢nfmi zdsadami a
pravopisnymi normami. Jména autori uvidfme v té podobé€, v jaké se nachézeji v pfedloze.
Opravili jsme chybné napsan4 jména (Schoedsak na Schoedsack), popffpadé zpisob pfepisu
jména z azbuky (Eisenstein na Ejzen3tejn).

O. Rddl: MiuvI se o filmu. — 8 stran strojopisu form4tu A 4; na prvni strané jsou razitka
,De&lnicky rozhlas v Praze* a ,,Cenzurovéno! Radiojoumal®.

V. Vanlura: O uméleckém filmu. — 3 strany strojopisu foliového formétu. Zacatek
pfedn4dky (bez ohl4Zenf) se dochoval ve zvukovém zdznamu. Srovnin{ s pisemnou verzf
_ odhalf men3f stylistické odchylky vzniklé pfedev3fm dpravou psaného textu pro mluveny

projev. Pojem ,dramaturgie filmu“ nahradil Vantura v realizované pfednéaSce pojmem
,»plan filmu*. ;

O. Mikan: Film a déinfk. — 3 strany strojopisu foliového formétu; na prvni strané jsou

razftka ,,D€lnicky rozhlas v Praze* a ,,Cenzurovéno! Radiojournal®.
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V. Tille: Divadlo a film. — 4 strany strojopisu formitu 17,2 x 20,7, s rukopisnymi
poznidmkami. V pozistalosti Vaclava Tilleho (LA PNP) jsou uloZzeny dva exempléare této
pfednésky, pfitemz prvni z nich (psany na témze formétu a témize stroji jako text z UA
CsRO) obsahuje fadu rukopisnych oprav, druhy je jeho &istopisem. Oba tyto exempléfe
majf v zdhlavi pfimo uvedeno: ,Radio 14.5.1934.* Ze srovnan{ s verz{ dochovanou v roz-
hlasovém archivu vyplyvaji Eetné rozdily a zdaleka ne jen stylistick€ho rdzu. Pauné se jednd
o pivodni verzi pfednéasky, kterou pak Tille ponékud pfepracoval. ZavaZné3f pasiZe, které
do druhé verze pfednaSky nevstoupily, zde pro zajimavost citujeme:

Jako dal3iho silného konkurenta divadla tu uvadi Tille soustavné také sport.

Filmovy herec a reZisér nemajf dvou zdkladnfch...

. Filmovy herec a filmovy rezisér nemaji vlastnfho obecenstva, nemajf hledi3t€; odhalujf
sice ducha doby, fidi se vkusem, ktery jim uddvé dspéch uréitych her, urcitych filmovych
oblfbencii, ale tvoif sami o sobé, bez bezprostfedni acasti publika.”

To, co tvoFf podstatu divadla, hluboky ...

» 10, co tvofi podstatu divadla, to Zivé souziti hledidt€ a jevidt€ v dané chvili, Zivé
védomi mystického tajemstvi, naSeho vztahu k Nezndmému a k v&€&nu, nelze nikdy vyvolat
Zivym stfnem na platné.“

Dnesnf divadlo si bohuZel, vetSinou aspoh...

,Dne3ni divadlo, zd4 se, neuvédomuje si je§t& sviij vztah k filmu. Snazi se zavodit s nfm,
hrat hry vzbuzujici zv€davost, bavit obecenstvo fralkami a sentimentdlnimi ndladami, ale
to je jen pfechodny jev. V pravy &as objevi se z nového pokoleni nov{ tviirci, nov{ reZiséfi
a novi herci, kteff pochopi v4zné posl4ni divadla a vytvoii pro nové publikum, vedle
zdokonaleného filmu nové, dokonalé divadlo, probouzejic{ v lidstvu védom{, Ze n43 pomér
k vesmiru, k zemi a k nezndmym sildm skutedna mus{ byt proZivin co nejisilnéji a nej-
vroucnéji, chceme-li, abychom my lidé byli vic nez hfi¢ka osudovych sil vesmfru.“

J. Kuclera: Filmové Zurndly. — 6 stran strojopisu formétu A 4, s rukopisnymi poznim-
kami.

(Dé&kuji Jaroslavé Novikové z UA CsRo a Jifimu Rakovi za pomoc pfi pFipravé této
edice.)

L. K.
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ILUMINACE
ro¢nfk 2, 1990, &fslo 1 (3)

UVAHY O LITERATURE

OD KULUNDY K CERNOBYLU

Zivotni cesta reziséra V. Sevéenka

Ihor MalySevskyj: Volodymyr Sevcenko. Vid Kulundy do Cornobylja. Povist -- spoiad.
Kyjiv, Mystectvo 1988, 158 stran. _

Vazbu knihy Ihora Maly$evského vypliluje z obou stran fotografie filmové
kamery. Hlavnim hrdinou citované monografie je v3ak jeden z téch, ktefi stravili
témé&f cely Zivot za ni nebo vedle ni. Ukrajinsky reZisér — dokumentarista Vo-
lodymyr (Vladimir) Sevéenko (1929-1987) je dnes zndm pfedev§im diky tomu,
%e se stal tviircem jednoho z prvnich dokumentdrnich film o katastrof€ na femo-
bylské atomové elektrdmé; necely rok po vybuchu tamniho reaktoru - 29. bfezna
1987 — zemfel na ndsledky nadm&mého ozaifeni. :

U% sama tato skuteénost je schopna vzbudit o knihu zdjem. Udélosti kolem
vzniku posledniho Sevéenkova dila poskytly vak latku jen pro ¢dst Maly$evského
biografie. Ta je zajimava jako celek; z nezvyklého uhlu totiz sleduje n&€které
aspekty vyvoje sovétské filmové dokumentaristiky mimo jeji moskevské centrum
od konce 60. let do zcela neddvn’ doby.

Maly3evskému usnadniia praci nad knihou skute¢nost, Ze od pocatku sedmde-
satych let patfil mezi blizké Sevéenkovy spolupracovniky. Mohl proto Cerpat
vétSinou z vlastnich vzpominek, pferu§ovanych ob¢as komentifem nebo ukdzka-
mi recenzi Sev&enkovych filmi a také zdpisy z jeho denikd; to vie je doprovézeno
zna¢nym mnoZzstvim ilustraci.

V titulu knihy Maly¥evského ¢teme ndzvy dvou lokalit. O Cemobylu (nazev
této ukrajinské lokality se u nds vytrvale pfepisuje v ruské podob€) dnes vime
pomé&mé dost, mistn{ 1dzev Kulunda ndm v8ak nic nefikd. S kulundinskou stepi,
leXici na pomezi Altaje a Kazachstdnu, byla spojena prvni Sevéenkova filmova
prace.

Absolvent stfedni zem&d&lské skoly V. Sevéenko pracoval zprvu jako agronom
na celinich, pak se viak rozhodl stat se televiznim kameramanem a zku3enosti
ziskané v praxi ho pfivedly k ddlkovému studiu na statni 3kole filmového uméni.
Vysledkem studia se stal v roce 1966 natoteny diplomni film, nazvany Kulunda:
obavy a nadéje. Tento dokumentarni snimek upozorioval velmi diirazné na celou
Fadu nesprdvnych hospodéfskych postupt, doprovézejicich osvojovéni kulundin-
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ské stepi. Pfili¥nd otevfenost nastolovini problémi a jejich dokumentovéni roz-
hodla o osudu filmu. Po né€kolika promitdnich, urfenych pro zeme&dé&lské znalce a
stranické pracovniky, b&hem nich? vyvolal znaéné kontroverzni nézory, nebyl
vefejné uveden a nemohl tak splnit uéel, pro ktery byl vytvofen. Pre niéry se film
o Kulundé& dockal teprve roku 1987 — uz po smrti svého reZiséra.

Znaén& plastické vyliteni dramatického osudu tohoto prvniho Sev&enkova
filmu pfedznamendva dalsi vyvoj jeho dila. Od roku 1971 bylo uZ spojeno s Ukra-
jinou — konkrétné s kyjevskym studiem zpravodajskych a dokumentérnich filmda.
Zna&nd C4ast MalySevskéno knihy je vénovéna pravé tomuto obdobi, charakterizo-
vanému snimkem Bitva o Kyjev (1973) a filmovou trilogii Sovétskd Ukrajina. Roky
boju a vitézstvi (1974-1977). Za posledni zminéné dilo, natofené k 60. vyro&i
Rijnové revoluce, byli Sev&enko i jeho scen4rista MalySevskyj v roce 1978 vyzna-
mendni ukrajinskou stitni cenou; Sev&enko sdm se stal uz o dva roky dfive
zaslouZilym uméleckym pracovnikem Ukrajinské SSR.

Na prvni pohled bylo tedy vie v pofadku, text knihy v3ak naznaluje znalné
méné optimistické pozadi viech téchto ispéchi. Zfetelné je tu naznaleno, s jakymi
problémy se Sev&enko a jeho kolektiv museli neustéle potykat a nakolik neust4lé
vnéjsi ovliviiovani usmértiovalo vznikajicf tvaf jednotlivych snimkid a zamezovalo
plné tviri seberealizaci reZiséra. Praveé zde se Maly3evského knitha méni v obza-
lobu nazord, chépajicich filmovou dokumentaristiku jako pouhy doplné€k k hlav-
nim projevim na slavnostnich shromédZzdénich nebo ze v3ech stran okrdjenou a
zcela nestravitelnou uéebnici déjepisu. Zasahy z mimoumeéleckych sfér €asto na
posledni chvili hrubé a vice nebo méné diletantsky pozménovaly obrazovou
i textovou stranku dila, nemohly se tedy vyhnout ani citované trilogii o porevolug-
nich dé&jindch Ukrajiny. Statni cena méla tudiZ i v tomto pfipad€ dosti hofkou
pfichut uz v dob€ udélenti; o to vice vyniké tento moment z desetiletého odstupu.

Maly3evskyj na nevelkém prostoru jasn€ naznalil, jak velkym nebezpelim je
nekompetentnost v oblasti Fizeni filmu a filmové politiky. Cinitelé, skromn& kon-
statujici, Ze nejsou v oblasti filmového uméni specialisty, nevihali nikdy jednim
dechem vzné43et zdsadni pfipominky a doporuceni. Jak autor naznaluje, tyto
pfipady nebyly vyjimkami, ale daleko spile pravidlem. Vinny nejsou ani tak
jednotlivé osoby, jako zastaraly systém fizeni filmového uméni a kultury viibec,
pracujici na zdklad€ jakychsi praddvnych, zrezivélych mechanismi. To v3e jisté
nebylo jen kyjevské specifikum.

Nepostradateln4 nekompetentnost posuzovateld postihla i pozd&jsi Sevenko-
va dila, kterymi se pokusil o priinik do oblasti hraného filmu. Jde zejména o Pro-
tiider (1985), promitany bez velkého ohlasu i v nafich kinech. Snimek, 1i¢ici na
zdklade€ podrobného studia prameni jednu z velkych bojovych operaci na vychod-
ni front& z konce roku 1943, vzesel opét z nelehkého zdpasu reZiséra a scendristy
s vojenskymi recenzenty, konzultanty a poradci. Bylo nutno vypustit celou fadu
epizod, doloZenych ve vydanych historickych pramenech. Jako argument slouZila
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,.vysoce profesiondlni* zdsada, Ze knihy jsou jedna véc, kdezto film tpln€ jina.
Scénéf Protiuderu, pfipraveny k ukrajinskému kniZznimu vydéani, umoZni posoudit
miru dprav, kterym se muselo podrobit jeho filmové ztvaméni.

Z4vérednym dilem V. Sev&enka se vak stal opét film dokumentdmi, pfedem
nijak nepldnovany. Skupina filmaid, vedend Sevéenkem, pracovala soub&Zné
s jinymi tymy od 14. kv&tna 1986 v uzaviené z6né kolem Cernobylsk€ elekiramy
(v priib&hu pfedchézejicich dvou tydnd, které po vybuchu uplynuly, neziskala
k této praci potfebné povoleni). Zachyceni jednotlivych etap boje o stabilizaci
situace v oblasti elektramy se stalo dkolem, kterému rezisér vénoval v3echny sily
— sam stréavil v zon& pfes sto dnd. MalySevskyj popisuje toto obdobi vzniku filmu
o nésledcich &emobylské katastrofy spi¥e itrzkovité — nebyl pfimym svédkem
ud4losti. Cennym doplitkem této &4sti knihy je pfes dvacet dokumentarnich foto-
grafii, pofizenych pfimo v priib&€hu natdCeni a zachycujicich pfi praci jak Sev&en-
ka, tak jeho kameramany Krip¢enka a Taranfenka.

Film byl dotvofen a pfipraven k promitini velmi rychle — na samém poZatku
podzimu roku 1986. Premiéra se v3ak uskute¢nila teprve 14. inora nésledujiciho
roku; V. Sev&enko musel uZ na ni byt pfivezen z nemocnice.

Vice ne% &tyfmésiéni mezidobi mezi obéma daty bylo znovu vyplnéno bojem
o podobu dila i jednotlivé jeho epizody. Nékteré mély byt (a zE4sti také byly) podle
rozhodnuti riznych posuzovateld vystfthnuty, naopak bylo vyZadovédno doplnéni
jinych. Jen viesvazové ministerstvo atomové energetiky Zddalo o odstranéni 152
mist filmu, kterd povaZovalo za zdvadna.

Zpozdéné uvedeni filmu zptsobilo podle odhadu V. Sevéenka v disledku u%
nastalého snizeni divického z4djmu i zmen$eni pokladniho pfijmu o 5 aZ 8 miliénd
rubld. UvaZujeme-li v8ak o redlném dosahu poselstvi filmu, je tfeba uvést, Ze pro
izemi celé ukrajinské svazové republiky, které se tykal daleko nejvice, byly
pofizeny pouhé &tyfi jeho kopie.

Volodymyr Sevienko samozfejm& nebyl prvnim filmovym tviircem, ktery ve
sluzb& své prici a svému poslani ob&toval vlastni Zivot. Ve svém poslednim
projevu pro ukrajinskou televizi Sevienko mimo jiné zdiraznil, Ze kdo se bojf,
nemiZe jit do této oblasti filmu pracovat; je pro ni nezbytné jak pevné ruka, tak
odv4zné srdce. Slova, kterd by za jinych okolnosti mohla znit jako frze, zné&ji
v tomto pfipad& zcela autenticky.

Posledni Sevéenktv film a lidsky osud jeho tviirce nuti k hlub§fmu zamyslenf
stejné& jako celd kniha I. Maly$evského. V poslednim jejim odstavci se konstatuje,
¥e v disledku rozhodnuti zvl4§tni komise byla kamera, kterou V. Sev&enko nat4&el
film Cernobyl: kronika té%kych tydnii, vzhledem k nemoZnosti dezaktivace po-
hifbena.

Bohdan Zilynskyj
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SVEDECTVI JANA CALABKA, PRUKOPNIKA
CS. VEDECKEHO FILMU

Jan Caldbek.: Vznik a vyvoj védecké kinematografie v Brné.
Rozpravy CSAV, roé. 99, se$. 2, Praha, Academia 1989, 98 stran, ndklad 800 vytiskii.

Jméno botanika, vysokoskolského pedagoga a filmafe Jana Caldbka (1903) je
nediln& spjato s vyvojem &s. védeckého, zvlasté sbémého filmu: soub&Zné naticel
filmy vyzkumné, vyuZivajici filmu jako néstroje ke studiu rostlinnych pohybd,
filmy vyukové, zhodnocujici v&decké filmové zdznamy z hlediska didaktickych
zamérd a filmy populdmé védecké, v nichZ — s ohledem na Sirokou vefejnost —
ndzomé a plisobivé demonstroval pozoruhodné pfirodni dé&je. Jeho filmy ziskaly
fadu zahraniénich uznini a sim autor se stal ¢elnym pfedstavitelem tradice Cs.
védeckého filmu v zahrani&i (v roce 1967 byl zafazen dokonce mezi 3est vybra-
nych prikopnikd v&deckého filmu, jimZ byly v€novény samostatné monografie
vydané Mezin4rodni filmotékou védeckého filmu v Bruselu). Caldbkova Cinnost
badatelsk4, filma¥sk4, ale i organizalni méla nepochybné zésadni vyznam pro
zachoviénf{ existence v&deckého filmu v nafich zemich po roce 1945. Jeho osobnost
reprezentuje také vzdcnou kontinuitu s obdobim pfedvaletnym: jako student asis-
toval Vladimiru Ulehlovi na jeho filmu Pohyby rostlin (1928) a jiz koncem 20. let
natodil svij prvni sbémy film o ristu obili. Jeho ptirodni opét sbémé nataené
snimky tvofily také pisobivou poetickou rovinu Ulehlova Mizejictho svéta (1932).

Jan Calédbek pfedstavuje dnes skutedné Zivouci historii védeckého filmu, fil-
mové oblasti, jejiz vznik je spjat se samymi poldtky kinematografu, nebot epo-
chélni vynilez pohyblivych obrazi byl uréovéin primirné& potfebami badatelskymi.
Ty také urlily dal¥i rozvoj védeckého filmu, ktery nalezl ve 20. stoleti své
uplatnéni ve v&t§in€ v&deckych oborl jako nezastupitelny prostfedek vyzkumu,
vyuky a popularizace. Nehled€ na jeho spolefensky vyznam, na jeho nespornou
tdast na celkovém rozvoji filmu i na impulsy, které vné3el do filmového uméni,
stojf dnes v&decky film mimo v&t$i pozornost filmologie a filmové historie, které
se pfev4Zné zamé&fuji na umé&leckou nebo zdbavnou vétev filmu. Tim vyznamné&;jsi
i je proto skute&nost, 2e Jan Caldbek splnil i své dal3{ posléni a vydal svédectvi

o dobé, kterou Zil.
.. Autor rozdélil vyklad latky do osmi &4sti. Uvodnf kapitola seznamuje s rozvo-
| jem vé&deckého filmu v Brné& na zaCédtku 20. lex a se zdkladnimi ddaji o vynélezu
kinematografu a jeho uplatn&ni na konci 19. stoleti. Druh4 a tfeti kapitcla vytvafi
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pfedev§im portrét osobnosti Vladimira Ulehly. Kromé toho pfina¥i autor i dal¥i
Gdaje o v&deckém filmu ve 20. a 30. letech a o &innosti bmé&nské pobotky Cs.
spolefnosti pro v&deckou kinematografii. Dal3ich pé&t kapitol se zabyv4 li¢enim
povéle¢ného vyvoje, a to opét se zvla§tnim zfetelem k brénské situaci, tfebazZe
pro osvétleni kontextu uvadi Jan Caldbek také mnohé okolnosti, spjaté s d_nim
v Praze. Soucésti reminiscenci jsou vzpominky na ¢innost Mezindrodni asociace
v&deckého filmu, na uvédéni nadich filmd v zahrani¢i atd. Vyklad dopliiuje fada
faktografickych wudajd (napf. soupis tvorby Jana Caldbka, zafazeny do sedmé
kapitoly). Zfejmé nejvéti asili v8ak vénoval autor deskripci v podstaté nekonéi-
ciho boje o prosazeni a zachovani existence laboratofe sbémého filmu v Brnég,
kterd se — bez ohledu na letopolty — jen s obtizemi vté€sndvala do organizalnich
schémat brné&nskych vysoko3kolskych a v&deckych pracovi’f a jen t€Zko naché-
zela stfechu nad hlavou. Upomnost tohoto z4poleni dokl4d4 P¥iloha I., obsahujici
stru¢ny pfehled vyvoje védecké kinematografie v Bmé v letech 1922-1988.

Calébkovo plastické, osobni a osobité li¢eni shrnuje nejen mnoho informaci
o rozvoji védeckého filmu, ale zachycuje i specifickou atmosféru doby. Nechyb{
v ném smysl pro detail, at'jiZ jde o popis pfistroje, technik natd&enf &i osobnostnich
charakteristik spolupracovnikd, ale ani smysl pro suchy humor (vyuZivany zejmé-
na pfi li€eni riznych strdzni a protivenstvi). Jeho vypravéni vyznaluje také vzicny
takt a shovivavost. Ve vzpominkach ptedstavuje fadu jmen napf. filmového svéta,
kterd proviazi slovy laskavého uznini. Zfejmé viak mnoh4é jini jména a mnohé
historické peripetie autor zimé&mé vypustil.

Navzdory velké zdrZenlivosti v isudcich a zjevné nechuti k obecné&j¥im sou-
dim zrcadli Caldbkiv text dramata, provézejici vyvoj této oblasti filmovnictvi.

Dramata osobni. Tragicky %ivotni Gd&l napf. Vladimira Ulehly. Nejednoduchou

Zivotni cestu samého autora, sestdvajici z nepfetrZitého usilovani o zachovéni
elementdrnich podminek pro norméln{ odbornou prici a soufasné z neinavného
a trp€livého sledoviéni Zivota rostlin, okénko po okénku, z4bér po z4béru, v pravi-
delnych intervalech, trvajiciho hodiny, tydny, roky, vlastné cely jeho Zivot...
Publikace viak demonstruje i drama samotného védeckého filmu, jehoZ vyvoj
nardZel v nadich podminkich na mnohé4 nepochopeni. Jednou z pfekédZek byly
napf. monopolistické tendence &s. kinematografie, projevujici se v né€kterych
obdobich zv143f vyrazné. Pfitom studia Kritkého filmu nemohla v 24dném pfipadé
nahradit chyb€jici specializovanou v&€deckou instituci, kterd by — tak jak k tomu
doslo v n€kterych zahrani¢nich ustavech — mohla skutené peCovat o rozvoj ze-
jména vyzkumného a vysokoSkolského filmu a kterd by byla s to koordinovat
vztahy mezi rozsdhlou siti védeckych instituci. Nechceme podcetiovat profesio-
nélni pfinos filmovych tviircd jako byli Miro Bernat, Vladimir Kabelik, Vojtéch
Andreansky, Martin Slivka, kameraman Svatopluk Maly ad. pro tuto oblast. AvSak
nelze nepfiznat, Ze mnohdy toto nucené §pojenectvi s filmovymi studii zavadé€lo
védecky film na fale¥né cesty tzv. ,filmového uméni* a soulasn€ odsuzovalo
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védce, vyuzivajici film k vé&deckovyzkumnym cilim, k rolim osamélych bézcd.
O obtizich povileiného vyvoje sv&déi i fakt, ze Cs. spole&nost pro v&deckou
kinematografii, vyznamné rozvijejici svou ¢innost ve 20. a 30. letech, se podafilo
znovu ustavit aZ v zadvéru roku 1965. Pfitom ani zalefiovani v&€deckého filmu do
CSAV neprobihalo snadno, jak o tom sv&d&i nejen Caldbkova vypovéd, ale
napfiklad i fakta, uvddénd Alenou Mi¥kovou v monografické studii iradice a
vyvoj védecké kinematografie v Ceskoslovenské akademii véd (Préce z d&jin
CSAYV, 1987, 2,s. 193 — 226).
Calabkiv soubor textd, bez ohledu na titul publikace, ma charakter memoardy,
tzn. Z4nru, ktery mé své pfednosti i svd omezeni.
Jednim z nedostatki je zna¢né nesystematiénost vykladu. Ta se projevuje nejen
v uspofddani litky (bez respektovani nislednosti d&jd, resp. znatnou svobodou
v Casoprostorovych pfesunech), ale i v pfistupu k pfedmétu pojednéni a zptisobu
vybéru a prezentace informaci. Sdm autor pfiznédv4, Ze v jeho vypravéni ,,nemohla
byt zachycena veskera &innost v tomto oboru* (s. 66). Hlavni pozornost price je
skutedné zaméfena pfedeviim na &innosti souvisejici s rozvojem Caldbkova pra-
covidté. AniZ bychom chtéli podcetiovat vyznam tohoto centra, do jehoZ kompe-
tence v né€kterych obdobich pfechizela fada ddleZitych koordina¢nich, doku-
mentaénich, archivnich aj. funkci, nelze pominout to, Ze obraz vyvoje v&decké
kinematografie v Bmé je vzhledem k uvedenému piistupu zna&né& nexiplny (chybi
i idaje Caldbkovi zndmé — napf. o brnénském filmografickém centru v 60. letech,
o tradici a rozvoji vysoko3kolského filmu apod.). Otdzky né€kdy vzbuzuje autorova
terminologie. Napf. vyraz ,,v€decka kinematografie* byva chdpén pfedev3im jako
samostatn4 oblast specidlnich filmovych metod. technik a zafizeni, tj. neuZiva se
v Caldbkové Sirokém vyznamu, jemuZ je naopak viceméné ekvivalentni termin
| ,védecky film“. Souhlasit nelze patmé ani se zafazenim védeckého filmu pod
Hfilmové uméni* apod. Opomenout nemiZeme ani upozornéni na nepiesnosti
faktografické, které by takovito publikace, jiz vzhledem k prestizi vydavatele,
neméla obsahovat. Vyhradu v8ak neadresujeme autorovi, ten konec koncti svij dil
price vykonal. Mnohé nedostatky v3ak mohlo odstranit dikladné&j3i lektorské
fizeni a odbom4 redakce.

AniZ% si osobuji prdvo na celkovou revizi uvddénych informaci, chci upozornit

alespofi na n&€které ne zcela pfesné daje.

Autor napf. uvddi, ze se kopie filmu Pohyby rostlin nachézi ve filmovém
| archivu CSAV v Praze (s. 9). Zachrdné&né sbirky pivodni Ustfedni filmotéky
| CSAV se dnes nachizeji v Brn& a obsahuji pouze fragmenty filmu. Natoceny a

nesestaveny materidl tohoto unikdtniho dila uchovév4 filmovy archiv CSFU.

Problémem je datovédni vzniku jednotlivych filmd. Srovnénim dolozenych

tdaji 1ze v¥ak udaje jiZz dnes upfesnit. Napf. film Zivot zabité Zdby nebyl natoCen
,kolem roku 1914 (s. 18). Jeho vznik vymezuje informace o zaloZeni spole¢nosti
Kinofa roku 1911 a zpridva o prodeji tohoto filmu videfiské &eské pljcovné,
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uvefejnénd 5. kvétna 1913 v Ndrodnich listech. — Film Radium pfipravoval Karel
SmrZ od roku 1923, ale film nebyl dokon¢en, jak uvadi Caldbek roku 1924 (s. 18),
ale az roku 1929. Film, na némz se podilela i fada dal3ich autori obsahuje mj.
i jednu dfl¢{ kapitolu, zachycujici v n€kolika zib&rech pobyt Marie Skifodowské-
-Curie v Praze a v Lanech (inateridl byl samostatné& publikovan v roce 1925 pod
ndzvem Mrie. Curie v Praze). Poznidmka o ,,0sobni i¢asti pani Curie* na vytvofeni
tohoto filmu neni tudiZ pfesna. Na filmu O dévcicu (1918) spolupracoval dr. Josef
Folprecht a Karel Degl (ndmét, scénéf, reZie) a Jindfich Brichta, nikoli viak tehdy
osmilety Elmar Klos. Znidm4 v3ak neni ani uc¢ast Karla M. Klose (nar. 1888) na
tomto snimku. ,,Zminény Dégl*, resp. Degl se v dal3im obdobi u¢astnil natdleni
filmu Babicka a Nasi furianti jako kameraman. Jeho bratr Emanuel byl v té dobé
jiz prazskym advokitem (s. 18). — Alexander Hackenschmied (ne ,,Ant.”, s. 18—19)
spolupracoval sice s Karlem Plickou, nikoli v¥ak na jeho filmech Za slovenskym
ludom a Po hordch po doldch, ale pouze na filmu Zem spieva ve funkci stfihace.
— Paséz o Interkamefe v Ndrodnim technickém muzeu (s. 23) patfi opravdu minu-
losti. Tato kdysi skute¢né€ pfikladnd expozice naila své pokraCovatele v mnoha
zahrani¢nich specializovanych filmovych muzeich. NaSe vystavend sbirka se
v dal¥im obdobi nejen neroziifila a neuplatnily se zde nové moznosti vystavnické
audiovizudlni techniky, ale ,,v chodu* nejsou ani pivodni pfistroje. Organizace Cs.
‘Q:ovéleéného filmu se netvofila pod nizvem Filmovy dstav (s. 47). Tehdej3i
eskoslovensky filmovy ustav zahmoval v3ak skutedné rozsdhly program v&etné
fady produk&nich aktivit a ustavil mimo jiné tehdy také komisi pro védecky film.
Publikace Heleny Veli¥kové o $kolnim filmu vy3la aZ roku 1936 (s. 79).
Uvedené poznidmky naznaluji potfebu kritického pfejimani udaji Caldbkovy
publikace. I kdyZ bylo moZné se n€kterym omylim vyhnout, pfesto nelze nepfi-
znat, Ze se zde autor i posuzovatel ocitd ve svizelné situaci. Znalosti o vyvoji
védeckého filmu nejen v Bmé, ale i v Praze, Bratislavé a v dalSich védeckych
centrech nadi republiky jsou zatim nedostate¢né a udaje se opiraji pfevdiné
o tradovand svédectvi. Nemadme k dispozici pfehled védeckych a vysoko3kolskych
pracovisf, kterd vyuZivala film. Nemdme soupisy filmovych zdznami a filmd,
které byly natoleny. Nezndme jejich obsah, nezndme fadu autord. Nevime kdy,
kde a pfed jakym auditoriem byly snimky uvddény. Doposud neexistuje centrdlni
evidence filmi, archivovanych v jednotlivych &s. institucich. Chybf{ bibliografie
¢lankd o védeckém filmu i soupisy dalfich prament atd. (mj. je 3koda, Ze ani
posuzovand publikace nepfinesla alespoii vybérovou bibliografii Jana Caldbka).
Naznalend situace se vztahuje nejen k ddvné a zcela neddvné minulosti, ale
i k soutasnosti. Vé&t§ina studii, které se aZ dosud zabyvaly touto historii, se neopi-
rala o dikladné;j§i priizkum materidlu, pfip. pfi zpracovéni né€kdy zajimavych
pramenil chybéla potfebna historickd priprava (b€zny nedostatek fady diplomo-
vych praci na FAMU). Vzéicné pfiklady skutedné seriézniho védeckého pfistupu
k zpracovani podkladid k déjindm védeckého filmu pfedstavuji napf. na Sloven-
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sku studie Martina Slivky o Karlu Plickovi a ndrodopisném filmu, v &eskych
zemich napf. studie Milana Novacka a jiz zminéna prace Aleny Mi3kové, rekapi-
tulujici vyvoj védeckého filmu na zdkladé€ interpretace listinnych pramend. (Nelze
si odpustit pozndmku na okraj: pti srovnéni filmografickych udajd Calabkovych
filmd. uvddénych autorem a MiSkovou lze zjistit informa&ni , ,rozptyl*. Pfitom sam
Jan Caldbek cituje své filmy pod riznymi nazvy, napf. Riist a vyvoj obil. [s. 32/,
Vyvoj obili [s. 70/. Dokumentatory tedy ¢eké kus nelehké prace.)

Hovofit za daného stavu poznéni o sepséni déjin na3eho védeckého filmu se
| mné zda ponékud pfedfasné. Vidyt jednoduché neni ani zad4ni takovéto price, tj.
vymezeni pfedmétu, jeho pojeti a zplisobu zpracovéni latky. Pomineme-li obtize
se samotnym shromazd'ovanim dislokovaného materidlu, moZnosti jeho interpre-
tace (z hlediska specifiky jednotlivych v&dnich disciplin) je zde problém i povaha
samého produktu: historik se zde nesetkdva s uméleckym artefaktem, ba Casto ani
ne s ucelenym ,vé€deckym textem*, ale pfevdzn€ se zdznamy, jejichZ hodnotu
urluje kontext daného vyzkumu (tzn. vznikd i ndslednd potfeba ziskat moznost
pfistupu k témto informacim, umoZziiujici hodnoceni materidlu). AZ doposud se
proto ojedinéle vznikajici historické price orientovaly na historii vyuZiti filmu,
filmovych technik a postupd v jednotlivych védnich disciplinich (napf. Michaelis
R. A.: Research Films in Biology, Antropology, Psychology and Medicine. New
York 1955). Phi zpracovdéni strategie historickych praci bude tfeba vzit v ivahu
i vyvoj poslednich dvou desetileti, kterd stavi vedle klasického vé&deckého filmu
dal3i audiovizudlni texty, vznikajici nejen elektronickou ,,videocestou®, ale i nej-
rdzné&j$imi fizemi audiovizudlni a vypoletni techniky.

Zda4 se, ze by bylo na &ase, aby se vymezil alespofi samotny kol heuristickych
prizkumi a pofddani pramend a aby se vé&€novala péfe archivovani a zpracovani
filmovych sbirek. VZdyt napf. Alena MiSkov4 upozomila na to, Ze né€které z nej-
z4dvaznéjich snimki byly v letech 1973-1974 nedbalym uloZenim zni¢eny. Jako
aktudlni se jevi také koordinace praci, probihajicich paraleln€ na riznych praco-
viftich riznych drovni a zam&fen{, v CSAV, Cs. filmovém dstavu, FAMU ad., a
to pod metodickou patronaci profesionélnich historikd.

Vyznam Cal4dbkovy price miizeme tedy spatfovat nejen v tom, Ze nim poméhé
vytvéfet pfedstavu minulych dob, ale Ze aktualizuje poZzadavek péle o zachovani
| minulé paméti, kterd patfi spole¢né teské a slovenské védé€ i kinematografii.

Eva Struskova
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BRATRI CAPKOVE A FILM

Karel a Josef Capkové: F ilmovd libreta.
Praha, Odeon 1989, 239 stren, ndklas 3500 vitisku.

Novi filmologick4 publikace nakladatelstvi Odeon, vydand s roénim zpoZdé-
nim k padesétému vyro&i smrti Karla Capka, neni pouhou edici pfisluinych textd,
nybr? i pokusem o $ir§f{ zhodnoceni vztaht bratfi Capkd k filmu vibec. Sily
k n€ému spojili dva n€kde;j3i Z4ci olomouckého univerzitniho profesora a pfedniho
Capkologa Oldficha Krilfka — jemu je kniha také dedikov4na — Pavel Taussig (nar.
1949) a Jif{ Opelik (nar. 1930), tedy filmovy a literarn{ historik, které od sebe sice
déli v&€kove vic neZ generace, které viak zdrovefi spojuje spoleény z4jem na
pokrafoviéni v odkazy-svého ulitele. Nepochybné bliZe je tomuto zdmé&ru Cpelik,
ktery texty edi¢né pfipravil, napsal k nim edi¢nf pozndmku a doslov, a to uZ jen
pro vyhodu, jakou mu poskytlo dosavadni rozs4hlé literdmé historické Capkovské
bad4n{ cizi i vlastni,” o jeho analyticko-syntetickych interpretadnich schopnos-
tech ani nemluvé&. Pfinos Taussiglv — texty uspofidal, napsal pfedmluvu a kalen-
dérium a vybral obrazovou dokument4mi pfilohu — je oviem rovnéZ z vE&tsi miry
ddn stupném rozvinutosti pifisluiné discipliny, tedy filmové historie, kterd se
povytce aZ dodnes vy&erpdva vétiinou jen shleddvdnim zédkladnich faktd, nepfi-
pravena zatim k 3ir§im kulturné historickym vykladdm. Taussig sdm se dosud
vénoval pfedeviim populdmé ladénym portrétim osobnosti Eeské filmové kome-
die,” je v¥ak také spoluautorem pokusu o zmapovini vyvoje filmové komedie
v prvnim nasem poviledném dvacetileti, 3 jakoZ i vykiadadem edice scénéfe ,fil-
mu ti{ splsovatelﬁ“ Ivana Olbrachta, Karla Nového a Vladislava Van&ury, Marijka
nevérnice.”

A privé na tuto edici vyd4nf filmovych libret bratf{ Capkd v podstaté pifmo
navazuje, a to nejen stejnym formatem a shodnou grafickou ipravou Hany BlaZe-
jové, nybrZ pfedevsim totoZnym obsahovym zamé&fenim na kontakt Eeské meziva-

1) Jll‘fOi)elfk apf. autorem mono gfe]ose Capek Praha 1980, k vydan{ pfipravil
rici zemfelého eroslavaH alik a Karel Capek, Zivot a dflo v datech. Praha 1983, e toval
orespondenci obou bratrli (Dopisy ze zdsuvky. Pr 1980; Dvojf osud. Praha 1980), podilel

se na libretu a katalogu souborné vystavy Josefa Capka v roce 1979 a vydal jeho basné a

pfeklady z koncen o tdbora (Oheri a touha. Praha 1980).

2) Pavel Taussig, Filmovy smich Karla Poldcka. Praha — Rychnov nad Knéznou 1984

a déle se stej stylwovan ndzvem a tymz vydavatelem: JanjVenck 1985; Viasta Burian.

1986, Ladislay Smoljak a Zdenék Svérdk. 1987 JiFf Suchﬁa.hff litr. 1988; HugoHaas 1989.

3 Elmar Klos — Pavel Taussi . Vsecko je v %J bu (Vjvo;ové tendence v Ceské
filmové komedii 1946-1966). Praha 1981-3 (interni tisk S]gﬂ

lgsnsilvan Olbracht, Xarel Novy, Vladislav Vanéura Marijka nevérnice. Praha
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le¢né literatury s filmem, kontakt, ktery mél film z dzce utilitimich a namnoze
umélecky pokleslych vod dovést na vy33{ droveri (pokrafovdnim m4 snad v bu-
doucnu byt vydani textd Nezvalovych). Jednoho rozdilu obou dosud realizova-
nych edic si v§ak viimneme na prvni pohled: zatimco Marijku nev&mici doprovaz{
,.pas“ sto sedmdesiti dvou fotografickych zdbéri z filmu, umoZiiujicich Etenifi,
aby si paraleln s Eetbou textu scénéfe udélal i pom&€mé pfesnou pfedstavu o jeho
filmové realizaci, ¢apkovsky soubor dopliiuje jen nevelkd obrazovéd dokumentdmi
pfiloha a z té vlastn&€ pouze dvé fotografie jsou zdb&ry z filmu natofeného podle
jednoho z oti¥t€nych textd, ze Zlatého klicku (r. Jaroslav Kvapil, 1922).

Bohuzel, neméli editofi jinou moZnost: ze Ctyf Capky rozpracovanych ndmétd
se jen Karliv, pod pivodnim nizvem Zlaty kli¢, do¢kal filmové podoby, film se
v3ak nezachoval, ,.... shofel za revoluce a v&ru, Ze se nic nestalo, byl by to jenom
dojemny exempldf archivni, i kdyZ zaznamenal Vydrovo uZ tenkrit znamenité
herectvi, vyrazové schopnosti Rolandovy a Vojtovy a pro mou vzpominku i mou
mladou tvar“.® Kromé sv&dectvi o trovni a pozdé&jim osudu snimku zaujme na
slovech Olgy Scheinpflugové je3t& tvrzeni o tom, Ze Zlaty klicek ,se natdCel
v bleskurychlém tempu v reZii obratného Jaroslava Kvapila“.” To je totiZ v pH-
mém rozporu s Taussigovym vysvé&tlenfm toho, pro¢ se film, natd€eny v roce 1921,
poprvé promital aZ v kvétnu 1922: jinymi dkoly zaneprdzdn&nému Kvapilovi pry
nezbyval &as a krom toho neprojevil na dlouhometrdZnf film dostateZnou pfipra-
venost.

A je to jak chce, dal¥i zdrZeni aZ do konce roku 1922 zpiisobila je3té cenzura,
kter4 film nechtéla pustit, a to z toho divodu, Ze jeho hlavn{ hrdina se z tuldka
stane boh4&em tfim, Ze pomoci kouzelného kli¢ku vylupuje pokladny. Jak Zlary
klf¢ek vypadal v kone¥né podob&, miZeme nejspile zjistit z pfeti§t€né recenze
Karla Scheinpfluga, kter4 je z v&t§{ &4sti reprodukci jeho obsahu. Doprovéz( jej
veskrze kladné hodnoceni snimku, zavriené pfesvéd&enim, Ze ,zizralny kliCek
otevie jist& svym autordm hravé srdce mnohych a mnohych divdki*. To je asi tfeba
brit s velkou rezervou, jednak pro osobn{ vztah Scheinpfluga k jedné z hereckych
pfedstavitelek a pfes ni i k libretistovi, jednak pro jinak dosti vlaZzny ohlas ostatni
kritiky. Podle Luboge Bartotka m&l dokonce Capek po shlédnutf filmu prohlésit,
¥e s nim ,,nechce mit nic spoleXného*.”

Capkovo libreto pod pivodnim ndzvem Zlaty kli¢ poch4zi z poziistalosti Jaro-
slava Kvapila, uloZené v Literdimim archivu Pamétniku nérodniho pisemnictvi.
Spolu s nim editofi publikujf i tamtéZ nalezenou filmovou povidku, kterd odkazem

na text libreta prozrazuje, %e je pozdéjsi a Ze siouZila k rozvedeni n&kterych

d&jovych motivil. Srovninim se Scheinpflugovou reprodukci obsahu hotového

5Olga Scheinpflugov4, Byla jsem na svété. Praha 1988, s. 112. Uryvek otitén
vedicinas. 169-171.

6 OlgaScheinpflugovi, c.d.s. 111, vedicis. 169.

7 Luboi Barto$ek, Ndsfilm. Praha 1985, s. 51.




filmu oviem zjistime, e Zlary klicek ani z tohoto textu nerealizoval viechny
motivy. S Capkovym zdjmem na tom, aby ve filmu hrédla Olga Scheii pflugovi,
souvisi i jeho témé&f soub&Zn4 snaha napsat pro ni jeté dalsi filmovy pfib€h, ktery
je z korespondence znim pod ndzvem Rusalka, jehoZ definitivni zpracovani je
v3ak dnes nezvéstné. Mimo jiné ale pravé z korespondence se da také vice méné
urcit, Ze libreto Zlaty kli¢ pochizi nejpozdéji z polatku roku 1921, Capek jej tedy
nepsal pfes svij pidvodni zimér uZ pro Eduarda Vojana, nebot ten zemfel v kvétnu
1920, a v tomto smyslu bude tfeba opravit tradovany ddaj."

Z téze doby jako Zlaty kli¢ pochézeji i dvé& libreta Josefa Capka Lakomec a
Moc povéry — jsou pséna na stejnych ufednich formuléfich s datem 1.12.1920, coZ
je tedy datum post quem. Zndm byl dosud text Lakomce, ktery poté, co jej objevil
ve své knihovng&, otiskl v roce 1970 ve Filmu a dobé Jan Kulera.” Jednd se
o zpracovani povidky Ludvik z knihy francouzského spisovateie Emesta Helloa
Divné pfib&hy. Nove Taussig v pozistalosti Jaroslava Kvapila objevil Moc pove-
ry, kterd je zase adaptaci povidky ddnského spisovatele Jense Petera Jacobsena
Dva svéty. Na rozdil od Karlova Zlatého kli¢e, ktery obsahuje 412 Cislovanych
zabéri, Josefova libreta jsou uz jen délkou (309 zabéri u Lakomce, 119 u Moci
povéry) spi¥e scéndfi , komomich psychologickych dramat*'” a nepo¢itala patrné
s celoveterni metrdzi. Srovndni vné&jSich i vnitinich znakd v3ech tfi rukopisd
poukazuje k jejich nejen takfka totozné dobé vzniku, ale pfi ve3ker€ individualité
obou autorli i k fadé shodnych, zejména formdlnich postupi, jimiz si1 Karel 1 Josef
hledali cestu ke zvladdnuti zdkladl filmové feéi. Uvédomime-li si, Ze nejen Zlaty
kli¢, ale zfeym& i Moc povéry byla psdna pfimo pro Jaroslava Kvapila, pfipocte-
me-li k tomu Taussigovu zprdvu i o dalSich scenéristickych pokusech Ceskych
spisovateld v Kvapilové pozistalosti'” a vezmeme-li v dvahu, Ze uZ v roce 1914
napsal pro Jaroslava Kvapila filmové libreto na ndmét svych Psohlavcd Alois
Jirasek,'? pak bude tfeba nejen dat za pravdu Taussigovu tvrzeni, Ze ,,...je Kvapi-
lovo jméno spojeno s usilim — prvnim v historii ¢eské kinematografie — programo-
v& vytvafet umé&leck4 filmov4 dila“,'” ale naopak pravé v ptipadé Kvapilové také
opravit min&ni ,,0 zcela ndhodné aktivni spoluprici ¢eskych autorli s filmovymi
reziséry".'* Pfinejmen3im jeji bohaté zdrodky tu byly, to doklad4 i tato edice.

8) Viz napf. Zdenék St4bla, Dataa fakia : déjin ¢s. la'm’mamgr?e 1896-1945. Praha
1989 (intemnf tisk CSFU), s. 303. Tamtéz ncgfcsné reprodukce zdvéru Zlatého klicku.

9 ,,Film a doba* 15, 1970, ¢. 6, s. 292-99.

10) Pavel Taussi f , Filmovy pFtbéh Karla a Josefa Capkovych. In: Recenzovani edice
s. 7-37, cit. misto s. 24. )

1y Pavel Taussig, c.d.,s. 14 — jednd se o Karla Matéje Capka Choda, Viclava Stecha,
Jaromira Johna.

12) Srov. Ivan K1lime &, Jirdskovi Psohlavci a Ceskd kinematografie v obdobl némého
filrau. Filmovy sbomik historick¢* 1, Film a literatura, Praha 1988, s. 33-72.
13 Pavel Taussi g, cd. s 14,
14) Lubo§ Barto3ek, c d.,s.70.
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Poslednim textem, ktery pfin43i, je Karlova synopse filmové adaptace divadel-
ni hry Egona Erwina Kische pod ndzvem Tonka Sfi)bcnice. Strojopisny opis nz-
zvéstného Capkova rukopisu z podzimu 1938 poch4zi z pozistalosti E. E. Kische
v LA PNP. Oba editofi, Taussig i Opelik, cituji dosti ob8irné z memod: ové knihy
Otakara Vavry ZamyS$leni reziséra (1982), v niZ autor 1i¢i genezi scénéfe, na némz
se podilel spolu s Capkem a do n&hoZ ,,navrhl ¢4st filmové dramatickych situaci;
o dal3ich osudech tohoto textu se v3ak nezmirtuji. Nicméné Opelik alespori uve-
denim Vavrovych vzpominek do ¢apkovskych souvislosti biografickych i biblio-
grafickych usvédZuje je z fady nepfesnosti a dovozuje, jak i prace zddnlivé tak
nedistojnd autora Capkova formdtu, jako je adaptace cizi latky pro film, zapada
zcela logicky do jeho vnitiniho vyvoje: ,,Clovéka ponékud roztfese pomy§leni, kdy
to vlastné& Karel Capek svou filmovou verzi Tonky Sibenice prona¥el plaidoyer na
obhajobu odpoustéjici spravedlnosti."

Tonkou gibenici prakticky kon¢f historie aktivni spoluprice bratfi Capki na
Ceském filmu. Provazel ji oviem celou dobu Zivy teoreticky zdjem obou o film ja-
ko umélecky fenomén a naopak zase zdjem svéta filmu o dilo zejména Karlovo
jakoZto zdroj moZnych adaptaci. Z kazdé této oblasti pfind3i edice v pfiloze vybér
nejzajimavéjSich dokladd. Uvahy o filmu za&inaji spole¢nou stati Biograf, uz
zroku 1910, v niZ tfiadvacetilety Josef a dvacetilety Karel jasnozfivé pfedpovidaji
filmu ,,schopnost stiti se pidou pro jistou novou fantazii neboli pro jisté nové
uméni*‘. Zejména Karel v€noval pak znafnou pozomost otdzce, jak si toto nbvé
uméni bude hledat svou vlastni specifinost, své hranice: spravn& rozpoznal, %e
mu nemdze jit o pouhou kopii reality (,,Ve filmu stejné jako v literatufe obraz
skute¢nosti vzniké invenci a ne kopii.*), Ze mu proto musi jit pfedeviim o hledani
vlastni obrazové feti. Pfichod zvuku pokladal proto vcelku v logice t2chto dvah a
v duchu prvnich neblahych zku3enosti s nim za vdZné ohroZeni sotva nalezené
autonomie némého filmu. Jak uz bylo fe¢eno, museli se Josef i Karel sami pfi psani
svych libret ucit filmovému vidéni, neni proto bez zajimavosti poukizat tfeba na
to, Ze jakkoli si byli napf. védomi toho, ,,Ze filmu je i pfiliiné mnoZstvi vysvétlu-
jicich priivodnich textd jen na zdvadu* (Josef ve stati Film z roku 1918), sami se
neduhu nadbytenych ,ndpisd* také neubréinili. Ob€ma spoledné byl vzorem
soudoby film americky — ,,Ze v3ech filmid nejlepsi jsou americké,” napsal Josef
v téZe stati — pro jeho produdevnély realismus a velkolepost pojeti, byli si viak
v&domi nepfesnosti jeho konceptu do domiciho prostfedi. Proto Josef Capek
zakon¢uje svou ivahu my3lenkou platnou pro nas3i kinematografii dodnes a mozn4
prdvé dnes: , Jest obrdtiti se ve scérické i dé€jové koncepci od skvélé vnéjikovosti
k nitern&j$i intimnosti, k vdZnému prohloubeni, k vfelému a ifastnému citu pro
v&i méné& oslnivé, pro cenu Zivota, pro Zivot se rodic{ a t&Zce usilujici k volnosti;
tu jsou u nés myslitelny pravdivé obrazy ve smyslu nej¢istéji lidském a socidlnim.*

15) Jif Opelik, Filmové texty brat¥( Capkii jako souldst jejich dfla literdrntho. In:
Reccnzovanfcdicc s. 211-35, cit. misto s. 234.
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A Karel Capek k tomu v témze roce z druhé strany doplnil: , Najdéte ve své
obraznosti pravou epi¢nost, pfi niz by se tajil dech; pravou romantiku, pravou
sentimentalnost. pravou dobrodruznost — ale jen uz udélejte konec t€ trapné
nemohoucnosti, kterd se zmocnila filimové vyroby; konec pitomosti, fadesy, . nu-
doby, ledabylosti a povrchnosti, kterou krmite lid, jenz se chce bavit!™

Dokladem zdjmu svéta filmu o vyuZiti namétového bohatstvi dila Karla Capka
jsou tfi je§té¢ za jeho zivota vzniklé filmové adaptace jeho praci: nezdafeny
Loupeznik (r. Josef Kodi¢ek, 1931), Bilda nemoc (r. Hugo Haas, 1937) a Hordukba-
lové (r. Martin Fri¢, 1937). Zejména k tomuto filmu poslednimu uvadi pfiloha
vedle vzpominek a recenzi na Zlaty klicek dobové ohlasy —a véru, Ze Capkovi jeho
benevolence vici cizim scendristickym upravam vlastni laiky u kritiky neproSla—,
kdezto k druhym dvéma pfinasi nékolik dokladd ptfiloha obrazova. Dal3i osudy
litersmiho odkazu bratti Capkt ve vztahu k filmu dokldd4 kalenddrium Roky,
zivot, filmy: jako prvni zaznamendva zminénou stat Biograf z roku 1910, jako
posledni Stin kapradiny (r. Franti$ek VIacil, 1986) podle Josefa Capka. Kdo by
chtél zejména z povdlecného obdobi dikladnéjsi informace, maze si idaje kalen-
diria doplnit z nedidvné shmujici staté Viktora Kudélky Capkdv pfinos Ceskému
filmu,'” tfebaze pravé v pfisluiné jeji Cdsti nejvice pfevazuje vy&et nad hlub$im
rozborem.

Informativni, ale ponékud popisna je také studie Pavia Taussiga, uvadéjici
celou edici ¢apkovskych filmovych libret. Naproti tomu studie Jifiho Opelika,
kterd edici vlastné uzavird, je excelentni ukdzkou interpretacni, zasazujici Karlovy
scendristické pokusy do souvislosti s jeho zdymem o Zanr pohadky, kdezto texty
Josefovy do korespondujiciho kontextu jeho tihnuti k principu ,,zjednodu3ujici, ba
vic: zprimitiviiujici stylizace™,'”’ a to jak ve tvorbé literami, tak malifské. Pfede-
v§im diky této stati dostavé se knize vysoké edi¢ni kultury: méli bychom ji mimo
jiné chépat také jako nahlédnuti do moznosti, jak viibec studium dé&jin filmu dostat
na vy33i uroven. Interdisciplindrni kontakty mohou byt osvézivosti svého zfeni jen
pfinosem. |

Jan Luke$

16) Viktor Kudélka, Capkiv prinos ceskému filmu Film a doba™ 34, 1988, ¢. 4,
s. 195-204.
m JifiOpelik, ¢ d.s. 221.
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ILUMINACE
rotnfk 2, 1990, &islo 1 (3)

DVE MEZINARODNI
KONFERENCE O DEJINACH
FILMU

V hlavnim mésté¢ Lucemburska Lu-
cemburku se konala ve dnech 14. az 18.
cervna 1989 mezindrodni konference
0 némeckém filmu v dobé Vymarské re-
publiky. Podnét k ni dal germanista prof.
dr. Walter Schatzberg z americké Clar-
kovy univerzity ve Worchestru ve staté
Massachussets, ktery tam pfednasi déji-
ny némeckého filmu a se svym asisten-
tem Uli Jungem pfipravuje obsdhlou mo-
nografii o némeckém filmovém reziséru
Robertu Wienem, ktery se v historii fil-
mu proslavil svym Kabinetem dr. Cali-
gariho. Schatzberg soustfedil ve Spo-
jenych statech kolem sebe skupinu ame-
rickych germanistd, ktefi se podobné ja-
ko on zabyvaji némeckou kinematogra-
fii. Spole&né s nimi, ve spolupréci s Kni-
hovnou Thomase Manna (Goethe Insti-
tut) v Lucemburku a za finanéniho
pfispéni Nérodniho kulturniho fondu
uspofddal pracovni konferenci zabyvaji-
ci se nejliberalné;§im a nejproduktivnéj-
§im obdobim n&€meckého pfedhitlerov-
ského filmu. Z43titu nad celou touto akci
si vzalo lucemburské ministerstvo kultu-

K této konferenci si amerilti germa-
nisté pfizvali archivni pracovniky z fil-
moték obou némeckych statd a historiky
z evropskych zemi, které mély k Vymar-
ské republice obchodni 1 kulturni vztahy,
jez se vyrazn€ projevily 1 v kinemato-
grafii. Atak s americkymi germanisty se
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sjeli do Lucemburska 1 filmovi historici
z Anglie, Francie, Itilie, Svycarska, Ra-
kouska, Polska, Mad’arska a Ceskoslo-
venska. Bylo jich celkem jedenatficet.
Konference s pfednéd3kami a projekcemi
se korala v Cinemathéque municipale
na Place du Théitre v centru mésta. Kon-
ferenénim jazykem byla ném¢ina a an-
gli¢tina.

Témata jednotlivych pfednadek byla
riznoroda, podle zaméfeni pfednéleji-
cich, ale v8echna dohromady davala za-

jimavy obraz o jednom z obdobi némec-

kého filmu. Zah4jil je Wolfgang Jacob-
sen ze Zapadniho Berlina, zvolil si téma
Produkce: Erich Pommer, zabyval se te-
dy Cinnosti jednoho z nejosobitéjsich a
nejodviznéjSich producentd Ufy; Leo-
nardo Quaresina z Boloné& se v&noval
dobovym ohlasim expresionistického
filmu v Casopisech a dennim tisku; Jerzy
Toeplitz z Var§avy hovofil o némeckém
levicovém filmu a jeho komunistickych
a socialistickych aktivitdch; Jan-Chris-
topher Horak z Eastman Housu v Ro-
chesteru o obchodnich zdjmech ame-
rickych ptj¢oven a vyroben v Némecku
(k ¢emuz si zvolil pfiléhavy nazev Rin-
-Tin-Tin v Berliné); David Bathrick
z Ithacy pojednal o némecké period€
,had¢asového modernisty” Bély Bala-
zse, v niz napsal své dvé nejvyznamné)si
teoretické knihy Duch filmu a Viditelny
¢lovék; Gertrud Kochova z Frankfurtu
nad Mohanem si vyvolila Rudolfa Am-
heima, kterého vylozila jako ,,materialis-
tu estetické iluze”. Thomas Y. Levin
z PafiZe se zabyval genealogii kulturni-
ho priimyslu a opfel se pfitom o sociolo-
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gicky koncipované filmové kritiky Sieg-
frieda Kracauera. Ennio Simeon z Ters-
stu se zabyval filmovymi teoriemi a praxi
filmové hudby, Eric Reutscher z Irvine
v USA ideologii horskych filmd, v nichz
vynikli A. Fanck, G. W. Pabst a L. Rie-
fenstahlova. Karsten Witte z Berlina de-
maskoval legendu o Nové vécnosti na
politickém kolportdZnim melodramatu
Ilji Erenburga a G. W. Pabsta Ldska
Jeanny Neyové; Barry Salt z Londyna sc
pokusil odhalit vnitfni svét Emsta Lu-
bitsche; Hervé Dumont z Lausanne si
vybral avantgardni filmy Roberta Siod-
maka; Wemer Sudendorf ze Zdpadniho
Berlina hovofil o dile E. A. Duponta. Uli
Jung z Worcesteru nazval své pojednéni
o Robertu Wienem pfiléhavé Caligari-
Kabinet dr. Wieneho; Anton Keas z Ber-
keley se zabyval socidlni historii vy-
marskéhc filmu. Helmut Regel z Ko-
blenze analyzoval némecky trividlni
film (,,Aufklarungs* filmy a detektivky);
Heide Schliipmannova z Frankfurtu
nad Mohanem hovofila o némeckém fil-
mu po prvni své€tové valce, Vittorio
Martinelli z Rieti v Itdlii o italskych
hercich a reZisérech v n€émeckém filmu,
Zden&k Stabla z Prahy o &esko-némec-
kych filmovych vztazich, Agnes Czako
z Budapesdti o Bélu Bal4zsovi jako sce-
néristovi a Walter Fritz z Vidné o filmo-
vém obchodu mezi Vidni a Berlinem.

Hodnota referétd vzhledem k podob-
nym filmovym akcim u nés byla neob-
vykle vysok4, nebot’ téméf ve viech pfi-
padech 3lo o nové pohledy na pfednese-
né problémy. Nejcenné;j3i na nich bylo
to, Ze byly vysledkem dlouhodobé bada-
telské prace. O tom, Ze byly zajimavé
sv&dli také to, Ze bezprostfedné po kon-
ferenci o né projevilo zdjem mnichovské
nakladatelstvi Sauer Verlag, které je vy-
d4 v kniZzni podobé. A% kniha vyjde, bu-
de dobré se k této konferenci na stran-
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kdch nadeho ¢asopisu zr.ovu vritit a po-
drobnéji se zabyvat nékterymi problémy,
jez mohou byt 1 pro nés inspirativni.

ko

Ve dnech 9. — 13. z4fi 1989 se konal
v Kyjevé kongres vénovany tvorbé Ale-
xandra Petrovice DovZenka. Uskutecnil
se v Domé& filmu u pfileZitosti Dov-
zenkovych nedozitych pétadevadesatin.
Zi&astnili se jej i jeho byvali Zici na
VGIK (G. Sengelaja, V. Duladze,
R. Sergienko, V. Turov, N. Vingranov-
skij a M. Kasymova), ktefi se po svém
uciteli hrdé nazyvaji ,,orli, nebot Dov-
zenko jim orla svym tviréim rozletem a
odvahou pfipominal. Byli to pravé oni,
kdo neformdalné kongres zahdjili. Poté
nasledovala pracovni jednani ,dovZen-
kologli“ nejen z Kyjeva, Moskvy a Le-
ningradu (E. Gromov, N. Zorkaja,
L. Muratov, M. Vlasov, E. Levin aj.),
ale také z nejrizné&j$ich zemi svéta:
z Kanady, Japonska, Bulharska, NDR,
Finska, Mad’arska, Vietnamu a také
z Ceskoslovenska. Po dva dny se stfidaly
referaty a po nich diskuse v jednaci sini
i v kulodrech. Kazdy z ptedna3ejicich se
snazil pfijit s né&im podnémym, né€kdy
dokonce i provokativnim, jen aby rozbil
dosavadni ,,oficidlni* pohled na osob-
nost a dilo tohoto filmového tvirce, ne-
spomé& jednoho z nejvétlich ve svéto-
vém filmu. Z jeho dila vystupuje lidské
drama, drama ¢lovéka spjatého se zemi,
na které se zrodil, pro niZ tvofi a nakonec
také na ni umiré za lepsi a spravedlivé;jsi
zivot. Drama, kterd basnicky vyjadfil ve
své mistmé Zemi (1930), jez zistava do-
dnes kli¢em k pochopeni jeho osobnosti
i celého jeho dila. DovZenko byl nejen

“lyrikem, ale také filozofem filmu. Jeho

dilo, navzdory vnucenym defornacim,
poplatnym dobé svého vzniku, stejné ja-




ko jeho spoletenskd angaZovanost ve
vefejném Zivoté, byly vZdy bojem nové-
ho se starym, bojem progresivniho s pfe-
zitym a pfezivajicim se. DovZenko byl
pfesvé&dCenym socialistou. ale jeho stra-
nicky postoj byl jiny neZ u t&€ch, ktefi se
pfizpdsobovali viemu, co bylo od nich
pozadovino. DovZenko mél silné vyvi-
nuty smysl pro spravedlnost a to mu
nedovolovalo smifovat se se 12i, faldi a
pfetvafkou. A proto také jako hluboce
pfesvédCeny socialista nesmirné trpél,
kdyZ se kolem sebe setkdval se zamér-
nym a bezohlednym po3lapdvanim so-
cialistickych idedlt a jejich morélnich
hodnot. Jako citlivy modemi umélec se
nutné &asto dostdval do konfliktd s dog-
matickym vykladem uméni. Byl nespra-
vedlivé kritizovdn a jeho filmy obza-

lovany z formalismu, biologismu, malo-
burZoaznich tendenci apod. V tom lze
spatfovat vnitin{ tragiku tohoto velkého
socialistického filmového tviirce.

DovZenkovskd konference: poprvé
vedend v pfestavbovém duchu, zatim jen
nakousla a oteviela fadu problémi.
Proto ji nemiiZzeme povaZovat za uzavfe-
nou. Je pouze zat4tkem nového chdpéni
DovZenkova dila a jeho osobnosti. Za
pét let se budou slavit jeho sté nedoZité
narozeniny. Pfi této pfileZitosti se usku-
te¢ni daldi dovzenkovskd konference,
kter4 se jiZ zaCala pfipravovat a které by
mé&la pfinést fadu odpové&di na mnohé, co
zistalo na této konferenci jen naznaleno
nebo pIné& nevysloveno.

Zdenék Stabla
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