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CLANKY

ZNAKY A (SENZITIVNI) FAKTA

Stanislav Ulver

Osudy citatu jsou ruzné. Podivejme se napiiklad na legendarni vyrok $éfa
spole¢nosti MGM Samuela Goldwyna, adresovany ,,prili$ ambiciéznim* reZi-
sérum: ,,Chcete-li néco sdélit, jdéte na postu a poslete telegram!* Ve svétle
sémiotiky se d4 skutecné podobné tvrzeni chdpat jako vyrok z oblasti komu-
nikace; z pohledu jakéhosi ,,nového Laokoonta* (prvenstvi tu samozfejmé
patii Arnheimovi) dokonce i jako konstatovani o dvou rozdilnych druzich
znaku, totiZ o znacich slovnich a filmovych. Nebudu se samozfejmé dopoustét
mystifikaci a tvrdit, Ze kdyby v Hollywoodu misto ateliéru stdla mamuti tis-
kérna, nechal by zde Goldwyn tisknout Joyce nebo Bergsona, nicméné, meta-
foricky vzato, nelze vyloucit, Ze velci magnati méli dosti vyhranéné ndzory na
specifi¢nost filmu a na to, co to vlastné filmové znaky jsou. Je zcela evidentni,
Ze ani interpret zminéného vyroku (ten, komu byl uren) nemusel byt pravé
sémiotikem na to, aby po Americe nezacal rozesilat telegramy; piislusny vni-
matel prosté eliminoval ,,doslovnou‘ denotaci Goldwynovy vypovédi a ak-
ceptoval jeji ,,skuteCny* v§znam — a to stejné pfirozené, jako hra¢ sachu eli-
minuje ze svych dvah tah jezdcem Sikmo po Sachovnici, prestoze figura ma
stejnou hodnotu jako stielec.

Z této kratké uvahy vyplyva celd rada zndmych, Casto i méné Casto citova-
nych ponauceni. Dnes, kdy uz sémiotika nastésti ,,vysla z mody*, jak se ozyva
ze vSech stran, a kdy se postmodernismus se svou redundaci, opakovanim,
amorfnosti, anarchii a sebeshovivavosti, ale i snadnou pfistupnosti (Umberto
Eco, Walter D. Bannard) stavi do opozice proti ,,elitdfskému‘ modernismu
(coz se jisté nutn€ promitne i do teorie) bude zfejmé mozné eliminovat i v es-
tetice a sémiotice mnohé nedcelné konstrukty odvozené z logiky
a lingvistiky. To se samotfejmé netyka elementarnich zikonitosti. Bez ohledu
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na to, ze mladi (snad postmoderni) reZiséfi uZ vétSinou neciti tak intenzivné
byvalou potiebu ,,sdélovat* (nebo ji alesponi dobie taji), je sd€lovéni jako ta-
kové (sdélovani uskuteciiované prostfednictvim znaki) realizovano béhem
kazdé komunikace, j. i filmové projekce. I pro tu plati (omlouvdm se za uva-
déni uréitych znamych poucek) Ze v ,,sémiosi néco bere zfetel na néco jiného
zprostfedkované, tj. pomoci néceho tfettho. Sémiose je tedy zprostfedkované
brani zfetele. Prostiedniky jsou znakova vehikula; vzeti zfelele jsou jednotlivé
interpretanty, Cinitelé procesu interpreti; a to, nac je bran zfetel, jsou designa-
ta ::1)

V tvodnim odstavci jsem snad naznacil, Ze sémiose se odehrava, aniz by si
jednotlivi interpreti vibec museli jeji existenci uvédomovat. (Znaky samo-
zi’*ejmé existovaly dfive nez sémiotici a funguji nezédvisle na této véde.) To
oviem plati i tenkrat, budeme-li cokoliv, napriklad zmmeny Goldwynuv vy-
rok, realizovat na platné. K vymezeni roviny, v niZ se sémiose reahzu]e mimo
ramec vlastniho kinematografu nebo alespoil mimo sdm ,,celuloid®, je odsud
uZ jenom krok — a teoretici jako Umberto Eco nebo Pier Paolo Pasolini ho
vlastné uz ve svych ranych dvahéach ucinili. Nikoliv v8ak dost radikalné.

Ecovy kinemorfy ¢i Pasoliniho kinémy a nekonecny slovnik im-znaku
(o némz jesté budu hovofit), vznikly na zdkladé spekulaci lingvistické povahy
a vnesly do této uz tak dosti sloZité problematiky zbyte¢né jen néco jesté slozi-
téj$tho. Podoba pfirozeného (verbdlniho) jazyka, jakou chtéli tito sémiotici
filmu vtisknout, moZna rozsifila zorny thel naseho pohledu, zaroven v3ak (a
to i kdyby fungovala bezchybné) nepfinesla filmové védé vic nez mohl roma-
nu nebo literdrni teorii pfinést fonologicky rozbor. Skute¢nost, ze v nejele-
mentarnéj§i roviné jsou znaky realizovdny (nebo presnéji: interpretovany Ci
pfifazovany jednotlivymi interprety pfislusnym designitim) jiz v piedsni-
maci realité — a doddvam, Ze bez ohledu na to, jsou-li snimany kamerou nebo
nikoliv — ma z hlediska teorie i interpreta (filmového divdka) dvoji vyznam.
Na trovni menSich skladebnych jednotek interpret obé reality (tj. realitu
predsnimaci a realitu promitanou na platno) subjektivné zcela ztotoZiuje (viz
klasicky piipad Prijezdu viaku bratri Lumieru a publika schovévajiciho se
pod lavice); na drovni vétsich skladebnych jednotek pak vidéné interpretuje,
véetné zaujeti urcitych citovych nebo volnich postoju.

Pokusim se ted’ analyzovat ,.filmovou verzi““ Gvodniho vyroku Samuela
Goldwyna, uZitého v rozhovoru s ,,pfili§ ambiciéznim* rezisérem. Goldwyn
je ziejmé seznamen s jeho scéndfem a jako odpovéd na neidspéSny pokus
o explikaci pronési zminénou vétu o rozesildni telegrami. Za pomoci termi-
nologie Charlese Morrise lze konstatovat, Ze diky pfitomnosti znaku (Z — re-

1) Charles Morris, Zdklady teorie znaku. In: Lingvistické éitanky I. Sémiotika, sv. 2.Praha
1970, s. 12.
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ziséruv dotaz) bere interpret (v daném pfipadé Samuel Goldwyn) zprostfed-
kované zietel (interpretans — I, Goldwynova replika o posté a telegramu)
na designdtum (D — reZiséruv scéndf &i ndmét). Plati tedy, ze Z je zna-
kem D pro piislu$ny I. Interpretem je oviem i druhd zicastnéné osoba, tj.
rezisér, a pro tu je znakem Goldwynuv vyrok. Jak se rezisér dale zachova
(I), zatim nevime — a védét ani nemusime. Nesporné viak je, Ze tento inter-
pret bude dany znak chédpat bez ohledu na jeho prvopldnovou designaci, nej-
spiS jako zamitnuti MGM dany projekt financovat, a tedy stejné jako filmovy
divak.

Takovi4 situace je nejen pravdépodobnd, ale i velmi Castd. Vnimatelova in-
terpretace se oviem muzZe s interpretaci toho kterého hrdiny i radikélné roz-
chézet, napfiklad tehdy, je-li sezndmen se zdsadné¢ vétSim nebo menSim
mnoZstvim fakt jako v fadé thrillera a detektivek. To ale nepatii k otdzkam,
na néZ zde chci upozornit. I v pfipadé totoznych designat (tj. designat inter-
pretovanych v ramci pfibéhu stejné protagonisty filmu i divdky) nelze opome-
nout zdsadni rozdilnost obou interpretantii. Herec totiZ zaujimé ur€ity (rezii
pfedepsany) ,,redlny* postoj, zatimco vnimatelova ,,neziCastnéna“ reakce je
(pokud se snad s filmovou postavou neztotoziuje i na vefejnosti) vyhradné
emotivni povahy. I pokud by (coZ je dosti nepravdépodobné) zminény ne-
poddajny reZisér ocenil na plitné Goldwynovu repliku smichem, pujde tu
o zdsadné jiny postoj nez predpoklddany smich publika v sdle.

Jedna se tedy o dosti sloZity komplex problému. (Navic tu mohlo dojit
k obriceni vztahu mezi Z a D, zejména pokud by byl dany scénar skuteCné
obrazem zduraznén, napiiklad detailem — viz zndmy spor o tom, je-li deStnik
znakem desté nebo dést znakem deStniku.) UrCujicim faktorem tu sice neni
realita jako takovd, nybrz jeji iluze, kterd je viak pro divdka v zdsadé€ totozna
s vnéjsi realitou. Nezajimd ho Ctvrtd schazejici sténa dekorace, chybégjici
strop, ani osvétlovaci na rampach naslouchajici intimnimu rozhovoru na scé-
n&. Tato ,,skrytd* realita vystupuje napovrch pouze v reportazich z natéceni
a vystavby filmového znaku se fakticky nezicastiiuje. Ten tedy vznika v pred-
snimaci realité, a to realité ozvl4$tnéné ,,ramovinim*. Nemdm samoziejmé
na mysli jen kantny kamery, ale vSechny prostfedky tcastnici se vystavby za-
béru, véetné osvétleni, architektury, kostymu, liceni i hereckého projevu. Ne-
zastupitelné se na tvorbé filmového znaku podileji pozd&jsi zdsahy, zejména
stfih, ale i dosud nepfitomnd hudba. Opomenout nelze ani znalost ur€itych
schémat (v krajnim pfipadé dokonce tzv. stilemat, fungujicich jako kodifiko-
vané znaky), kterd jsou pro nékteré Zinry typickd. V zasadeé vSak jde o znak
prevzaty z neinscenované reality. Uvahy o izomorfii ,,obrazu* rukopisu, lez-
ciho na stole pfed Samuelem Goldwynem, s timtéZ redlnym rukopisem, real-
nym stolem a redlnym Goldwynem lze stéZi aplikovat mimo ramec meta-
struktur. Pfipomenime si nezapomenutelny obraz fddového rytife Armina
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z Vlaéilova Udoli véel, kleiciho s pokorou pied svym meéem (kdo z nés si
asi diiv tak intenzivn€ uvédomil tu podobnost s kfizem): pro skuteCnou inter-
pretaci dila tu ztraci zkoumdni izomorfii mezi me¢em jako produktem z kovu
a jeho stinovym obrazem na platné veSkerd sva opodstatnéni, stejné jako ja-
kékoliv jind segmentace. Doddvam, Ze v daném piipad¢€ pujde o sloZit&jsi jev,
kterym se budeme zabyvat jeSté pozdéji.

Vymezeni ,,nesegmentovaného’ a navic arbitrarniho znaku (designace je
dédna dohodou mezi Cleny kolektiva, ktefi znaku uZzivaji), nevyplyva tedy z je-
ho ikonické podoby prezentované piimo v dile, tj. z pohledu sémiotiky v pro-
mluvé, ale z vyznamu, designace, kterd je mu pfifazena v aktudlni vjpovédi.
Takova klasifikace znaku nardZzi nutné na otdzku existence znakového systé-
mu. Znak nemuZe totiz byt jako znak nékym interpretovan (Morrisova pod-
minka), neni-li zdroveti i soucdsti urCitého kodifikovaného systému. Odmit-
nuti kédu jako entity, dané existenci vSech dosud nebo i v budoucnosti
zobrazenych objektu (Pasolini), je mozné opfit o Russellovo pojeti sémiose.
Bertrand Russell fikd, Ze ,,znaky zavisi zpravidla na ndvycich ziskanych zku-
Senosti. (. . .) MuZeme Fici, Ze A je ,znakem’ B, jestlize A vyvoldva takové
chovéni, které by vyvolalo B, ale které neni pfiméfené saménu A.“? Doplni-
me-li tuto definici, kterd rozhodné neni v rozporu ani s Morrisem, o pojem
tiidy, 1ze v duchu Russellovy koncepce nahradit systém kodifikovanych zna-
ka pojmem ,,zkusenost*, ktery latentné obsahuje i zkuSenost s kodifikaci. A i
B tu chipu jako jednotky téze tfidy a tfidou znaku rozumim ten vysek zkuSe-
nosti, s nimz se sémiose odehraje v korelaci jako jednoznacny akt.

Pfestoze Goldwyn (pfipomenime si jesté jednou nas pfiklad) nemluvi o pfi-
padném komerénim dopadu filmu na americké publikum (nepouZije slov ja-
ko tfeba: ,,Byl by to propadék.*), je jeho odpovéd zcela jasnd. Obsahy preda-
vané scéndfem samoziejmé nepatii k obsahim rozesilanym poStou — a
z absurdity pfirovnani lze bez problému odvodit povahu postoje MGM k na-
vrhovanému projektu. Hodnota objektu tfidy A (scénére) je z hlediska Samu-
ela Goldwyna (interpreta) nepfijatelnd, nedesignuje vSak objekt tfidy B nebo
C (telegram), ale negativni objekt typu A (nepfijatelny scénar), a to zpro-
sttedkované — a v roviné podobné kodifikovanych zapornych odpovédi. Vy-
rok tedy designuje cosi presahujiciho jeho vlastni podobu nebo doslovné zné-
ni, uzity znak ma arbitrarni povahu. Zprostfedkovanost pak lze chapat jako
designaci jiného objektu téze tfidy, totoZné s tfidou znaku. Je evidentni, Ze za
téchto podminek neni nutnd ani dalii klasifikace: rozliSovéani ikoni, indexu
a symbolu (Peirce), které pak prosté bud’ funguji nebo nefunguji jako shora
vymezeny znak, tj. znak reprezentovany vztahem tfi urCujicich prvku: znaku
samotného, interpretanta a designata.

2) Bertrand Russell, Zkoumdni o smyslu a pravdivosti. Praha 1975, s. 35.




ZkuSenost tu chipu S$ifeji neZ Russell. Lze sem podle mého nizoru za-
hrnout i instinktivni reakce. ZkuSenost pak neni pouze pasivnim obsahem vé-
domi, ale je ddna i vzdjemnym (bipoldrnim) pusobenim subjektu a vnéjsiho
svéta. Dulezité je, Ze sem lze zahrnout i uméni, bez ohledu na to, jde-li o akt
recepce nebo tvorby, af uz je vyrazem zkuSenosti kolektivni nebo individuél-
ni. Piiklad s pojetim ,,stromu‘ na Mondrianovych obrazech Cerveny strom
(1909—10), Sedy strom (1911) a Rozkvetl4 jablonl (1912) je dostate¢né pri-
kazny.

Hranice zkuSenosti nejsou pochopitelné neomezené. Muzeme-li v jejim
rdmci nebo na jejim zdkladé snadno interpretovat i celou fadu metonymii
a metafor, setkdvime se (a nejen v uméni) i s neotekdvanymi emotivnimi prv-
ky, pusobicimi vétSinou agresivné na zdkladé Soku. Nékteré EjzenStejnovy
atrakciony (,,itotné prvky, které vystavuji divdka psychologické a smyslové
akci experimentélné ovéfené a matematicky vypocitané‘?) jsou jesté v ramci
bézné zkusenosti vysvétlitelné; je ale stejn€ jednoznacny i znamy obraz ruky
pokryté mravenci z Daliho a Bufiuelova Andaluského psa, interpretovany tak
napadité Monakem? Cituji: ,,Obraz je zdmérné Sokujici sim o sob€; predsta-
vuje miru zamoteni duse toho, komu ruka néleZi; je nepochybné i symbolem
vieobecnéjsiho zneklidnéni. Je metonymicky, protoZze mravenci predstavuji
’pruvodni detail’, je i synekdochicky, protoZze ruka je ¢4sti, ktera zastupuje ce-
lek. A koneéné — zd4 se, Ze zdrojem obrazu je tropus: slovni hficka vyuZzivaji-
ci francouzského idiomatu ’avoir des fourmis dans les mains* ('mit mravence
na ruce"), ekvivalent k anglickému my hand is asleep® [a Ceskému 'mam zdfe-
vénélou ruku‘ — us]. Tim, Ze doslovné ilustrovali tuto frézi, rozsifili Dali
s Bufiuelem mozny vyznam tropu — béZné zkuSenost je traktovadna jako Soku-
jici znak rozkladu.*“4

Na zdkladé podrobnéjsi analyzy tohoto jevu lze dospét ke konstatovini, Ze
existuji urcita ,,fakta“, které lze charakterizovat prostfednictvim:

a) prekroceni vymezeného rdmce zkuSenosti;

b) pfitomnosti znacného emotivniho napéti;

c) polysémanti¢nosti a tendencemi, které podporuji vznik asociaci.

Domnivam se, Ze vSechny tyto vlastnosti 1ze chdpat jako dusledek zadmér-
ného ozvla$tnéni. Podle Viktora Sklovského, ktery uZiti tohoto terminu po-
prvé rozpracoval, se vysledek v uméleckém dile jevi jako ozvlastnény, nebot
predmét se ndm zjevuje z neobvyklého a prekvapujiciho zorného thlu vzhle-
dem k pohledu, na ktery jsme zvykli a jehoZ pusobivost jiz zchudla vlivy

3) Cit. podle: Guido Aristarco, Déjiny filmovych teorii. Praha 1968, s. 127.
4) James Monaco, Jazyk filmu: znaky a syntax. In: Shornik filmové teorie I. Ed. Vlastimil
Zuska, (v tisku).




automatismu.>) Pfedchozi ivahy mne vedou k ndvrhu rozliSovat dva druhy
ozvlaStnéni: primarni a sekundérni.

Primédrni ozvli$tnéni je pak mozné charakterizovat jako ,,poukézani, vy-
trzeni z kontextu“, vcetné nejruznéjSich deformaci vné&jsi formy objektu. Pri-
méarné ozvlastnény fakt zaméfuje diky své emotivnosti pozornost pfedevsim
sdm na sebe a na komplex asociaci, které se k nému vazi. Pusobi vétSinou ja-
ko podnét sémiose zaméfené k evokaci estetické hodnoty. Interpret se zajima
o pusobivost (krdsu) ozvlastnéného objektu. Sémiose (v naSem piipadé sd€lo-
vani zprostfedkované takto ozvlastnénym obrazem na platn€) se tedy odehra-
v4 v hranicich tfidy ozvla$tnéného faktu, stejné jako v pfipadé znaku. Primar-
né ozvlaitnény fakt je mozné i pies jeho emotivnost interpretovat v ramci
zkusenosti (tj. zkuSenosti, kterou mdme s emocemi) jako znak. To je i pfipad
Samuela Goldwyna, kterym jsem se zabyval. I tady jde nejspiS o primarné o-
zvl4stnény znak. V uréitych piipadech se oviem primdrné ozvlastnény fakt
s procesem sémiose pojit nemusi. Ani podle Morrise nemusi byt viechno zna-
kem.

Za typicky primarné ozvlastnény fakt, ktery lze chépat jako znak, povazuji
napfiiklad zdpad slunce v nezvyklém prostiedi, designujici nejen konec dne Ci
zemépisnou polohu ale i svou vlastni (vétSinou kycovitou) krésu, spojenou
s fadou asociaci, které se ke slunci vaz.

Za primarné ozvlastnény fakt, ktery se procesu sémiose neucastni, Jsem
pfed necelymi dvaceti lety, kdy se u nds podobné produkce ojevily poprvé,
povazoval predvédéni laseru, jehoZ paprsek vytvérel pusobivé abstraktni ob-
razce bez jakéhokoliv dosud zndmého vztahu k realité. Tim tehdy tyto obrazy
samy o sobé ptekrocily ramec zkuSenosti, aniz by pro vétSinu interpretu coko-
liv konktétniho designovaly. Pokud byl v radmci téchto pfedstaveni paprsek la-
seru spojovan s klasickou projekci a textem, poukazovali tim autofi na nékte-
ré jednoduché souvislosti (napiiklad s kosmem), které lze do abstraktniho
obrazu vzdy snadno implantovat. Pfipoustim, Ze nizory na laserovou projekci
se od té doby mohly zménit. Sama demonstrace zafizeni viak obsahovala
i mnohem silnéj§i moment, ktery tehdy zistal umélecky nevyuZit — jeden
z techniku zdvihl ruku a pferusil tok paprsku nastavenou dlani. To byl mo-
ment vyvoldvajici fadu asociaci zcela rozdilné povahy. Pokusme se metaforu
vyjadfit metaforou a jeden z jejich moznych civilizatnich vyznamu citatem
z texti amerického avantgardniho filmafe Bruce Baillieho. ,,V Montané se
stavi most,* fik4 Baillie, ,,je veden pfimo horami, a kdyZ jsem ho uvidél, byl
napul dokonceny. ProraZi si cestu pfesné uprostied a pro mne je tim nejlep-
§fm vystizenim toho, co je to zédpadni ¢lovek.«®)

5) Viktor Sklovskij, Theorie prdzy. Praha 1948, s. 9—26.
6) Svétovd filmovd avantgarda. Ed. Stanislav Ulver a Jaroslav Jina, PFK (cykl.), Praha
1984, str. 86.




Domnivam se, Ze v pfipadé takové neocekdvané konfrontace vyjadiené
v gestu Clovéka, jenz do oteviené dlané zachyti rubinovy paprsek laseru nebo
(jako zdzrakem) situuje obrovity produkt civilizace do nejneocekavanéjsiho
kontextu (ostatné pfipomefime si Herzogova Fitzcaralda, ktery uprostfed
dZzungle objevi lokomotivu), 1ze mluvit o sekundarnim ozvlaStnéni.

Sekunddrni ozviastnéni je vyssi formou ozvlastnéni primédrniho. Je mozné
charakterizovat ho tim, Ze v sémiosi, k niZ nezbytné dochézi, bere interpret
zprostfedkované zfetel (jde opét o dosti kostrbaty, nicméné piesny preklad
anglického ,,mediated taking account of*‘) na funkeci ozvlaStnéného faktu
vzhledem k situaci, v niZ je tento fakt prezentovéan. Interpretace sméfuje od
objektu ke sdélovanému vyznamu. Sémiose je jedineénd, autentickd a lze ji
chépat jako designaci objektu, ktery je ¢lenem jiné tfidy neZ sim sekundérné
ozvla§tnény fakt. K6d (zkusenost) nebo néco, co by ho zastupovalo, neexistu-
je jako individudlni zaZitek.

Sekundérni ozvl4stnéni modifikuje v§znam k hodnotam, které dany objekt

" jindy (tj. mimo vztah dany vzdjemnym pomérem této entity, pfisluSného in-

terpreta a k nim se vztahujiciho designatu) nesdéluje. K témto hodnotam se
vaze i komplex asociaci, podporovany mimofddnou emotivnosti tohoto dru-
hu sémiose. Setkdvame se tak s fenoménem, ktery pojmenuji senzitivni fakt,
fenoménem, presahujicim jak Sklovského ,,0zvl4$tnéni‘’ a Ejzenstejnovu spe-
cifikaci atrakcionu, tak i vymezeni znaku, které zde bylo zatim uZito. Pro tpl-
nost doddvam, Ze adjektivum ,,senzitivni* se v estetice poji s Baumgartenovy-
mi ,,senzitivnimi pfedstavami®, které nejsou jenom pfedstavami smyslovymi,
nybrz jsou spojeny s city, va$némi a touhami clovéka. Protikladem k senzitiv-
nim predstavdm jsou pak ,,zfetelné piedstavy, pojmy neziCastnéné, zbave-
né citového ,,téonu* a osobniho hodnoceni.”

Pokusim se jesté o nezbytné upfesnéni. Senzitivni fakt A designuje pro da-
né interpretans designitum tiidy non-A (tedy B,C,D. . . .Z). Nelze vyloucit
ani pfimou antinomii. Pfekro¢enim hranice tiidy A pfesahuje senzitivni fakt
zdrovei i ramec konvencionality, dany interpretovou zkuSenosti s objektem
A. Forma ozvla$tnéni je obvykle odvoditelnd pfimo z predstavované skutec-
nosti jako jeji organick4 souddst, a tc s platnosti omezenou na urcCité konkrét-
ni podminky. To, co je senzitivnim faktem v jedné situaci, jim nemusi byt v si-
tuaci jiné, napfiklad po urtité dobé. Netvrdim tu oviem, Ze senzitivni fakt
jako takovy lze uzit pouze jedenkrat. Zmifioval jsem se uZ o silném dcinku,
ktery mé vytrzeni objektu z pfirozeného prostfedi. V knize Understanding
Media Marshall McLuhan piSe, Ze ,,k tomu, aby vyvolal dostate¢ny rozruch,
nemusel Salvador Dali podniknout nic vic, neZ nechat existovat pradelnik ¢i

7) Jaroslav Volek, Kapitoly z déjin estetiky I. Praha 1971, s. 73. Jde o Volkovu interpretaci
Bauisgarrena. Jinak viz Alexander Baumgarten, Aesthetica, 1762, zvlasté pak kapitoly XXX.
Ficticnes a XXXI. Fictiones poeticas, s. 325—338.




klavir na pozadi Alp nebo Sahary*, a definuje tak zaroven — ,,diky otfesim
a odporu, které takovy ¢in vyvoldvd“ — samu podstatu moderniho uméni
a poezie.®) ,,Nelogické‘ pfemisténi klaviru do exteriéru a existence mostu ne-
bo lokomotivy uprostfed relativné netknuté prirody jsou v zasadé stejné po-
vahy. Daliho nadreéln4 vize oviem inspirovala celou fadu podobnych néapada
a udinila z klaviru v pfirodé kli8é. Navic jde o néstroj, ktery se stal pfedmétem
mnoha ttoku. Tuto fadu svym zpusobem zavrSuje jeden z projektu skupiny
Fluxus, kterd nabizi (a to za dosti vysokou cenu) i svrzeni piana na zem z heli-
koptéry. Existence tohoto projektu, pfesunujiciho akci s klavirem opét spise
do mentélni sféry fikce neZ reality kazdodenniho pfedvadéni podobného ak-
tu, opét situuje pojem tohoto néstroje, obdafeného fadou kodifikovanych ci-
vilizaénich vyznamu, do oblasti senzitivnich fakt. Zminéné vyznamy, které
v sémiosi vystupuji tim & onim zpusobem napovrch, se stavaji vyluCnou zile-
zitosti toho €i onoho interpreta.

Privé tak je individudlné kazdym interpretem posuzovéna i hranice mezi
autenticitou a konvencionalizovanosti. Projevuje se na pozadi obecného po-
védomi. Senzitivni fakta tedy nemuZeme studovat bez vztahu ke skutenosti
a bez zavislosti na mimoestetickych hodnotach, které reprezentuji. Interpret
tu pocifuje aktudlni potfebu hledat feSeni. V pfipadé vnimani uméleckého di-
la ji Ize hodnotit jako podnét ke zpétné icasti na tvorbé. |

Jednotlivé senzitivni fakty vstupuji do vzdjemnych vztaht se znaky, jinymi
senzitivnimi fakty a objekty, které se sémiose neicastni. (Nejsou tedy znaky
v rdmci promluvy, tj. dila.) Tyto vztahy jsou zaloZeny na respektovani faktoru
ozvla§tnéni. Jsou determinovany zachovanim rizné miry opozice — od zi-
mérné (demonstrované) antinomie pfes nahodilé protiklady az k jemnym
modifikacim zv§znamnéni. Realizace senzitivnich fakt pak probihd podobné
jako v parafrdzi morality zpracované v animovaném filmu Vladimirem Jiran-
kem. Dgj filmu byl pro tcely této prace zjednodusen:

Clovék péstuje strom, ale ukéZe se, Ze hruska, kterd na ném vyroste, je cer-
vivé. Péstitel tedy pouZije postiik, aby $kidce zahubil. Chce se pak do hrusky
zakousnout, ale tentokrat je pro zménu sdm zasaZen ,,postfikem‘ z hrusky-
-spraye, kterou si vypéstoval. Vztahy mezi jednotlivymi G¢astniky sémiose
muzeme vyjadfit takto (x = ¢lovek, y = hruska, z = Cerv):

Xy
il ]
(y+z)—=x
Diky negativnim vlastnostem Cervivé hrusky (y + z) bere Clovek (x) zpro-
sttedkované zietel na vliv, ktery ma Cerv (z) na hrusku (y). Pfisté tedy pouzije
spray (s).

8) Marshall McLuhan, Understanding Media. In: Sbornik filmové teorie 1.
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(x+s)>z
(x+s)—y
ys ~> X

Dochézi tu tedy ke kvalitativni zméné&, nikoliv (y + s), ale ys. Diky pfitom-
nosti hrusky-spraye (ys) bere clovék (x) zprostfedkované zretel na negativni
vliv ¢lovéka na pfirodu. Sdéleni bylo predano specifickjm, neobycejné vtip-
nym zpusobem. Senzitivni fakt ys je do struktury dila pevné zakomponovan.
Vzhledem ke svym vztahtim s ostatnimi objekty neinklinuje rovina sdélovéani
k Zivelné oscilaci vyznami; ty sice mohou ,,vést nékolika riznymi sméry (fa-
da uméleckych dél je pfistupnd Siroké interpretaci), ale vzdy to budou sméry,
které se spie rozvijeji, nez vzdjemné vylucuji.

V piipadé filmu dochézi oviem k celé fadé ,,manipulaci*‘ a modifikaci vy-
znamu, které jsou mnohem jednodus$Si povahy. Rudolf Arnheim uvaZuje
o tzv. diferenciaénich prvcich ¢i prostfedcich — jako je projekce na dvojroz-
mérné platno, barevna redukce na $kilu cerno-Sedo-bilé a podobné. Projevy
diferenciace 1ze posuzovat v zavislosti na takovych prostiedcich, jako je plos-
né nebo plastické osvétleni, hloubka ostrosti nebo velikost zdbéru. Diky pa-
| tfiénému zduraznéni deformace objektu pomoci téchto prostfedki, projevuji-
| ci se jako schopnost ,,poukazovat na néco“ je mozné nékdy chapat

diferenciace i jako faktory ozvlastnéni, vétSinou primarniho.

Extrémni vyrazové diferenciace se ve filmu spojuji i se sekunddrnim oz-
vl43tnénim, nejsou ale jeho podminkou. Sirokothlé pohledy do hlavni tanku,
chréanicich Beatles pied ttoky krveziznivé indické sekty ve filmu Help!, jsou
zcela jiného charakteru nez nendasilny pohled na lokomotivu uprostied dzung-
le ve Fitzcaraldovi. Ani nejnapaditéjsi vyrazové diferenciace nelze chapat ja-

| ko faktory sekunddrniho ozvlastnéni (a tedy ani spojovat se senzitivnimi fak-
ty), nepoukazuji-li mimo ozvlaStnény objekt.

Realizaci diferenciacnich faktoru je moZné demonstrovat jiz na drovni jed-
noho zdbéru. Vezméme si sdéleni typu: ,,Nad kostelem rychle plynou mra-
ky.“ Pfislusné optické sdéleni fakticky nepfesahuje hranice prostého popisu
vnéjsi formy Ci projevil zaznamenaiiych objekti. Je konkrétni.

Jestlize se ovSem filmaf pokusi podobné vyjadfit i sdéleni typu: ,,PySny ja-
ko pav!“ napiiklad tak, Ze zibérem necha projit za sebou herce a pava, pusobi
takové spojenti literarné. Abstrakta, kterd v jazyce vyjadfujeme zcela snadno,
znazornuje film vétSinou az jako dalsi faktor diferenciace — kombinaci dvou
nebo vice zabéru, montazi.

Napiiklad Ejzenstejn pusobivé vytvofil timto zpusobem v KriZniku Pofom-
kin personifikaci: ,,I kameny zatvaly!** PiSe o tom:

,,PHi zahfméni dél z Pofomkina se vztyéi mramorovy lev na protest proti kr-
ver ouil na odésském schodisti.
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Je poutzito ti zabéru ti nehybnych lvi pfed paldcem v Alupce na Krymu:
spici lev, probouzejici se lev a vzty&ujici se lev. U&inku se dosahuje spravnym
propoditanim délky druhého zdbéru. Jeho navdzini na prvni zabér vytvaii
prvni akci. To poskytuje ¢as k tomu, aby se druhé pozice vtiskla do mysli. Na-
vazani druhé pozice na tfeti pozici vytvaii druhou akci: lev posléze vstdva.«?)

Jednotlivé se tyto zdbéry nelisi od zdbéru typu ,,nad kostelem plynou mra-
ky“, zabéru Samuela Goldwyna nad scéndfem ambiciézniho reZiséra Ci celé
fady dalSich jednoduchych zdbéri. K modifikaci v§yznamu vyjadiené titul-
kem: ,,I kameny zafvaly* zde dochazi az diky montéZi (stfihové skladbé). Lze
ji povazovat nejen za dalsi prostfedek diferenciace, ale v tomto pripadé i za
novou, kvalitativné odliSnou formu ozvlastnéni.

Nebereme-li v vahu dlouhé jizdy doplnéné panordamovéanim (tzv. sekven-
ce-zabéry), realizuji se vztahy mezi senzitivnim faktem, jeho designdtem a in-
terpretantem uvniti jednoho zabéru jen vyjimecné. Takovym pfipadem mo-
hou byt zdmérnd vyuZziti kamery jako ,,zpovédnika“ (napiiklad ve Spojce
Shirley Clarkové), ,,nezicastnéného pozorovatele* respektujiciho jednotu Ca-
su a prostoru 1% nebo aplikace blizké postupum klasického vytvarného umé-
ni. Ani tak dokonale pusobivé aranzma, jako je jiz citovany zabér z VlaCilova
Udoli véel (fadovy rytif Armin kleéici pfed svym mecem), nelze vsak zcela
vylouéit ze SirSich souvislosti, danych pfedchozimi a nésledujicimi obrazy.
I gramofon na plaZi v Godardové Bldznivém Petfickovi (jeho kolisavy zvuk je
zpusoben nardZenim moiskych vin) na sebe vdZe zejména vyznamy evokova-
né kontextem, ackoliv sdm o sobé nehraje v déji Zddnou vyznamnéjsi Glohu.
Ozvlastnime-li tedy zabér mraku plynoucich nad kostelem tak, jako to udélal
Dziga Vertov v Donbasu, totiz tak, aby ho bylo mozné vnimat i mimo kontext
filmu, neznamena to jesté, ze k takové vytrZzené interpretaci pfi vnimani dila
skute¢né dojde.

Vertov tocil kostel ze Sikmého podhledu a snimal ho navic zfejmé po jed-
notlivich okénkach, takze neobvykle rychle letici mraky siln€ zvySuji pusob-
nost zabéru, fungujicitho v ramci celku jako urcity leitmotiv. Jeho zvlaStni kra-
sa v sobé implikuje reminiscence spojené s cirkvi jako nositelem kulturnich
hodnot. Takovou designaci oviem patrné nemél Vertov na mysli a nen jisté,
zda si ji viibec uvédomil.

Vychazel ziejmé z toho, Ze Sikmé zdbéry se ve filmu vétSinou pouzivaji jako
vyraz psychické lability. Tato znalost, patfici do oblasti filmové stylistiky, ale
nem4 na designaci tohoto senzitivniho faktu uréujici vliv. Uhlopii¢nd kompo-

9) Sergej EjzensStejn, Dialekticky pristup k filmové formé. In: Film je uméni. Ed. Jaroslav
Broz a Ljubomir Oliva, Praha 1963, s. 53.

10) Viz dvahy autora této stati v &ldnku Tango fatale Zbigniewa Rybczyriského, ,,Film a do-
ba* 30, 1984, ¢. 7, s. 413—415.
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zice, posilend zde je$té snimdnim po jednotlivych okénkéch, je tak pusobiva,
ze predmétnd néplii zdbéru modifikuje vyznam ke svym kladnym, a nikoliv
zdpornym hodnotdm.

V ramci celého dila Ize ovSem tento zabér interpretovat i jako odkaz na ne-
udrZitelné postaveni cirkve. Takova designace je ddna vztahem k nékterym
dalsim zabérum téhoz filmu, v nichz je staré (cirkev) nahrazovano novym. Ta-
to feSeni je nejen mozné, ale dokonce (jak Vertov ziejmé predpokladal) pro
divika, jemuz byl film urcen, i jednoznacné.

Oba dva vyznamy se tak bez ohledu na imysl autora dopliuji. Vazanost na
kontext Ize vzhledem k dispozicim jednotlivych interpreti povazovat za zava-
znéj8i. To, co nefungovalo, je hypotéza o existenci konvencionalizovanych
vyznami, zde zdbéru s naklonénou obrazovou rovinou. UZiti vyrazovych pro-
stfedku jako faktoru ozvla$tnéni je totiZ tfeba chapat jedinetné, a to vzdy ve
spojitosti se zobrazovanym objektem.

Modifikace v§znamu se v procesu montdZe muZe projevit i jako fada vza-
jemnych piesahii. V takovém piipadé se vyznam fakticky uvoliuje od pfi-
slu$nych objektu, je abstrahovan z jejich vnéjsi formy. Ejzenstejn demonstruje
tento pfipad na fadé barevnych posloupnosti: tfi pomerance na zelené trave
jsou vystiiddny zdbérem tfi barevnych bdji na zelenomodrém mofi, po némz
nasleduje detail tfi rudych vi¢ich maka na pozadi modré oblohy. Posledni za-
bér pak ma piimy vztah k daliimu dé&ji.'? Jako forma ozvlaStnéni se ve filmu
konecné projevi i pohyby kamery, at uZ se jednd o pohyb reélny (jizdy a pa-
nordamovani) nebo zdanlivy (uZiti transfokatoru a pfeostfovéini objektivu
s dlouhou ohniskovou zdalenosti).

* * *

Kromé vlivu diferenciaci je ozvla§tnéni ve filmu realizovino zdmérnymi
tipravami a umisfovanim objekti pfed kameru. Vyznam vznikd v oblasti
predsnimaci reality (jinak nelze chapat ani diferenciace). Hrany film je moZné
charakterizovat jako zdmérnou organizaci pfedsnimaci reality probihajici
v souladu s pozadavky snimaci techniky a smérfujici k ur€itému cili. Dochéazi
pfi ni ke vzdjemnému vztahu mezi znaky, mezi objekty, které nejsou znaky,
a mezi senzitivnimi fakty.

Lze tedy shrnout, Ze ozvla$téni je ve filmu realizovéno:

a) jako dusledek diferenciaci,

b) zdimérnou tpravou a uspordddnim objektu;

c) kombinaci obou téchto zpusobu.

K uskuteénéni vztahi jednotlivych senzitivnich fakt, jejich interpretant, de-

11) Sergej Ejzenstejn, Barvity film. In: S.E., Kamerou, tuzkou i perem. Praha 1961, s. 157.
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signat a interpretii dochézi ve filmu ve v8ech rovindch — v pfitomnosti, minu-
losti i budoucnosti, a to v obrazové i zvukové slozce filmu.

Zkouméni funkce senzitivnich fakt ve filmu by se tedy mélo odehrévat
v ramci filmové sémiotiky a zaméfit na frekvenci a formy vyskytu téchto entit
vzhledem ke schopnostem jednotlivych interpretu i celkové struktufe dila,
s moznosti studia jejich vlivu na feSeni otdzek obecného charakteru.

SUMMARY

Signs and (Sensitive) Facts

Stanislav Ulver

A sign is here defined as an item complying the conditions of semiosis: It is a vehi-
cle denoting something else, D, i.e. denotate, with respect to I, interpretans by means
of which the relation of Z and D is mediated (Morris). This is of course quite elemen-
tary statement. Considering that the sign is not defined at the "’language* (la langue)
level but only at the speech* (la parole) level (utterances of the art work) there is
neccessary to determine on which base it is codified. Such base is presented by experi-
ence. The experience is given by mutual action of the subject and an external world, it
is not only a passive content of consciousness. Here belongs also an experience of any
single interpreter with the art. Consequnetly a drop of blood on slice of bread in
Charbol’s Le Boucher will not designate the blood but a murder.

There is also newly introduced a term of the sign class. Semiosis could be thus de-
termined only within the framework of a class. A sign A (a vehicle) designates an ob-
ject A’ of the class of A but no longer the object B’ of the class of B. This is taking
place within the framework of the interpreter’s common experience and it is possible
to define it as the sign which is ”primarily motivated”. (In works of the art the results
are presented as primarily motivated ones because their object are shown from an un-
usual surprising angle with regard to a view point we are normally accustomed and
whose appeal has already impoverished by influence of automatism — Victor
Shklovskij). But there is also a secondary motivation, a higher form of primary moti-
vation. It could be characterized thus that the secondary motivated fact is considered
by an interpeter as a mediated interpetation of this fact with respect to its specific situ-
ation in which the fact is presented. The interpretation is directed from the object to
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the meaning which is communicated. For such situation there is then valid that the
secondary motivated sign A does not designate the object A’ (a member of the class
A) but objects B’, or C’, or . .. Z’ of the classess of B or C or Z that are originally de-
signated by the non—A signs. The use of the term “’sign“ is not correct for the desig-
nation of the secondarily motivated facts, that is why I am using the term ’sensitive
fact*. The sensitive fact do not fulfill the sign conventionality because they are consid-
ered as sensitive due to the interpreter’s experience with their objects.

The sensitive fact for any interpreter is the thing thanks to which he takes mediato-
rially attention to the relevant designation. The process of semiosis carries authentic
features which are manifested by a presence of specific emotional reaction. This reac-
tion which is a consequence of the secondary particularization is a catalyzer of semio-
sis; it is its constituent at the same time and manifests itself in an increased polyse-
mantics of the sensitive fact. So it is possible to interpret as the sensitive fact an
appearance of a locomotive in the middle of a jungle in Herzog’s Fitzcaraldo or an
oblique view at a church with clouds which are flying with an extreme speed above it
in Vertov’s Donbas. The second part of the discourse is devoted to specific questions
of secondary particularization and a function of the sensitive facts in the film.
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CLANKY

IKONOLOGIE V POLSKE FILMOLOGICKE LITERATUREY
Wojciech Mischke

L

Devét milostnych noci bozského Dia a Mnémosyny dalo lidstvu hejnicko
sester patronujicich uménim a — jak tomu rozumime dnes — také nékterym
védam. Mnoho staleti poté se ke skupince plesajici na svazich Helik6nu pii-
druzila desata, bezejmenna sestra. A prave ji se podarilo nejiplnéji obsdhnout
v sob& viechny atributy svych rodi¢u: v zéfi elektrického oblouku ujafmila
blesk z ruky Hromovlddného a do celuloidového péasu zaklela vlastnost vyja-
dfenou jménem své matky.

A i kdyz neni dnes uz nejmladsi z téch, které nabiraji vodu z pramene Hip-
pokréné, je vékovy rozdil mezi ni a starSimi sestrami pfece jen patrny. Model
védy o filmu byl vytvofen pfedeviim podle vzoru literdrni védy,” ale —
i kdyZ nesméle — setkdvame se také s pokusy aplikovat na filmologii metody
vypracované na pudé véd o jinych starSich uméleckych disciplindch.

Z védeckych metod zkoumajicich vytvarné uméni se v poslednich desetile-
tich téSila nejvétsi popularité i autorité ikonologické interpretace, jejiz meto-

1) Tato préce byla pfednesena na védecké konferenci ,,80 let polské kinematografie** (Ksigz,
14.—19.1. 1989) ve své prvni verzi nazvané Epoka dziela filmowego. Rehabilitacja ikonologii
kina. Tato novd, dosud nepublikovana verze je pozménéna a rozsifena o rozvinuti nékterych te-
zi a argumentaci, pfedev.im viak o praktickou €4st, v niZ se na rozboru filmu 7ess Romana Po-
lafiského, ]ak ]sem jej provedl pied lety, pokou§1m ukdzat moZnosti ikonologické interpretace
i ve vztahu k

Viem PT dJskutantum jejichz pratelské a inspirujici pfipominky mi umoznily dat této préci
jeji nyné&j&i podobu, vzdivim na tomto misté diky za poskytnutnou pomoc.

2) A. Helman, Przedmiot i metody filmoznawstwa. 1L.6dZ 1985.
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dologické principy se pokusil pfizptsobit potfebdm filmu Wieslaw Godzic.?)
Avsak zavéry tohoto autora byly pro ikonologii zdrcujici. Nejenze zavrhl moz-
nost aplikovat ji na $ir$i okruh filmi, ale — ve shodé s Hubertem Damischem
— odmitl ji d4t status metody.®) Ve své kritice teoretickych koncepci Erwina
Panofského nezistdvd Wieslaw Godzic osamocen. Rovnéz mezi historiky
uméni nachdzeji Panofského mySlenky kritiky, a to ¢asto velmi zanicené.”
Diskuse v ramci dapé discipliny je ovSem pochopitelnd. Jenze — jak je toho
diukazem Godzicuv ¢ldnek — neomezuje se pouze na ramec déjin uméni. Na
druhé strané zase pfitahuje ikonologie pozornost pfedstavitelu jinych huma-
nitnich disciplin. Pfed patnécti lety podrobil jeji vhodnost pro literarni védu
zvl48t, a humanitni védy viibec pronikavé diskusi Jerzy Jarzgbski.®) Co je pfi-
¢inou, Ze pfedstavitelé jinych oboru se poustéji do ivah o moZnostech adap-
tovat kunsthistorické metody pro své potfeby a koncentruji v takovych pfipa-
dech svou pozornost na ikonologickou interpretaci?

2.

Dé&jiny uméni se oddélily jako samostatnd védecka disciplina v 18. stoleti
a za jejich otce je povazovdn Johann Joachim Winckelmann, autor Uvah
o napodobovini feckych dél v malifstvi a sochafstvi (1755), ale pfedevsim
Déjin uméni starovéku (1764).”) Celé 19. stoleti vysouvaly déjiny uméni do
popfedi formu dila a jimi ur€ovanou predstavu slohu. Dochézelo k riznym
pokusum vysvétlit zdroje slohu a pfi€iny slohovych mutaci. Neni zde misto na
referovani o oné diskusi ani o soucasné kritice pojmu samého.® Je zato nutno

3) W. Godzic, Metoda ikonograficzno-ikonologiczna w badaniach dziela filmowego. In: A-
nalizy i syntezy. Z badas poréwnawczych nad filmem. Warszawa — Katowice — Krakéw 1980
(= Prace naukowe Unywersytetu Slaskiego 327; dale jen PNUS), s. 119—129.

4) Tamtéz, s. 123. Srov. H. Damisch, Semiotics and Iconography. Lisse 1975.

5; Pfehled kritickjch hodnoceni Panofského metody pofidil J. Bialostocki, Metoda ikono-
logiczna w bgdaniach nad sztukg. In: J. B., Pie¢ wiekow mysli o sztuce. Warsazawa 1976, s.
264—268. Dile srov.: tyZ, Erwin Panofsky (1892 — 1968), mysliciel, historyk, cziowiek. In: J.
B., Refleksje i syntezy ze swiata sztuki. Warszawa 1978, s. 304—344, k tématu s. 330—335.

6) J. Jarzebski, Po co Panofsky?. , Teksty” 3, 1974, €. 5 (17), s. 86—97.

Z} J.J.Winckelmann, Gedanken tiber Nachahmung der griechischen Werke in der Malerei
und Bilkhauerkunst. Dresden 1755; tyz, Geschichte der Kunst des Altertums. Dresden 1764.
(Ceské vydani: J. J. W., Dé&jiny uméni starovéku. Soubor stati. Praha 1986. — Pozn. red.)

O dé&jindch uméni srov. J. Bialostocki, Dzieje historiografii artystycznej i naukowej historii
sztuki. In: Wstep do historii sztuki. 1. Przedmiot — metodologia — zawod. Warszawa 1973, s.
165—195, kde nalezneme i bohaty pfehled literatury.

8) Odkazuji pfedeviim na syntetické zpracovani problému J. Bialostockym v knize Historia
sztuki vsrod nauk humanistycznych. Wroclaw 1980, kapitola 2: Styl, s. 36—55. Dile tyz, Stgl
i modus w sztukach plastycznych. In: J. B., Sztuka i mysl humanistyczna. Studia z dziejow sztuki
i mysli o sztuce. Warszawa 1966, s. 79—92. Srov. také materidly VII. metodologického semina-
fe ,,Pojecie stylu* uvefejnéné v Easopise ,,Biuletyn Historii Sztuki* 40, 1978, €. 1, a déle studie:
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piipomenout praci, kterd méla pfevratny vliv na pfehodnoceni védeckého
piistupu ke slohu. Na prahu 20. stoleti vySla z pera Aloise Riegla, tehdy
,hlavniho teoretika slohové analyzy*®) kniha Rimsk4 uméleck4 femesla po-
zdné fimského obdobi.'? Tento védec formuloval koncepci ,,Kunstwollen*
o ,,vule k uméni“.'V A. Riegl tim opustll vnéjskovy determinismus
v nazirani umeéni ve prospéch imanentnich zmén. V mezivile¢ném obdobi do-
staly Gvahy ‘o souvislosti uméni s epochou, kterd dané dilo vydala, podobu ti-
tulu knihy Maxe Dvofdka Déjiny uméni jako dé&jiny ducha,'? coZ obrazi
promény této discipliny a obrat jejiho zdjmu smérem k obsahové strance dila.

Druhym kofenem, z n€hoz vyristd metoda ikonologické interpretace, je
kulturni antropologie. Pfipomenu zde pouze, Ze zékladni, tfeti vydani Zlaté
ratolesti Sira Jamese Frazera ve 12 svazcich vyslo v letech 1911 — 1915.1%
Pravé v té dobé rozlustil Aby Warburg smysl fresek Franceska Cossy v Palaz-
zo Schifanoia ve Ferrare,'¥) a ve své teoretické koncepci kladl zkoumani umé-
leckého dila do integralni souvislosti s poznanim intelektudlniho a spolecen-
ského prostfedi, v némz dilo vzniklo." Ve skupiné, ktera se seskupila kolem
Warburgovy kniznice, byl i Ernst Cassirer, myslitel, ktery zformuloval filosofii
symbolickych forem.'®)

T. Pawlowski, O pojeciu stylu. ,,Studia filozoficzne*, 1987, €. 1 (254),s. 111—119; W. Kras-
sowski, W sprawie kryzysu pojecia stylu i kategorii stylow historycznych. ,,Rocznik Historii
Sztuki* 17, 1988, s. 29-34.

9) J. Blalostockl Historia sztuki. . . ., s. 65.

10) A. Riegl, Die spatromzsche “Kunstindustrie nach den Funden in Osterreich-
-Ungarn. Wien 1901. O néazorech A. Riegla srov. K. Piwocki, Pierwsza nowoczesna teoria
sztuki. Poglgdy Aloisa Riegla.Warszawa 1970. S komplexem problematiky, o niZ je zde feg, je
uzce spjata interpretace filozofie. A. Riegla obsazend v praci Iwony Torbické Kunstwollen —
kontekst interpretacyjny dziela sztuki. ,,Studia Metodologiczne. Zeszyty poswigcone integracji
nauk® 22, 1983, s. 115—135.

11) Srov. pozndmky Lecha Kalinowského v recenzi prace Ksavera Piwockého (cit. v pozn.
10) O ,,Pierwszej nowoczesnej teorii sztuki‘‘ Profesora Ksavera Piwockiego. ,,Folia Historiae
Artium* 9, 1973, 5. 195—203, k tématu s. 197—198.

12) M. Dvorak Kunstgeschzchte als Geistegeschichte. Studien zur abendlindischen Kunst-
entwicklung. Minchen 1923. Srov. L. Kalinowski, Max Dvordk i jego metoda badari nad sztu-
kq. Warszawa 1974.

13) Srov. J. Lutynski, Sir James George Frazer i jego Ziota galgZ. In: J. G. Frazer, Zlota ga-
fg7. Warszawa 1978, s. 11—23, k tématu s. 13.

14) A. Warburg, Italienische Kunst und internationale Astrologie im Palazzo Schifanoia. In:
Atti del X Congresso Internazionale di storia dell’arte in Roma (1912). Lltalia e [Arte Staniere.
Roma 1922, s. 179—193; téz in: A. W., Gesammelte Schriften 2. Leipzig — Berlin 1932, s.
459—481; dale in: A. M. W., Ausgewidhlte Schriften und Wiirdigungen. Baden-Baden 1979, s.
173—198. O uloze a koncepci A. Warburga srov. J. Bialostocki, Posfanie Aby Warburga: his-
toria sztuki czy historia kultury? In: J. B., Refleksje i syntezy ze sviata sztuki. Cykl drugi. War-
szawa 1987, s. 187—203.

15) J. Bialostocki, Historia sztuki . . ., s. 82.

16) E. Cassirer, Philosophie der symbolischen Formen. 1 — 3. Berlin 1923 —1931. Srov. ta-
ké: tyz , Esej o ¢loveku. Bratislava 1977. V polské literatufe srov. k tomuto tématu mj.: H.
Buczynska, Cassirer. Warszawa 1963; B. Andrzejewski, Animal Symbolicum. Ewolucja neo-
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Na této pudé se formovala metoda ikonologickych studii Erwina Panofské-
ho. Jeji metodologické pocatky se objevily v knize — ktera je soucasné doko-
nalym pfikladem aplikace této metody v praxi — Herkules na rozcesti'”) vyda-
né roku 1930; o dva roky pozdéji se této metodé dostalo jiz systematického
zpracovani.'® Avsak teprve anglickd verze, uvefejnéna roku 1939,'pozdéji
rozsifend,?”) znovu a znovu vydédvand a preklddand do dalsich jazyku zajistila
vytycenému modelu védeckého pristupu Siroky ohlas. Tento ohlas nachazi
vyraz v Cetnych pracich, které ve védecké praxi aplikuji tuto metodu,
| a rovnéz v diskusi, kterd se kolem ni rozproudila. Mezi vykladaci E. Panof-
ského zaujal Cestné misto Jan Bialostocki, prikkopnik a propagator ikonologie
v Polsku?!) a zaroven svétova autorita v uménovédé, v niz aplikoval principy
této metody.

3.

V pojeti Erwina Panofského vede ikonologické syntéza k odhaleni vnitini-
ho vyznamu ¢ili obsahu dila, ktery mé vztah k jeho podstaté. Je jeho jednoti-
| cim fundamentalnim principem, ktery odhaluje ,,zdkladni postoj naroda, ob-
dobi nebo tfidy, ndboZenské nebo filozofické presvédéeni, tak, jak jsou
zhustény v jediném dile a poznamenény jedinou osobnosti‘‘.??) Panofsky roz-

lisuje v uméleckém dile tfi vrstvy, jimz odpovidaji tfi stupné interpretace.?®
1. Vyznamy primérni neboli pfirozené, které se déli na vécné a vyrazové

a které se daji interpretovat preikonografickym popisem.

e ]

kantyzmu E. Cassirera. Poznan 1981; J. S6jka, Swiatopoglad jako Zrédlo semantycznych zalo-
Zeri komunikacji. (O koncepcji sztuki Ernsta Cassirera). ,,Studia Metodologiczne* 21, 1981, s.
91—-110; tyZz, O koncepcji form symbolicznych Ernsta Cassirera. Warszawa 1988.

17) E. Panofsky, Hercules am Scheidewege und andere antike Bildstoffe in der neueren
Kunst. Berlin — Leipzig 1930.

18) Ty%, Zum Problem der Beschreibung und Inhaltsdeutung von Werken der bildenden
Kunst. ,,Logos* 21, 1932, s. 103—119.

19) Tyz, Studies in Iconology: Humanistic Themes in the Art of Renaissance. New York
1939, 8.3—-17.

20) Tyz, Iconography and Iconology: An Introduction to the Study of Renaissance Art. In: E.
P., Meaning in the Visual Arts: Papers in and on Art History. New York 1955, s. 26—40. (Ceské
vydéni: E. P., Tkonografie a ikonologie: Uvod do studia renesanéniho uméni. In: E. P., Vyznam
ve vytvarném uméni. Praha 1981, s. 33—54. Naddle odkazujeme na toto vydani. — Pozn. red.)

21) Srov. zvlasté J. Bialostocki, Metoda ikonologiczna . . ., s. 249—274. V polské literatuie
srov. rovnéz: T. Kostyrko, Sztuka — przedmiot i Zrédio poznania. Warszawa 1977, J. Bialos-
tocki, Symbole i obrazy. In: J. B., Symbole i obrazy w swiecie sztuki. Warszawa 1982, s.
12—40.

22) E. Panofsky, Tkonografie a ikonologie . . ., s. 35.

233 TamtéZz, s. 35—36 a tabulka na s. 42,




2. Vyznamy sekundérni neboli konvenéni, které se dek6duji ikonografic-
kou analyzou.

3. Vnitfni smysl neboli obsah, jehoz odhaleni je vysledkem ikonologickée
interpretace.

Ikonologické interpretace ndim odhaluje vyznamy dila dvojiho druhu. Na
jedné strané ndm umoziiuje proniknout k v§znamiim, které byly soucasnikum
sice srozumitelné, ale byly zapomenuty, nebot v obecném poveédomi byly se-
tfeny jejich souvislosti. Tento jev skvéle ilustruje mné osobné zvlast blizky
piiklad percepce tvorby Pietera Bruegela starSiho. UZ nékolik malo let po
malifové smrti byly v§znamy obsazené v jeho pracich zapomenuty. K pfehod-
noceni jeho odkazu doslo teprve koncem 19. stoleti, zpotétku se zfetelem
k formé jeho praci. Dnes jsou Bruegelova dila predmétem pronikavych studii
o v§znamech do nich vlozenych.?* Pokud takovéto védecké prace jdou nad
ikonografickou identifikaci a sméfuji k rozkryti vyznamu zakédovanych po-
moci systému ikonografickych motivii, mluvime oprdvnéné o ikonologické
syntéze.

Na druhé strané pak ikonologie odhaluje a interpretuje — coz sam Panof-
sky povaZuje za jeji podstatu — hodnoty ,,symbolické*, které jsou ,,umélci sa-
mému [. . .] Casto zcela neznamé, ba dokonce se mohou vyrazné lisit od toho,
co chtél védomé vyjadrit.>> ,

Hlavnim pfinosem ikonologické metody je to, Ze sjednotila veskeré kultur-
ni dédictvi do jednoho systému a na zdkladé tohoto principu interpretuje vy-
znamy uméleckého dila. V Sesté a sedmé dekadé naSeho stoleti stala se tato
metoda nejpopuldrnéj$im védeckym néstrojem historiki uméni. I kdyZ se nik-
dy nezbavila kritickych hlasa, stala se zdrojem inspirace jinych védeckych dis-
ciplin, ba dokonce — jak tvrdi Jan Bialostocki — ,,po dspéchu slohovédnych
dé&jin uméni ve Wolfflinové dobeé [. . .] [zajistila — W. M.] druhy triumf déjin
uméni v rdmci humanitnich véd*.*®)

4.

Vratme se vak na pudu filmologie. Ve svétle principi a vysledki ikonolo-
gické interpretace je nutno uvazit: postrddé film ony ,,symbolické hodnoty*

24) Srov. studii C. G. Stridbecka odvolavajici se v titulu na metodu E. Panofského: C. G.
Stridbeck, Bruegelstudien. Untersuchungen zu den ikonologischen Problemen bei Pieter Brue-
gel d. A. sowie dessen Beziehungen zum niederlindischen Romanismus. Stockholm 1956
( = Acta Universitatis Stockholmiensis. Stockholm Studies in History of Art 2). Pfehled litera-
tury pfinesl katalog vystavy: Bruegel. Une dynastie de peintres. Bruxelles 1980.

25) E. Panofsky, Tkonografie a ikonologie . . ., s. 36.

26) J. Bialostocki, Historia sztuki . . ., s. 92.
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* a muze se tedy filmologie zfici pokusu o jejich fézkryti? Na obé tyto otazky
dava Wieslaw Godzic kladnou odpovéd, coz oviem neznamend, Ze takovyto
nézor lze povaZovat za spravny.?”)

Nejevi se mi nutné poustét se do diskuse s metodologickymi vyhradami
Wieslawa Godzice. Jak sprdavné fekl Jan Bialostocki: ,,Kritikové Panofského
pouzivaji terminy vétSinou jinak neZ on, proto miii polemika s Panofského
metodologii pfevdZné na nepravy cil.“*®) Pojmovy chaos W. Godzice plné po-

| tvrzuje opravnénost tohoto ndzoru, ktery ostatné predchazel Godzicovu vy-

| stoupeni. Omezim se tady pouze na zdvéry, které vyslovil v souvislosti s otdz-
kou, zda je ve filmologii mozné praktické aplikace ikonologické syntézy.

Pro Wieslawa Godzice je nutnou podminkou moZnosti syntézy tfetiho
stupné existence vrstvy, kterou lze ikonologické analyze podrobit. V ,,Zéavé-
rech* svého ¢lanku to vyjadiuje takto:

,,»2. Tradiéni ikonograficky rozbor je moZny pouze v pifpadé:

a) ze jde o dila stard, siln€ kodifikovand, operujici uméle vytvorenou, avsak
obecné piijatou symbolikou. [. . .];

b) pokud zkouméme ur¢ité druhové a Zénrové fady, jejichz fabulacni mate-
ridl je utvafen na zdkladé mytologickych piibéhu, pohddek, legend, které fun-
guji v daném kulturnim spoleenstvi (napf. western). V ikonografické vrstvé
se takovéto schéma realizuje v neménnych kostymech, s ur€itymi lidskymi ty-
py, v ikonologické vrstvé pak se vytvafeji charakteristické fabulaCni koncepce
a obecné vzité konotace (jako tfeba odvéky boj Dobra se Zlem);

¢) ze jde o dila z jiné kulturni oblasti; v tomto pfipadé je nezbytné rozkry-

27) Uvédomuiji si, Ze tato polemika pfichdzi ponékud opoZdéné€ vzhledem k tomu, kdy byl
poprvé otidtén &ldnek, ktery ji vyvolal. Na toto zpoZdéni a na rozhodnuti vystoupit s timto sta-
noviskem mély vliv tfi okolnosti:

1. Ve své skepsi k tezim W. Godzice, kterd ve mné vznikla uz kdyZ jsem je Cetl poprvé, jsem
se chtél utvrdit jejim ovéfenim v praxi. BohuZel jiné povinnosti a zajmy mi to ovéfeni umoznily
pouze na eseji o filmu Tess (srov. ddle) a na interpretaci tvorby Jerzyho Kuci (srov. W. Misch-
ke, Wizja kompletna. ,Kino*“ 17, 1983, &. 9 /198/, s. 4—7) a Krzysztofa Kiwerského (srov.
tyZ, Maszyny w tvérczosci Krzysztofa Kiwerskiego. Komparatystyczne studium plastyki i ani-
macji. ,,Powickszenie*“ 4, 1984, ¢. 2 /14/, s. 18—32, a déle tyz, Wladce maszyn. O twdrczosci
Krzysztofa Kiwerskiego. In: Sztuka i technika. Materialy z sesji naukowej SHS. Szczecin, listo-
pad 1987).

2. Teze W. Godzice byla Siroce zpfistupnéna (srov. W. Godzic, Iconographic-
-Iconological Method in Film Research. ,,Artibus et Historiae“ 2, 1981, &. 3, s. 151—157) a
v posledni dobé uznédna za smérodatnou (srov. A. Helman, c. d. v pozn. 2, s. 154—155); tento -
nézor je vlastné jedinym ohlasem na vystoupeni W. Godzice ve filmologickych publikacich
(srov. rovnéZ okrajové pozndmky o nepouzitelnosti ikonologie pro filmologii ve stati: W. Ne-
stor — W. Osadnik, Przekaz filmowy a zagadnienie kultury masowej. In: Dzielo filmowe —za-
gadnienie interpretacji. Wroclaw 1987, s. 111—121).

3. Programovi néplii semindfe v Ksigzu (vztahy filmu k dobé&) poskytovala vhodny kontext
pro tvahy o pouZitelnosti ikonologie a pro pokusy o jeji rehabilitaci na pudé filmologie.

28) J. Bialostocki, Erwin Panofsky . . ., s. 330.
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vani, které dané postavy, gesta, hudebni motivy, pfedméty bud’ vyloZ, nebo
jim d4 vyznam, nebo objasni schéma fabula¢niho materidlu. ‘%

Tato konstatovéni jsou zatiZena trojim omylem.

Za prvé: autor vyzaduje, aby ve filmu existovaly pfimé ekvivalenty ikono-
grafickych motivll a atributii, pfi¢emzZ zcela opomiji funkcionalni odli$nost,
s niZ se v obou srovnavanych médiich vyskytuyji.

Ve statickém vytvarném dile je atribut prvkem, nezbytnym pfi identifikaci
zobrazené postavy.®?) V individudlnim pojeti, v rdmci statické kompozice mu-
si umeélec divakovi zprostredkovat mnozstvi informaci, které umozni identifi-
kovat zobrazené postavy. Mohou to byt atributy skupinové, které podavaji
obecnou charakteristiku namalované nebo vymodelované postavy: palma
charakterizuje mucedniky, aureola svétce, mitra biskupy, koruna kréle. To
vSak nestac¢i k tomu, abychom identifikovali postavu, tak jako totoZnost neur-
cuje ptijmeni bez jména a nyni navic bez rodného ¢isla. Proto musi svatd Agé-
ta drZet misu se svymi ufiznutymi nadry, sv. Barbora tfimat v€Z, v niZ ji v€zni-
li, sv. Stanislavovi ze Szczepanowa se klani Piotrawin, kterého podle legendy
vzkfisil, a sv. Ludvik IX. je zobrazovan mj. s Kristovou trnovou korunou, jejiz
¢ast ulozil v Saint Chapelle, kterou dal postavit. Jsou to vizitky zobrazenych
postav, jakoby jejich zpusob, jak se ndm predstavuji: ,,jsem ten a ten*, coz
u obrazu dosahuje krajni podoby v napisové pasce, tomto formalnim pravzo-
ru oblacku v comicsech. Film se nemusi uchylovat k natolik zformalizovanym
kédum. Postavy piibéhu muze divak poznavat postupné, bez aprioristické na-
lepky. Herec predstavuje hrdinu, kterého ztélesnuje, v dialogu, charakterizuje
a urcuje jeho totoZnost béhem celého déje.

- Za druhé: ikonologicka syntéza neni vibec podminéna existenci ikonogra-
fické vrstvy, coz explicite konstatoval Panofsky, kdyz psal o dilech, ,,ve kte-
rych je celd sféra druhotného neboli konvenéniho vyznamu eliminovédna a
v nichZ se objevuje bezprostiedni prechod od motivu k obsahu, jako tomu je
v piipadé evropské krajinomalby, zati$i’!) a Z4nru, o ‘nepfedmétném‘ uméni
nemluvé“.’? W. Godzic se zde evidentné minul s teorii, kterou kritizuje, tak-

29) W. Godzic, Metoda . . ., s. 128.

30) Pomijim zde dlohu, jakou v tomto ohledu muzZe plnit titul. K tomu srov. M. Wallis, O ty-
tulach dziel sztuki. In: M. W., Sztuki i znaki. Pisma semiotyczne. Warszawa 1983, s. 226—271
a 325-331. : :

31) Zde se Panofsky myli. Nejnoveéjsi prace odhalily hluboce symbolické vyznamy zatisi.
Srov. katalog vystavy Ars emblematica v Narodnim muzeu ve VarSavé z roku 1981. Tato vysta-
va si vzala za vzor vystavy Vanitas vanitatum v Leidenu (1970), Tot lering en vermaak v Rijks-
museum v Amsterdamu (1976) a Die Sprache der Bilder v Muzeu P. Antonina Ulricha v Brun-
Sviku (1978). (Ars emblematica. Ukryte znaczenie w malarstwie holenderskim X VII w. Katalog
vystavy. Warszawa 1981.)

32) E. Panofsky, ITkonografie a ikonologie . . ., s. 37.
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7e nezbyva neZ se odvolat piimo na texty Panofského. K pokusu o takovéto
provéfeni protivnikovych tvrzeni se vratim na chvili.

Za treti: W. Godzicem vyjmenované piipady, v nichZ pfipousti aplikaci
ikonologické syntézy (kterou synonymicky nerozliSuje od ikonografického
zkoumanf), odhaluji neopravnéné premisy implicite v nich obsazené.

Ikonografie neni staticky, petrifikovany systém a ikonologie zkoum4 pravé
zmény, k nimzZ v jeho ramci dochazi. Pfedmétem ikonologického zkouméni
jsou mj. zmény ikonografickych typu, jev, ktery Jan Bialostocki kdysi nazval
,,ikonografickou gravitaci a jemuz podléhaji ,,rdmcova témata‘“ (jak je tento
védec nazval pivodné) neboli ,,ramcové obrazy*.*’) Wiestaw Godzic moznost
takovych promén nepfipousti. A z toho, Ze stavi dila ,,kodifikovan4*“ — jak je
nazyva — proti dilim ,,z jiné kulturni oblasti*, bychom mohli usuzovat, zZe
v jinych kulturnich oblastech dokonce ani nepfedpokladd mozZnost existence
,.kodifikovanych* dél. Takovéto imputaci odporuje viak jeho postulat ,,roz-
kryvani . . . které ma vylozit . . .“ To dale dokazuje, Ze autor odmita potfebu
takovéto operace u dél vlastni kulturni oblasti. V takovém pfipadé nemuze
udivovat, ze Wieslaw Godzic nepostfehl uZzitecnost ikonologické syntézy.

Jsem dalek tvrzeni, Ze ikonologicky pfistup poskytuje univerzalni moznost
vykladu. Zcela urcité nefesi vSechny problémy, pfed které nds umélecké dilo
muze postavit. A ne kazdé dilo Ize interpretovat ikonologicky.

Ovsem ani negovani uziteCnosti ikonologické interpretace nebo omezovani
jeji aplikace, jak to pozaduje Wieslaw Godzic, neni véci ku prospéchu.

Film jako kazdé umélecké dilo, jako kazdé sdé€leni, je zrcadlem své doby.
A ikonologicka metoda je plodny zpusob, jak tyto souvislosti deSifrovat. Ne-
ni tedy Zadny duvod, abychom se ji ve filmologii undhlené vzdavali. O jeji
prosvésnosti by mély rozhodnout pokusy s jeji praktickou aplikaci. Je pravda,
ze pokud jde o filmy, nemuZe se ikonologie chlubit ani tolika, ani tak spekta-
kuldrnimi vysledky jako v oblasti vytvarnych uméni. V3ak také pole X. Muzy
obdélava jen malo historiki uméni. Kdykoli to viak ¢ini, vZdycky sdhnou po
metodologii Panofského.

5.

Tak tomu je i v pfipadé Madelaine von Helandové, Svédské historicky
uméni, autorky knihy Bohové, moc a masové sdélovaci prostfedky — odysea

33) Pojem ,,ikonografickd gravitace* zavedl Jan Bialostocki ve studii Badania ikonogra-
ficzne nad Rembrandtem. ,,Sztuka i krytyka®, 1957, €. 2 (50), s. 146—173. Srov. rovné€Z: tyz,
Tradycje i przeksztalcenia ikonograficzne. In: J. B., Teoria i tworczos¢. O tradycji i inwencji
w teorii sztuki i ikonografii. Poznan 1961, s. 137—159; tyz, Temat ramowy i obraz archetypicz-
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s Pinocchiem k Supermanovi,®®) kterd obsahuje rozbory nékolika filmu,
z nichzZ interpretace Blizkych setkdni tretiho druhu (Close Encounters of the
Third Kind, rez S. Spielberg, 1977) byla zpfistupnéna polskému Clena-
fi.3) Autorka zavadi ve svych statich terminologii vypujéenou od E. Panofské-
ho a — analogicky k ikonografii a ikonologii — rozliSuje u filmu , kinografii
a ,,kinologii“. Polské vydéni eseje M. von Helandové je vyznamny krok, ktery
priblizuje polské filmologii ikonologicky piistup k dilu. Afirmativni vztah
$védské autorky k védeckym direktivim Erwina Panofského vytvéii protiva-
hu k ndzorim Wieslawa Godzice. Avsak — pokud se smim odvazit hodnotit
metodologické koncepce na zdkladé individudni analyzy — Madelaine von
Helandovéa tim, Ze Panofského terminologii transformovala pomoci pojmu
,,kino*, dostala se na vysSi stupeii a presla pfimo k hledani mytu, které trvale
provézeji Elovéka, ¢imz se piibliZila k antropologickym zdrojum ikonologie.
Jakmile vkroé¢ime na pidu mimovytvarnych vyrazovych prostiedku, je ne-
smirné obtizné vést délici ¢4ru mezi ikonologii a srovnédvaci antrépologii. Pro-
to je nutno vyhrady, které zde vyslovuji, podrobit maximéln{ kritice a brét je
s nutnou rezervou. Pfes veskerou viestrannost interpretace Madelaine von
Helandové u ni v8ak piece jen zardZzi minimélni zdjem o jednotlivy vytvarny
motiv. Onen nezdjem o prvek, ktery by ve filmu mohl byt pfimym ekvivalen-
tem atributu — i kdyz jeho pfitomnost neni podminkou ikonologické syntézy
— zanech4véa v nds dojem jistého nedostatku. Tim spie, Ze pokus o aplikaci -
zdsad ikonologie by se mél opirat o predpoklad ptibuzniosti filmu a vytvarné-
ho uméni. A presto, ze se takovéto teze objevila uz v samgch pocétcich teorie
filmu, pozdé&jsi badani ji nijak zvla$t nerozvijelo.’®
Jak se tedy da aplikovat ikonologie ve filmologii?

6.

Tuto pozitivni ¢ast vykladu chci zacit slibovanym névratem k pramenum,
jimiZ jsou v tomto pfipadé prace Erwina Panofského. V jeho dile najdeme ta-

ny: psychologia i ikonografia. In: TamtéZ, s. 160—168. Tuto terminologii autor modifikoval
v praci Symbole i obrazy . . ., s. 35—36.

34) M. v. Heland, Gudar, makt och massmedia — en odyssée med Pinocchio til Superman.
Stockholm 1979.

35) T4z, Bogowie, wiadza i mass media — odyseja z Pinokiem do Supermana. In: Sztuka fil-
mowej interpretacji. Krakoéw 1988, s. 63—79.

36) Srov. V. Lindsay, The Art of the Moving Picture. New York 1915. O nézotech V. Lind-
saye referovali mj.: J.Toeplitz, Déjiny filmu. 1. 1895 — 1918. Praha 1989, s. 225—-227; Z.
Czeczot-Gawrak, Nie znane poczatki teorii filmu w USA. (Vachel Lindsay i Hugo Miinster-
berg). In: Proby nowej interpretacji historii mysli filmowej. Katowice 1978 ( = PNUS 221), s.
61—78, k tématu s. 65—70. O ptibuznosti filmu a vytvarného uméni srov. také price publikova-
né ve sborniku Analizy i syntezy (viz pozn. 3).
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ké praci vénovanou filmu a zpfistupnénou polskému ¢tendfi ve dvou raznych.
prekladech.?”) Prvni redakce studie Styl a médium ve filmu vysla roku 1936,
neni tedy divu, Ze se v ni termin ,,ikonologie* jeSté nevyskytuje. Autor v ni
véak uzil terminu ,,filmova ikonografie*“,*® kterou chédpe jako soubor znaku,
které apriorné charakterizuji postavu. MuZe to byt tradicné chapany atribut,
ale také situace.’® Takovéto kody byly nezbytné v dobé, kdy ,,byl publiku na-
bidnut jazyk pfedtim nezndmy, jemuZ toto publikum jeSté nerozumélo***”)
anebo, jinymi slovy, kdy ani publikum, ani realizatofi neméli jest€ kompetenci
generovat vypovédi pomoci nového sdélovaciho prostfedku. Vyvoj technic-
kych a vyrazovych prostiedku filmu a skutecnost, Ze soucasné s timto vyvo-
jem se divdci oném vyrazovym prostiedkum ,,ucili*, prvotni schematismus si-
ce omezily, ale zcela jej neeliminovaly.

Postava ve filmu je charakterizovana celou fabuli, a nikoli kodifikovanym
gestem (,,reakci*) nebo atributem. Panofskému to umoznilo pfirovnat scéné-
risty ,,ke scholastickym poradcim, ktefi rozhoduji o ikonografickém progra-
mu dila“.*)

Pfeneseme-li tfi fize zkoumd4ni dila, jak je definuje Panofsky, na pudu fil-
mu, musime konstatovat, Ze v prvni f4zi, a to jak u filmu, tak u vytvarného di-
la, dochézi k uréeni primarnich, pfirozenych vyznami.

Druh4 fize, charakterizovana u vytvarného dila ikonografickou analyzou,
neni u filmu tak formalistick4. K uréeni a identifikaci typu, témat a pojmi do-
chazi na pl4tné nejen pomoci véci — atributd, nybrz i pomoci udalosti. Alego-
rické vyznamy se mohou — podobné jako u vytvarnych dél — projevovat tim,
e se do akce uvedou postavy zndmé z mimofilmové skuteCnosti — z jinych
uméleckych dél, zvl4sté literdrnich, z mytu, z déjin, nevyjimaje déjiny soucas-
né. Nejtézf dkol, pred kterym filmolog-ikonolog v této fazi zkoumani stoji,
spoéiva v nutnosti vylovit z mnoZstvi motivi (témat, postav, udélosti) ty, jimz
je zapottebi pfitknout symbolicky vyznam. Na sprdvné interpretaci a na
spravném oddéleni onéch vyjimeénych objekti, jejichZ vyskyt ma hlubsi vy-
znam, od viech ostatnich objektu na platné, zdlezi bezchybnost syntézy pro-
vadéné ve tieti fazi. TéZkosti, které pred nami specifickym zpusobem vrsi film
tim, Ze operuje lidskou postavou, tématem i pfirodni scenérii, nejsou cizi ani

37) E. Panofsky, Styl i medium w filmie. ,,Kino" 4, 1969, ¢. 6 (42), s. 27—32; Styli tworzy-
wo w filmie obsaZeno té% in: E. P., Studia z historii sztuki. Warszawa 1971, s. 362—377. Dile
cituji toto vydani Panofského studie (angl. orig. 1936). O této studii srov. komentafe: M. Ja-
nicka, Erwin Panofsky. ,,Kino* 4, 1969, ¢&. 6 (42), s. 27—32; Z. Czeczot - Gawrak, Zarys
dziejow teorii filmu pierwszego pigcdzigsieciolecia 1895 — 1945. Wroclaw 1977, s. 213-2176.

38) E. Panofsky, Styl i tworzywo . . ., s. 369. Srov. téZ M. Jamicka, c. d., 5.26.

39) E. Panofsky je charakterizuje jako pravidla ,stalych reakci a atributa (Styl i tworzy-
wo . . ., s. 371) a uvadi pfiklady (tamtéz, s. 370).

40) Tamtéz, s. 370.

41; Tamtéz, s. 374.
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historikovi uméni. Pfiklady poskytuje sdm Erwin Panofsky jednak ve svém
¢lanku Skuteénost a symbol v nizozemském malifstvi XV. stoleti,** a podru-
hé ve zminénych uz zapasech se zatisim.**

Avsak nehledé na tyto problémy, musim na tomto misté velmi kategoricky
zduraznit dvé véci. |

Za prvé: aplikaci ikonografické analyzy nemuzeme v Zidném pfipadé€ ome-
zit na dila némého filmu nebo na reprezentanty zkonvencnélych Zanru, zvlas-
té takovych jako western nebo detektivka. V téchto filmech — zvlasté starSich
— skutecné platila zdsada apriorni charakteristiky postavy kostymem; tato za-
sada neni ovSem vymezena ani ¢asové, ani zanrove.** Ale zdsady identifikace
postavy — coz je na pudé krasnych uméni v podstaté dkol ikonografické ana-
lyzy — se u filmu neomezuji na kodifikovany kostym, ktery je nota bene pri-
mym ekvivalentem ikonografickych atributu.

Za druhé: filmovy reZisér, aby mohl charakterizovat postavu (identifikovat
jeji typ), mé k dispozici mnohem $ir3i paletu prostfedku. Pfedvadi svého hrdi-
nu predevsim v ¢ase, v ménicich se situacich, jako Gcastnika déje. Tyz frag-
mentarni fakt (napf. vloupédni) miZe byt béhem déje ruzné osvétlen a tim
i ruzné hodnocen, a to i z etického hlediska; toto hodnoceni pak charakteri-
zuje pachatele (zlodéj, jenz se vloupal, ale také agent rozvédky — ,,nasi*
nebo ,,cizi*, detektiv, ziskavajici per fas et nefas dukazy proti zlo€inci atd.).
Avsak filmového hrdinu necharakterizuje pouze obraz, nybrz i zvuk, piede-
vSim fe€ (vyslovované repliky dialogu, nékdy autorsky komentar) a také hud-
ba, kterd& muZe nabyt podoby zkonvencionalizovaného komentéire,
a konetné zvukové efekty, ba dokonce i ticho.

V3echny tyto prostiedky se dovoléavaji divakovy zkuSenosti (stejné jako ve
fazi preikonografického popisu), ale rovnéz jeho védomosti, které vsak ne-
piesahuji béZné znalosti dé€jin, dédictvi kultury a uméni, psychologie a vyuZzi-
vaji tedy v omezené mife apardtu pozadovaného pfi provadéni ikonografické-
ho rozboru uméleckého dila. Pro podklady, které divdk potiebuje, aby
identifikoval typ postavy, neni bez vyznamu kratkost existence kinematogra-
fie, takZe ty socialni kontexty, na které se dilo odvolédva, jsou nadale pfitomny
v kazdodennim obé€hu, a neni tedy zapotiebi podobného rozkryvani, jaké je
nutné pfi ikonografické identifikaci postav znazornénych ve starém uméni.

A kone¢né ndm vnitfni vyznam filmu poméha odkryt podobny postup jako

42) E. Panofsky, Rzeczywistos¢ i symbol w malarstwie niderlandzkim XV wieku. In: E. P.,
Studia z historii sztuki, s. 122—150. (Angl. orig. 1953.)

43) Srov. pozn. 31.

44) Srov. zajimavou studii: R. Marszalek, Kapelusz i chustka. In: Film i kontekst. Wroclaw
1988, s. 35—55. Rozbor titulnich motivia byl proveden z hlediska kulturni antropologie.
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v piipadé, kdy jde o vytvarnd dila, totiz ikonologicka interpretace. Jeji aplika-
ce na film je mozna a pifina3i zajimavé vysledky. :

¢ A

Ikonologie m4 se k obraziim, jako se m4 sémiotika k jazyku.*) Avsak iko-
nologie a sémiotika se od sebe li§i vystavbou terminologie a formalizaci meta-
jazyka stejné, jako se lisi objekty zkouméni, vici nimz byly konstruovéany vy-
chozi modely obou disciplin. Ve filmologii hraji sémiotické postupy
vyznamnou tlohu®® a tvofi jeden z hlavnich metodologickych proudu, ne-li
dokonce proud dominujici. Aplikace sémiotickych koncepci na mimojazyko-
vé komunikaéni prostiedky je spojena s pfenesenim jazykového modelu na
tyto prostfedky. '

U vzdélenych zdkladu teze o jazykové povaze uméni leZi horatiovsky prin-
cip Ut pictura poesis (Poesie jako obraz),*”) ktery je opakovanim aforismu Si-
monida z Kéu.*®) Aviak sama myslenka se objevila teprve ve spisech Bene-
detta Croceho*? a dnes je o ni uZ bohaté literatura.’?) Zato teze o jazykové
povaze filmu byla vyslovena uz na prahu teoretickych tivah o novém uméni.
Roku 1911 ji uvefejnil — nikoliv neovlivnén B. Crocem — Ricciotto Canu-
do®? a s touto myslenkou pracovali, af uz podle ného nebo nezavisle na ném,

45) Ikonologickou a sémiotickou metodologii srovndnd mj.: J. Bialostocki, Historia sztu-
ki..., s 93—105.

46) V posledni dobé podal piehled téchto praci W. Osadnik, Lingwistyka i filmoznawstwo.
Krytyczna ocena tendencji lingwistycznych w badaniach nad filmem. Katowice 1986 S =PNUS
781). Z publikaci v polském jazyce srov. téZ: M. Ksigzek - Konicka, Semiotyka i film. Wroc-
law 1980; J. Lotman, Semiotyka filmu. Warszawa 1983; A. Helman, Perspektywy semiotyki
filmu. In: Problemy wiedzy o kulturze. Prace dedykowane Stefanowi Zolkiewskiemu. Wroclaw
— Warszawa — Krakéw 1986, s. 29—40; déle prace cit. v pozn. 54 — 57.

47) Quintus Horatius Flaccus, Epistulae. Il. 3: Epistula ad Pisones, sive de arte poetica.
(Ceské vydéni: Q. H. F., Vavfin a réva. Praha 1972, s. 272—285. — Pozn. red.) Srov. J. Bialos-
tocki, Historia sztuki . . ., s. 94.

48) Aforismus Simonida z Ké6u se zachoval dily Plutarchovi: De gloria Atheniensium. 3.

49) B. Croce, Estetica come scienza dell espressione e linguistica generale. Bari 1902. (Ceské
vydéni: B. C., Estetika védou vyrazu a vseobecnou linguistikou. Praha 1907. — Pozn. red.)

5;)) Piehled diskuse poddvd W. Tatarkiewicz, Sztuka i jezyk: dwa wieloznaczne wyrazy. In:
W. T., Pisma zebrane. 2: Droga przez estetyke. Warszawa 1972, s. 159—175. Ze sémiotického
hlediska se timto problémem zabyval M. Dufrenne, Czy sztuka jest jezykiem? In: Antologia
wspoiczesnej estetyki francuskiej. Warszawa 1980, s. 420—441 g’g‘r orig. 1968). Srov. téz H.
Markiewicz, Ut pictura poesis . . .Dzieje toposu i problemu. In: Tessera. Sztuka jako przedmi:
ot badari. Krakéw 1981, s. 155—183; a déle préce cit. v pozn. 46 a 54 — 57, které obsahuji se-
znam dal3f literatury.

51) R. Canudo, Le manifeste sur sept arts. In: R. C., LUsine aux images. Geneve 1927.
K tomu srov. A. Jackiewicz, Teoria ,,siodmej sztuki‘‘ Ricciotta Canuda. In: A. J., Moja filmo-
teka: Film w kulturze. Warszawa 1989, s. 9—31, a zvldt€ o jazyku filmu s. 22—24.
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rovnéz dal$i autofi zabyvajici se timto problémem jak z teoretického hledis-
ka,’? tak ve svétle tvuréi praxe.’® Teprve v lingvistické sémiotice byl status
uméni definovéan jako ,,sekundarni modelotvorny systém*.>%

O to, Ze zkusenosti sémiotiky byly pfeneseny na pudu filmologie, se zaslou-
zili predevsim Roland Barthes a Christian Metz.>>) Sémioticky pfistup
k filmu se tak stal jednim z hlavnich sméru vznikajiciho védniho oboru.’®)
Tento proud nalezl také Siroky ohlas v polské filmologii.’”) Avsak neddvno
vysla prace Waclawa Osadnika Lingvistika a filmologie,*® kterd se muze stat
predzvésti ustupu od transplantovani jazykovédnych metod na filmovou pu-
du.> s

Neni mym dkolem hodnotit sémiotickou orientaci ve filmologii, a tim méné
bagatelizovat prace, které z této pudy vyrostly. Sémiotika, a zvlasté sémiotika
filmu, se inspirovala ikonologii,’” a v polské literatuie uzaviel Boleslaw W.
Lewicki sviyj referdt Prvky filmové anylytiky, ktery proslovil na zaseddni
v Sosnowci r. 1975, konstatovanim: ,,Vid¢éim akcentem vSech moznych hle-
disek a oblasti filmologie je nicmén¢ jedna pravda. Je to pravda ikonologicka,
které hraje tak velikou roli ve vSech filmovych formé4ch.*6"

52) Srov. mj. R. Clair, Po zralé iivaze. Praha 1964, s. 15—16 (fr. orig. 1950); B. Baléazs, No-
wy jezyk filmowy. In: Wybor pism. Warszawa 1987, s. 36—38 (mad. orig. 1948). Srov. téZ pre-
hled nazoru: A. Jackiewicz, c. d,, s. 24.

53) Srov. napft. J. Plazewski, Jezyk filmu. Warszawa 1982 (1. vyd. 1961), kde se nachézi
ptehled stanovisek (s. 16—23) a nazoru, které se objevily po prvnim vydani: Doslov ke druhé-
mu vydani (s. 481—533). (Cesky pieklad prvniho vydéni: J. P., Filmovd re¢. Praha 1967. —
Pozn. red.)

54) Srov. v polskojazy¢né literatufe: J. Lotman, O znaczeniach we wtdrnych systemach mo-
delujgcych. ,,Pamigtnik Literacki 10, 1969, ¢. 1.

55) R. Barthes, Le probléme de la signification au cinéma. ,,Revue International de Filmolo-
gie*, 1960, ¢. 32—33; Ch. Metz, Essais sur la signification au cinéma. 1 — 2. Paris 1968—1972;
tyz, Langage et cinéma. Paris 1971. Srov. H. Ksigzek - Konicka, cit. d.; a také Z. Czeczot -
Gawrak, Wspdlcsesna francuska teoria filmu. Wroclaw 1982, s. 242—308.

56) Srov. A. Helman, Przedmiot i metody filmoznawstwa, s. 185—215.

57) Z bohaté literatury, kterd vyrostla ze sémiotickych koncepci, odkazuji pouze na vybrané
tituly: W. Osadnik, Generatywny opis filmu. ,Powigkszenie* 3, 1983, ¢. 1 (9), s. 46—55; E.
Wilde, Problem interpretacji filmu w swiatle teorii tekstu. In: Interpretacja dziela. Konferencja
w IS PAN 5 — 7 listopada 1984 roku. Wroclaw 1987, s. 197—210; E. Wilk, O analizie semio-
tycznej dziefa filmowego. Katowice 1984 ( = PNUS 617); rovnéz préce sebrané ve sbornicich:
Problemy semiotyczne filmu. Katowice 1980 ( = PNUS 357); Film: tekst i kontekst. Katowice
1982 ( = PNUS 484); W. Osadnik, O elementach znaczeniowych w przekazie filmowym. In:
Dzielo filmowe — zagadnienia interpretacji. Wroclaw 1987, s. 137—149. :

58) W. Osadnik,Lingwistyka i filmoznawstwo.

59) Také jazykovéda vstoupila do faze, v niZ pfehodnocuje principy dosud zdvazného mode-
lu transforma&né generativni gramatiky. Vedle néj a v opozici k nému se rodi jazykovéda kogni-
tivni, kterd klade duraz na sdélovany vyznam. Srov. G. Lakoff — M. Johnson, Merafory w na-
szym Zzyciu. Warszawa 1988 (angl. orig. 1980). Jakym zplsobem piejme tento novy proud
filmologie a nakolik se pfiblizi k ikonologii, to uZ je jind zaleZitost.

60) Ch. Metz zménil po pfecteni programni price E. Panofského své pavodni teze, Ze filmo-
vy obraz neni sémioticky organizovan. K této otazce srov. H. Ksigzek — Konicka, c. d. , s. 58.

61) B. W. Lewicki, Elementy analityki filmowej (tezy podstawowe). In: Wspdilczesne proble-

28




Podstatou filmu je vizudlni sdéleni. Proto nemuzZe filmologie zustat lhostej-
na k metodam, které se osvédcily pfi studiu vytvarnych dél — rovnéz vizuél-
nich sdéleni.

8.

Ikonologické interpretace Erwina Panofského je nastroj, ktery umoziuje
proniknout do univerza uméleckého dila. Jeji neoddiskutovatelna hodnota je
v tom, Ze spojuje pfedmét zkoumani s déjinami, s dobou, které dilo zrodila.

Prubéh seminafe v Ksiazu, pfednesené prace, predvedené filmy i diskuse
kolem nich pfipomenuly, Ze i film nese pecet, kterou vtiskuje kazda doba vy-
tvorum kultury v ni vzniklych. Tyto vlivy nesmime tedy ve filmologii prehli-
zet%?) a deSifrovat ndm je pomaha ikonologicka syntéza, k niZ — jak to spravné
vyjadfil Erwin Panofsky — ,,je zapotiebi mit mentalni schopnost, kterou mu-
zeme prirovnat ke schopnosti diagnostika; nedovedu ji oznacit jinak nez po-
nékud zdiskreditovanym terminem ’synteticka intuice‘ — a ta muze byt 1épe
vyvinuta v talentovaném laikovi nez ve vzdélaném védci*.5?)

9.

Védecka metoda se neprovéfuje dokonalosti teoretického modelu, nybrz
praxi, v niz se osvéd¢uje natolik, nakolik ndm umoziuje formulovat o zkou-
maném predmétu nové otazky a ddvat na né nové odpovédi. V polské filmo-
logické literatufe neni mnoho praci, které vychazeji z ikonologického proudu.
Kromé vyse zminéného rozboru Madelaine von Helandové musime rozhodné
pfipomenout zajimavou interpretaci Preletu nad kukaccéim hnizdem Milose
Formana z pera Jana Bialostockého,*") kterou zde vSak — z ohledu na autor-

my metodologii filmu. Materialy Ogélnopolskiej Sesji Filmoznawczej, Sosnowiec, 21 — 23 kwi-
etnia 1975. Katowice 1977 ( = PNUS 168), s. 17—23, k tématu s. 21. B. W. Lewicki se neod-
voldva pfimo na E. Panofského a z toho, v jakém kontextu uziva terminu ,,ikonologie*, se neda
urdit, ma-li na mysli metodu, kterou navrhl klasik kunsthistorie.

62) Postulat, aby se film zkoumal v souvislosti s kulturou, se ozyva také ze sémiotickych po-
zic. Srov. W. Osadnik, O elementach znaczeniowych . . . UZ po zasedani v Ksiazu vysla publi-
kace Film i kontekst (viz pozn. 44), kterd obsahuje soubor ¢lanku vzeslych z ,,hledani moZnosti,
jak jej ;tj. film — pozn. W.M.) zafadit do pokud mozno Sirokého kulturniho kontextu*. (Z avo-
du, s. 7. :

63 -E? Panofsky, Tkonografie a ikonologie . . ., s. 40.

64} J. Bialostocki, Okret szalericow. ,,Kino* 14, 1979, ¢. 11 (167), s. 51; pod titulem Lot
nad kukulczym gniazdem: Kompozycja i symbolika ptetiSténo in: J.B., Symbole i obrazy w swie-
cie sztuki, s. 467—470.
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skou etiku — nemohu jako instruktivni materidl citovat celou. Nezbyva mi te-
dy neZ se odvolat na svij vlastni pokus o interpretaci:®°)

Tess -

Slune¢ni drama a Sibalské usklebky

Fabuli filmu Tess* pfevzal Roman Polafiski ze slavného roménu z 19. sto-
leti Tess z d’Urbervilla — Cist4 Zena Thomase Hardyho®” a vytvofil na jejim
zakladeé dilo, které neni zdvaZné jen proto, Ze v ném objevil Nastasii Kinskou.
Polaniského Tess je dilo bohaté a mnohovrstevné a pokusit se o popséni jeho
struktury se zda byt lakavé.

Je nasnadé, Ze kdyzZ stojime pfed nutnosti prevést sdéleni — umélecké dilo
je prece také sdéleni — z jednoho sémiotického systému do druhého, logicky
se vynofi otdzka, nakolik odpovida adaptace ptedloze.®® Ptesto, Ze takto za-
méfend analyza neni nijak zvl4St objevn4, je porovnani §iroce pojatych vyzna-
mu obou dél pfece jen nezbytnou pfipravnou fiz k dal$im ivahdm o odvoze-
ném, v tomto pripadé filmovém dile. UmoZnuje to charakterizovat vztah
reziséra (a zde i spoluscendristy) k nato¢enému roméanu a srovnani obmén pa-
ralelnich prvku ddvd moZnost hlubsich interpreta¢nich zdvéru.

Celkové je nutno podtrhnout nesmirné pietni pfistup Romana Polaniského
k adaptovanému roménu, coZ oviem vitbec neznamenad, Ze se film s literarni
predlohou absolutné shoduje. Vidyf uZz ze zdkladnich vlastnosti kazdé
z obou téchto uméleckych disciplin vyplyva rozdily zpusob vypravéni. Roman
— tim, Ze operuje slovem — muze byt vice reflexivni, introspektivni a Hardy
téchto moznosti mistrné vyuziva: analyzuje postoje hrdini, mnohem Siteji lici

65) Tento esej vy3el poprvé pod redakéné zménénym ndzvem: Tess. Dramat solarny. ,,Po-
wigkszenie* 2, 1982, ¢. 4 (8), s. 101—114. V této reedici jsem vypustil zdvéreCnou &ast, kterd
nesouvisi s tematikou této staté. Musim zde upozornit je$té na jednu véc: préce, které pfinaSeji
vysledky ikonologické interpretace, seznamuji ¢tendfe jen velmi zfidka se tfemi fizemi zkouma-
ni, a piechdzeji pfimo k zavére¢né syntéze.

66) Tess (1979). Scéndi: Gérard Brach, Roman Polariski a John Brownjohn. Kamera: Geof-
frey Unsworth a Ghislain Cloquet. Rezie: Roman Polanski. Vytvarnici: Pierre Guffroy a Jack
Stephens. Hudba: Philippa Sarde. Hraji: Nastasia Kinsk4 (Tess), Peter Firth (Angel Clare),
Leigh Lawson (Alek Stoke d’Urberville) ad. Produkce: Claude Berri — Renn Productions,
Paris, a Burril Productions, London. MetrdZ: 4 673 m (cca 180 min.).

67) T. Hardy, Tess of the d’Urberville. A Pure Woman. (Poprvé ti§téno na pokratovini
1891.) (Nadéle odkazujeme na posledni &eské vydani: T. H., Tess z d’Urbervilli. Cistd Zena.
Praha 1975. — Pozn. red.) . -

68) Srov. M. Golaszewska, Zagadnienie przekiadalnosci sztuk. ,Studia Estetyczne* 13,
1976, s. 139—153; a ve vztahu k filmovym adaptacim literdrnich dél: A. Jackiewicz, Niebez-
pieczne zwigzki literatury i filmu. Warszawa 1971; M. Hopfinger, Adaptacje filmowe utworéw
literackich. Problemy teorii i interpretacji. Wroclaw 1974; W. Orlowski, Z ksigzki na ekran.
L.6dz 1974; A. Helman, Modele adaptacji filmowej. (Proba wprowadzenia w problematyke)
In: Film. Sztuka i ideologia. Wroclaw 1981, s. 73—86.
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motivy jejich jedndni i vnitini nerozhodnost pfi jejich Zivotnich volbach a na-
vic opatfil udélosti a liceni autorskym komentarem.

Zato film Polariského — aspoii ve své nejsvrchnéjsi vrstvé — tyto prvky ne-
obsahuje. Je vypravén jakoby nezicastnéné, objektivné, coz miZeme chipat
také jako tvuréf transpozici Hardyho fatalismu. Tento zpisob vypravéni ne-
ziistal bez vlivu na charakteristiku titulni hrdinky. Ve filmu je to Zena pasivni,
spiSe objekt udélosti vyvolanych jejim okolim nez uvédomély subjekt ovliviiu-
jiici béh svého Zivota. V romdnu je jeji osobnost propracované€jsi a mnohotvar-
néjsi; poddava se svému osudu pokorné, ale také vyvoldvé situace, vychazi
vstfic uddlostem a byva na vahach pied volbou dalSiho jednani.

Rezim filmového predstaveni si vynutil rovnéz zmény ve fabulaCni vrstve,
i kdyZz se zde zdsahy omezily v podstaté na nezbytné kréceni — vzhledem
k metraZ filmu.5” Toto kriceni postihuje nejednou celé fabulaéni motivy’®
a Cetn4 li¢eni, kterd ddvala romanopisci moznost vyslovit sviij autorsky ko-
mentar.

Je nutno si ovéem povsimnout, Ze provedend kréaceni zplostuji chronologic-
kou perspektivu filmového vypréavéni. V adaptaci chybéji prvky, které by da-
tovaly vzdjemny asovy vztah udélosti ve vétsich €asovych tsecich. Pfi trose
dobré viile by se trvani filmového d&je dalo vméstnat do obdobi dvou let,”")
zatimco v roménu uplynou jen mezi prvnim setkdnim Tess.a Angela v Mar-
lottu a jejich spoleénou praci v Talbothaysu étyfi roky.”® Vzdor tomuto Caso-
vému zhu$téni a provedenému kréceni byla dramatickd kostra filmu vérné
pfevzata z knihy, tzn. Ze zfilmované udélosti maji sviij model v romanu. A-
véak s jednou vyjimkou. Ve filmu byla Tessiné matce Joanné Durbeyfieldové
priféena tloha inicidtorky opétného setkdni Aleka d’Urbervilla s jeji dce-
rou,” zatimco v romé4nu dochézi k setkdni zcela nahodou. Ba navic se Hardy
pfimo zmifuje o averzi Joanny Durbeyfieldové k Alekovi. Proto Ize jeji dopis

69? Promiténi filmu trvd nyni néco kolem ti hodin a Gplné pfeneseni obsahu romanu by film
prodlouzilo nejméné dvakrat. O konfliktech a potiZich, které vyvolala metrdZ filmu, piSe Ro-
man Polafiski ve své autobiografii Roman. Srov. polské vydani v dryvcich tykajicich se zminé-
ného filmu, které redakce &asopisu Film opatfila tituly: Tess. ,,Film* 44, 1989, ¢. 38 (2098), s.
15; Widmo kleski i sukces. Tamtéz, €. 39 (2099), s. 20, kde se projedndvé o konfliktu s produ-
centem kvuli délce filmu.

70) Napt. kazatelskd Einnost Aleka d’Urbervilla; pifjezd Izz Huettové na farmu Flintcomb-
Ash; setkdni farméfe Grobyho s Tess a Angelem v méstecku atp.

71) Dé&j roménu za&ind v kvétnu (srov. s. 19), coz film nijak nepodtrhuje (pithodu
s jahodami nelze uznat za jednoznaéné datujici prvek). Do Znf a scény kojeni uplyne ve filmu
rok a dalii udélosti (prace na farmé Talbothays, svatba s Angelem a piijeti prace ve Flintcomb-
Ash) se mohly odehrit do konce kalendainiho roku. Rodina Durbeyfieldi opousti Marlott
24. biezna (v predveter svitku Zvéstovani — srov. s. 381) a do jara muZeme datovat také An-
geltv ndvrat, zatimco udélosti v Sandbournu se mohly odehrit v 1été.

72) Srov. s. 218.

73) Ve filmu se mlady Stoke odvolava na dopis Tessiny matky, zatimco v romanu doslo k je-
jich druhému setkéni zcela ndhodou a o jejich ditéti mu fekla teprve Tess sama.

31




,,adoptovanému bratrdnkovi‘‘ interpretovat dvojim zpusobem: 1. jako uték
Polaniského od udélosti typu deus ex machina, 2. jako posileni ziporné cha-
rakteristiky matky, kterd se tim, Ze se stane inicidtorkou opétného setkéni
Tess s Alekem, stdva pfi¢inou dalsi tragédie své dcery. Ve filmu nenajdeme
feSeni této alternativy, avSak ani jedna, ani druhd interpretace nema vliv na
to, Ze by se dilo jako celek mohlo chépat ruzné. Lze naopak konstatovat, ze
tato udalost ma povahu vyslovené margindlni a nepodmifuje celou konstruk-
ci fabule. A ta — pres sviij romanovy zdklad — je budovéana osobit€, dusledné
a autonomné. K percepci filmové podivané neni nutné znalost roménu, nebot
udélosti — vylicené v souladu se zdméry, jak je muZeme vy¢ist z romanu —
maji ve filmu svou dplnou, samostatnou motivaci. Ale i zde miZeme zazna-
menat jednu vyjimku. Lovecka scéna — kterd je ve filmu pouhou Zanrovou
epizodou — md v romanu jinou funkci, takZe teprve v kontextu s literdrnim
dilem nabyv4 i na platné plnéjsich rozméru.

Vérnost vuci roménu se odrazi také ve filmovych dialozich které tvofi té-
méi’4 vérné prevzaté dialogy Hardyho, a to do té miry, Ze ve scéné utéku,
poté co zabila Aleka, se Tess svéfuje Angelovi, Ze se béla, Ze Aleka zabije, uz
od okamziku, kdy ho poprvé (sic!) zranila iderem rukavice.” Kdyz to Tess
k4, zapomind, Ze uz v lese Chasse shodila Aleka z koné a zpusobila mu zra-
néni.’®)

Takovychto srovnani by se dalo provést vice, porovnani obou dél by se da-
lo syntetizovat, daly by se z ného délat zavéry, avSak hodnota filmu neni v je-
ho vérnosti literarni predloze a uvedené priklady dokumentuji dostatecné
snahu Romana Polarnského o adekvatni prepis romanu na filmové platno.

Ovsem k urc¢eni umélecké hodnoty filmu tato teze nestaci, nebot pfi hod-
noceni se musime odvolat na vlastnosti hodnocenému dilu imanentni. V této
¢rté se pokousim rozlisit a anylyzovat dva umélecké postupy, kterych Polan-
ski v Tess pouzil.

Podle mého minéni je nejdulezitéj$im reZisérskym ¢inem urceni pfesného
denniho rozvrhu inscenovanych uddlosti. Ona presnost v urCovani Casu
v ramci dne je v ostrém rozporu se zminénym uz neurCitym ¢asem dé&je celé-
ho filmového vypravéni. Ba co vic, pfesné casové urCeni nékterych udélosti je
prehnané zduraznéno slovem i obrazem nebo takovymi podrobnostmi v zabé-
ru, které urCuji denni dobu.

Z tohoto hlediska jsem prosel cely vyvoj déje, pficemz jsem pokazdé zazna-
menal literarni puvod chronologie, abych tak Gplnéji osvétlil dlohu reziséra:

74) Protoze nemdm k dispozici dialogovou listinu, nemohu provést presvédcivé srovnani. -

75) Pro konfrontaci srov. text romanu na s. 415.

76) V romanu Tess Aleka jen neopatrné odstréi a pfivodi pouze nebezpeti, Ze Alek spadne
(viz s. 84).
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1. Expozice filmu probih4 pfi zdpadu slunce a tehdy se také objevuji hlavni
motivy zapletky:

a) za zvuku hudby kré¢i vesely privod dévcat a Zen,

b) pastor Tringham sdéluje prodavaci Jackovi, Zze pochéz z prastarého ro-
du d’Urbervilly,

c) objevi se Angel Clare, nevSimne si Tess a nechdvi ji stat ve svétle zapa-
dajiciho slunce;

2. za svitani je Tess svedena (znésilnéna?) Alekem d’Urbemllem v lese
Chasse — srov. s. 87—88;

3. za svitani opousti Tess Trantridge (€asné rdno potvrzuje Alek ve své rep-
lice) — srov. s. 92;

4. v poledne, béhem piestiavky pii Znich, koji Tess dité’”) — srov. s. 106;

5. v noci za boufe umira Tessino dité — srov. s. 112, kde vSak chybi boure;

6. v noci vztyCuje Tess na hrobé ditéte kiiZ a opousti rodnou vesnici;

7. v poledne, za poledniho dojeni, pfichdzi na farmu Talbothays;

8. rdno, u snidané, si Angel poprvé viimne Tess, kdyz Tess vyslovi sentenci
o dusi (hodmy nadbyte¢né ukazuji pul seste) — srov. s. 140;

9. vecer hraje Angel na flétnu;

10. nasledujiciho veéera dochazi k setkéni a k rozhovoru Tess s Angelem;

11. veCer, béhem dojeni krav, vyznava Angel Tess lasku — srov. s.
170—171;

12. za svitani se Angel vraci z domova a zada Tess o ruku;

13. vecer, béhem cesty s mlékem na stanici, odmita Tess Angelovu nabidku
a zataji pfed nim skute¢ny duvod tohoto odmitnuti (srov. s. 209 a nasl.), na-
¢eZ piSe dopis, kde své odmitnuti zdﬁvodﬁuje ~=.Srov. 8..231;

"14. za svitdni rozradostnéné pffjimd nezménény Angelav postoj — srov. s.
231;

15. v poledne zjistuje, Ze Angel jeji dopis nenasel. Je to pro ni rdna — jako
oslnéni sluncem. Rozhoduje se, Ze dopis znic;

16. za soumraku si Angel a Tess vyznaji své hfichy a dojde k rozchodu —
srov. 8. 251 a nasl.;

17. za svitani Tess odjizdi;

18. za soumraku potkava Tess farmaie Grobyho, ale noc stravi v lese —
srov. s. 300;

19. vecer dorazi ke své pritelkyni Marian — srov. s. 306;

20. za soumraku udefi u mlaticky Aleka;

21. vecer se rodina Durbeyfieldu utdbofi pfed kostelem v Kingsbere-sub-
-Greenhillu — srov. s. 390 a nésl.;

22. vecer se Angel vraci domu — srov. s. 397;

77) Teprve z této scény se doviddme o jejim téhotenstvi s Alekem d’Urbervillem.
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23. za svitani pfijizdi Angel do Sandbournu a navitivi Tess (ranni hodina je
déna epizodou s ml€ékaiem a Angelovym rozhovorem s hospodyni) — srov. s.
408; i

24. u snidané zavrazdi Tess Aleka a pak s Angelem prché (denni doba sou-
hlasi s literarni verzi, ale obé scény se v podrobnostech lis{);

25. v noci dochdzi v Bramshurst Courtu ke smifeni Tess s Angelem — srov.
s. 416 a nasl.;

26. za svitani se objevi stafenka, kterd hlidd dum, takZe oba ukryvajici se
museji rychle prchat — srov. s. 421—422;

27. za rozbresku najdou policisté Angela i Tess, kterd spi na obétnim oltafi
v kultovnim kruhu ve Stonehenge — srov. s. 425;

28. konvoj policistu a zatCenych se vzdaluje od megalitické svatyné za vy-
chodu slunce. '

Tyto udélosti, jak jsem je zde vypsal, tvorfi dramatickou kostru dila. Ostatni
epizody, které film zaznamenév4, jsou jen zdnrovym doplnénim a nevnaseji
do vyvoje déje zadné rozhodujici prvky. Pozornost vzbuzuje, Ze v Cetnych
pripadech zménil Polanski denni dobu, v niZ se odehravaji udélosti, které ma-
ji pro d€j kliCovy vyznam.

Do cela seznamu téchto zmén se dostava scéna, kterd film otevira; tato scé-
na byla ve srovnani s romdnem znacné posunuta v Case smérem k zdpadu
slunce.”® Uvodn{ priivod klubu z Marlottu a zdvéreény policejni konvoj tvori
sponu, ktera spina celé vypravéni. Vypravéni, které se odehrava od soumraku
do svitani. Béhem této noci prochdzi Tess svym tragickym Zivotem, aby jej
naplnila (v symbolickém a metaforickém smyslu — uzaviela uvéznénim)
v obétnim kruhu slune¢niho kultu.

Vztah k rytmu dennich zmén urovanych zdanlivim pohybem Slunce je
v celém filmu zfejmy. Ve zptsobu vypravéni, jehoz Polanski pouziva, Slunce
jako by determinovalo Tessiny osudy, aby ji nakonec ptivedlo na sviij obétni
oltaf.

Tess jako obét obétovana Slunci.

Takové chipéani symboliky filmu nachdzi zvlast presvédCivé potvrzeni ve
scén€, v niZ Tess najde dopis (epizoda 15). Tess jej schovava a tim zatajuje
existenci svého ditéte (k jeho solarni symbolice se hned vratim), zapfe je
a Slunce ji tresta oslnénim! Je to epizoda kliCova pro dalsi osudy Tess. To, Ze
zaprela mrtvé dité, determinovalo cely jeji dalsi Zivot. To tehdy se odsoudila
k smrti a jeji sudba se naplnila ve Stonehenge, kam policisté dorazili s vycho-
dem Slunce. Nota bene posledni zédbér filmu kontaminuje dvé scény z roma-

78) T. Hardy klade setkdni Jacka Durbeyfielda s pastorem Tringhamem jasné do poledni do-
by, zatimco purpurové zbarveni celé tvodni sekvence nas nenechdvd na pochybach, Ze jde
o pozdé&jsi, uz podvecerni dobu.
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nu: Tessino polapeni a scénu, v niz Angel a Liza-Lu, Tessina sestra, kraceji za
svitani k véznici, kde bude Tess obésena.

Stoji za pozornost, Ze z uvedenych epizod se pouhé tfi odehréavaji v poled-
ne, vSechny ostatni pak rdno, vecer nebo v noci. A iv té trojici je Casové urce-
ni pfichodu na farmu Talbothays (epizoda 7) velmi nezietelné.”” Nesporné
jsou tedy pouze dvé scény: zminénd scéna s dopisem a kojeni ditéte o Znich
(epizoda 4.) Kojeni ditéte, které bylo pocato za svitani (epizoda 2), nabiralo
sil v poledne, ale v noci je ztratilo a zemielo (epizoda 5). Je tu zapotfebi oCi-
vidnéjsi paralely se soldrni symbolikou? V této interpretacni koncepci dosta-
va scéna s kojenim ditéte jesté dalsi vyznam jakozto pfedobraz obétovéni Tess
ve Stonehenge. Dité jako dité Slunce, Tess koji dité-Slunce.

V souvislosti s touto symbolikou dostava také plné€jsi vyznam to, Ze film je
dedikovan Sharon.

Proti této interpretaci symboliky filmu je moZno vznést ndmitky a tvrdit
napf., Ze epizody, které zde nebyly zvlast analyzovéany a které se odehravaji za
vychodu ¢i zdpadu slunce, nevytvareji Zidné vyznamové sledy. Chtél bych té-
to namitce predejit a podtrhnout, Ze to, Ze Polariski vnesl do filmového vypra-
véni pfesné uréeni denni doby, v niZ se predvadéné udélosti odehravaji, je ne-
sporné. Nékteré z téchto epizod se daji — jak jsem to vySe navrhl — sestavit do
srozumitelného celku a tato ma interpretace je pokusem, jak tento fenomén
vysvétlit.

Fenomén nikoli jediny v tomto filmu, ktery svou pokorou ve vztahu k lite-
rarni pfedloze a pfimo noblesnim zpusobem podéni jako by se vymykal
z celé Polanského tvorby. Ale cozpak piece jen nevykukuje zpod klidné,
vnéjsi vrstvy filmu Sibalsky Gsklebek umeélce, ktery propletl strukturu dila iro-
nickym komentafem?

UZ Marsha McCreadieova upozornila na oko Alekovy matky, které je
zbarveno podobné jako o¢i jejich milovanych slepic, a oznacila to za extrava-
ganci pro Polariského charakteristickou.?”)

“Je to vsak jen drobné epizoda. Kategorii extravagance lze zato interpreto-
vat celou konstrukci fabule filmu. Polafiski jako by dodrzoval klasickou maxi-
mu: puska, kterd visi na sténé v prvni scéné, musi v posledni vystielit! A sku-
tetné: Ve filmu nachazime Cetné pfisliby ndslednych udélosti — jeden z nich
jsem uz citoval. Mnohé z téchto dramatickych figur prevzal Polanski bezpo-

79) Dojeni krav probihd tfikrdt denné. Tess pfichdzi na farmu bezprostfedné pfed jednim
z téchto dojeni. Neni to rdno, protoZe kravy se vraceji z pastvy. Tato skutenost mluvi spiSe pro
veterni dobu. Proti tomu vSak mluvi jasné denni svétlo. Ale je moZné, Zze Polanski nemél
v imyslu dét této scéné né&jaky symbolicky vyznam, a proto nesladil tyto dva prvky (poledni slu-
necni svit a veCerni navrat stida).

80) Marsha McCreadie v ¢ldnku ve ,,Films in Review*, March,; cit. pedle ,,Filmowy Serwis
Prasowy‘‘ 28, 1982, €. 19 (505), s. 17. Za ,,extravaganci® povaZuje také ,,nevkusnou dedikaci®.
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chyby od Hardyho, ktery zapletku znacné zamotal a zauzloval jeji nitky do té
miry, Ze by to dnes ve filmu vadilo jako nadmérné mnozstvi shod okolnosti.?")
Na filmové pldtno vSak presto pronikla z roménu mj. otdzka, kterou polozi
jedno z déti, kdyZ Tess a Alek odjizdéji: '

,,To tenhle p4n se oZeni s nasi Tess?‘®? Na coz d4 Zivot na platné tak tra-
gicky licomérnou odpoved.

Rovnéz od Hardyho je prevzata sekvence s provazem, ktery je vytvarnym
ekvivalentem Tessinych slovnich Gvah o sebevrazdé ve svatebni noci. Ve scé-
né se strojni mlatickou pouziva Polanski podobného manévru. Divak, vycho-
vany filmovym jazykem, ocekava po fadé detaill utrob stroje, Ze dojde k dra-
matické katastrofé. K ni¢emu vSak nedojde. Tento typ ohlaSovéani néslednych
udélosti vytvafenim atmosféry pomoci vhodnych zabéru ur€itych predméta
dochézi nakonec naplnéni ve scéné snidané v Sandbourne, nebot Tess zavraz-
dila Aleka zfejmé noZem na kréjeni Sunky. A teprve nyni, kdyZ jsme se uz se-
znamili s pribéhem déje, si uvédomujeme, Ze nuz® se objevil uz na zatitku
filmu, totiZ ve scéné, v niz se za Tessiny navstévy v Trantridge ji ve stanu.

Ve stejné konvenci se daji chapat i scény zdpadu Slunce na za¢atku a jeho
vychodu v zdvéru filmu, jak jsem je uz vyloZil: vypravéné udalosti jsou jen
no¢ni vidiny, které nds navstivily ve spdnku (mezi soumrakem a svitdnim)
a které jsme ze sebe setfasli pii odchodu z kina.

Navrhl jsem zde dva zpusoby celostni interpretace filmu. Ty ovSem nevy-
Cerpavaji bohatstvi tohoto dila, nybrZ jen naznacuji moznosti, jakym zpuso-
bem, potenciondlné v dile obsazenym, Ize toto dilo vnimat, jestliZe si bedlivé
v§imdme pfedméti a udélosti na platné predvadénych a jestlize je analyzuje-
me s perspektivou syntézy. Syntézy — jak se domnivim — ikonologické.

Ptelozil Erich Sojka

81) Napiiklad takové ve filmu chybéjici motivy jako Alekova kazatelskd Cinnost, kterou za-
¢&ne vykonévat pod vlivem pastora Clara; Angelova a Tessina svatebni noc ve starém sidle d’Ur-
bervilla a dalsi.

82) V roménu je otdzka formulovéna zpisobem, ktery je adekvatnéjsi dalSimu vyvoji dgje:
,,T0 je ten pan pfibuzny, co udéld z Tessinky damu?* (s. 63.)

83) Nemam tady samoziejmé na mysli totoZnost pfedmétu, nybrz pouze jeho tfidu.
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SUMMARY

Iconology in Polish Filmologic Literature
Wojciech Mischke

A model of a science about a film has been created above all according to an exam-
ple of literary sciences, but we also meet with attempts — though diffident ones — to
apply methods elaborated on a ground of sciences about other art branches. Icono-
logical interpretation, one of the most popular methods in theory of creative art, be-
longs among them. Iconological interpretation enables in part to penetrate in mean-
ings which were intelligible to contemporary perceivers, but they became
unintelligible by turn of time because their semantic continuity. The iconology further
reveals and interprets symbolic values which are — in words of Erwin Panofsky —
,,usually unknown even to the artist himself and can be even very far from that what
he wonted to express consciously*. A Polish filmologist Wieslaw Godzic who investi-
gated considerably questionably possibilities of the iconology for a film theory (An
iconologically-iconographic method in examination of the film work, 1980) asserts
that the film lacks these ,,symbolic values* and filmology must therefore abandon at-
tempts of their discovery. Godzic’s conclusions are based on very unsteady argu-
ments.

Certainly I do not claim that an iconological approach offers universal possibility of
interpretation. Certainly it does not solve all problems which an art work puts po-
tentionally before us. And on the top of it: any work cannot be interpreted iconologi-
cally. Certainly negation of usefulness of iconological interpretation or limitation of
its application as requested by Wiestaw Godzic are not useful to the thing. Iconology
examines among others changes taking place within the framework of the pictorial
system which is dynamicly variable (of course Godzic does not admit any iconogra-
phical changes). The iconological method is a fruitful way how to decipher the film as
a certain mirror of its time — already for this reason we should not abandon this me-
thod. We can prove its advantage only by practical use in spite of the fact that the re-
sults of iconological interpretation until now are not by far so convincig as in the sci-
ence on creative art. Of course for example Swedish historian Madelaine von Heland
uses terminology of Panofsky in relation to the film work . . . A Polish translation of
her study forms a certain counterpoise to considerations of Wiestaw Godzic.

A search for new ways of the iconological method in filmology must legitimately
start by Panofsky. Erwin Panofsky in his study ,,A Style and a Medium in the Film*
(1936) has used a term of the film iconography which he understood as a complex of
signs a priori characterizing a figure (traditional attributes but also situations, etc.). If
we apply three phases of an art work’s investigation as defined by Panofsky in an area
of the film, we find out that in the first phase primary natural meanings are deter-
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mined. The second phase consists above all in an exact identification of these motives
(topics, characters, events, . . .) which require an attribution of symbolic significance.
Synthesis in which the third phase consists is so exact as is exact a selection, and as is
precise the interpretation in the second phase.

With a question of iconological examination of an art work there directly corre-
sponds two substantial things: firstly — an application of iconographic analysis we
cannot limit to works of the silent film or representatives of conventionalized genres
(detective stories, westerns, etc.), secondly — a film producer who has in his branch so
wide selection of means at his disposal can characterize his character very relatively -
he shows it in time and different situations.

An importat part in filmology is played by semantic procedures. It is worth of at-
tention how semantic has been inspired by iconology. (For example we know how the
works of Panofsky influenced even original theses of Christian Metz.) Polish theoret-
ist Bolestaw W. Lewicki stated at a Polish filmological conference in the year 1975:
,»A leading accent of all possible standpoints and areas of filmology is still the only
truth. It is the iconological truth which plays such a large part in all film forms.

Iconological interpretation of Erwin Panofsky is an instrument which enables to
penetrate into a heart of the art work. Its undebatable worth consists in that, that it
combines an object of examination with a history and a time which have created the
work. But for a peak iconological synthesis we need — according to Panofsky — ,,cer-
tain intellectual abilities, which can be compared with a diagnostic art and cannot be
characterized better than a somewhat discredited term synthetic intuition’ with which
a talented laic can be equiped richer than an erudited professional®.

A scientific method is not verified by perfection of a theoretical model but in prac-
tice where it proves competent in accordance with that how it helps us to formulate
new questions about a given topic and to give new answers to them. There are not
many works in Polish filmologic literature which steps out from the iconological
stream. Except for interpretation of an analysis of Madeleine von Heland of the film
Close Encounters of the Third Kind (Steven Spielberg, 1977). I must conclusively re-
call a remarcable interpretation of the film One Flew Over the Cockoo’s Nest (Milos
Forman, 1975) from a pen of Jan Bialostocki. I am trying myself to do an iconological
analysis of the film of Roman Polanski Tess (1979).

This analysis is an organic art of my study.
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ILUMINACE

roénik 2, 1990, &islo 2 (4)

CLANKY

CESKA SOCIOLOGIE A OTAZKY FILMU
PO DRUHE SVETOVE VALCE (1945 — 1970)

Emanuel Pecka

Konec druhé svétové valky pfivitali s nadSenim vSichni Cestni védci, zvlaste
pak pracovnici v oboru spolecenskych véd, mezi nimi na prednim misté soci-
ologové. Jiz na kvéten a Cerven roku 1945 ohlasil své prednasky o sociologii
profesor Ludvik Svoboda. Pfednasky porddal tehdejsi Ustav pro socidlni
a hospodaiskou vychovu ve velkém sile Ustiedni knihovny hlavniho mésta
Prahy. Cely kurs byl veden ve velmi optimistickém duchu a tolerantné tak,
aby sociologickd teorie pusobila i jako vyznamny faktor vychovy k demokra-
cii. L. Svoboda kladl duraz na pochopeni kategorie ,,socidlniho konsensu®,
kterd méla klicové postaveni v sociologickych tivahach vSech pfednich Ces-
kych sociologu, predeviim v dilech Inocence Arnosta Bldhy a Emanuela Cha-
lupného. Profesor Svoboda zde uvedl: ,,Kdybychom se podivali na ur¢ité his-
torické déni v celku, to znamend, kdybychom si ud€lali prufez spolecnosti za
daného okamziku, pak bychom vidéli, Ze ty jednotlivé slozky jsou v souhlase,
ale Ze ten souhlas je vét$i nebo mensi; to souvisi s vyvojem. Vidime, Ze v kaz-
dé spolecnosti je tendence, aby ty sloZky byly ve shodé. To je to, cemu se fika
v sociologii socidlni konsensus ¢ili socidlni shoda. Ta shoda zélezi v tom, ze
uréitd socidlné ekonomickd zdkladna mé za néasledek urcitou spolecenskou
stavbu, ta mé za ndsledek urcité vztahy a ty maji za néasledek rizné ideolo-
gie.“D '

Svobodiiv vyklad odpovidal existujicimu socidlnimu konsensu v3ech téch
vrstev naroda, které prozivaly radost z vitézstvi nad faSismem. V duchu toho-
to konsensu bylo i vystoupeni Josefa Ludvika Fischera pfipadné nazvané Den
po vélce. J. L. Fischer byl presvédcen, Ze nastala doba, kdy tvorba socidlné

1) L. Svoboda, Ndstin socialistické ideologie. Praha 1946, s. 69.
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spravedlivého fadu ve spoletnosti je zdjmem naprosté vétsiny niroda. Proto
nesouhlasil s nazory, které propagovaly potiebu budovat pfechodné povalec-
né obdobi v podobé diktatury proletaridtu a varoval pfed dogmatickym pfeji-
manim marxismu. ,,Dovolte, napsal J. L. Fischer, ,,abych pfi vii dct&, kterou
mam k dilu Marxovu a Engelsovu jako dilim védeckym, pfi vSem uznani, je-
hoz zasluhuje jejich ekonomické pojeti dé&jin jako heuristickd metoda, mnoh-
dy neobycejné plodnd, jindy zas stejné scestnd, pfi véem uznéni, jeZ osobné
chovdm vi¢i dialektické metodé, spatfuje v ni tkol, dokonce velmi &asovy,
ktery oviem bude musit byt plnén bez ohledu na ¢astecné a mnohdy velmi
sporné vysledky, na tomto poli vytézené Marxem i Engelsem, dovolte, abych
pfi tom vSem prosté konstatoval, Zze védecké ani filozofické mysleni se se
smrti téchto mysliteltl nezastavilo a Ze se také nemini zastavit na né¢i rozkaz.
VyZaduje-li cirkev bezpodmine¢né podfizeni dogmatu, neexistuje pro védce
ani filozofa Zddné dogma, jeZ by jim mohlo byt vnucovéno ¢&i nadiktovano. To
oviem neznamend, Ze by védecké mysleni bylo mysleni nezdvaznym, pravé
naopak: neni Zddného druhého, jez by podléhalo pfisné&jsi feholi. Ale tuto fe-
holi si ukldda sama véda, fidic se jedinou snahou: dopétrat se pravdy.‘?

Mnozi pracovnici ve spolecenskych védach pfechédzeli k marxismu. Byli
mezi nimi pfesvédCeni badatelé, ale i Cetni konjunkturalisté. Néktefi se do ta-
bora marxismu ,,dopracovali®, jini byli ,,vybrdni“ & ,,ziskani“. K Ziddné
z téchto skupin nepatfili predni Cesti sociologové (I. A. Blaha, E. Chalupny,
B. Foustka, J. L. Fischer, J. Kral, O. Machotka, Z. Ullrich, J. Mertl a dalsf).
Jejich stanoviska byla zcela zfetelnd. Neznamenala vSak nikterak odmiténi .
aktivni spolupriace pri tvorbé socidlné spravedlivé spolecnosti. Piikladny
v tomto sméru je pfistup E. Chalupného, I. A. Bldhy a J. L Fischera.

Chalupny necely rok po skonceni vilky (1946) publikoval své srovnéni né-
kterych pfistupu pozitivistické sociologie s marxismem. Napsal na toto téma
pojedndni J. Stalin a sociologie. Kladl pfedev§im diraz na védeckou stranku
marxismu a kritizoval jeho vulgarizujici a nevkusné zjednodusovini, kterym
se vyznaCovala povéle¢nd vina propagace marxismu u nas. Chalupny zde po-
stihl ur€itou tendenci ,,plebeismu* projevujici se v podobé nevicty ke vzdéla-
nosti a vzdélancim i v podobé pfecefiovani nejzaostalejsich forem fyzické
prace. S timto ,,kultem zaostalosti“ kter§y mél morélni hodnotu v tom, Ze
i nejprostsim lidem méla byt pfizndna vSechna lidska prava, se viak prosazo-
val uméle vytvareny ,tfidni odsudek* intelektudla, ktefi nebyli ¢leny komu-
nistické strany. Chalupny citlivé zachytil prvni zidchvévy tohoto nezdravého
jevu, jehoZz patologické projevy nabyly koncem ¢tyficatych a pocatkem pade-
satych let obludnych rozméru.

Ptesto, Ze Chalupny vidé€l pocétky téchto deviaci, byl jesté v roce 1946 pre-

2) J.L. Fischer, Den po vdlce. ,,Arch* 1, 1969, ¢. 1, s. 16.
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| svédcen, a to i diky Stalinové brozufe O dialektickém a historickém materia-
lismu, Ze marxismus je védecka teorie.” To ovem pro Chalupného znamena-
lo, Ze kazda védecka teorie, tudiZ i marxismus, je pfistupny polemice, vyméné
nazoru a kritice. Chalupny po cely Zivot polemizoval s mnohymi teoriemi
a nézory, a to i s nazory ,,mocnych* a nikdy v minulosti proti nému nebylo
pouzito paragrafu nebo jiného mocenského prostiedku, ktery by mu takovou
¢innost zakazoval. Polemizoval proto jesté v roce 1946 i se Stalinem.

Chalupny jako védec byl piesvédcen, ze véfit mohou lidé, Cemu se jim za-
chce, tfeba i v blizkost ,,bfehti komunismu*‘. Brat komukoliv jeho viru pova-
zoval za stejné nesludné, jako komukoliv néjakou viru vnucovat. To viak ne-
chépal jako vé€c védy, ale spiSe jako mravni problém. Védec mél podle
Chalupného v osvobozené republice i nadéle povinnost konstatovat, odhalo-
vat a zverfejiiovat védecky poznanou pravku ,,padni, komu padni‘“. Byl pfe-
svédcen o potiebnosti sociologické védy, at uz lidé budou véfit cemukoliv.
Zahy v3ak byl napadén jako burzoazni ideolog a jeho sociologie oznatovdna
za gavédu.")

esti sociologové se piihlaSovali k aktivni (i¢asti na organizaci nové spolec-
nosti. Byli viak ,,zdsadné*“ odmitnuti. Marxisté, a to obycejné ,,zaCinajici‘
a velmi mladi, kategoricky prohlaSovali své nikoliv. V jejich negaci neSlo
o kritiku jednotlivych stranek, teorii &i principi, ale o likvidaci sociologie jako
,,burzoazni pavédy‘‘ vubec.

V roce 1948 jesté vychazela Sociologické revue, kterou s Sefredaktorem I.
A. Blédhou ridili je$té E. Chalupny a J. L. Fischer. Blaha vystoupil jednak pro-
ti znaCkovani sociologie jako burzoazni védy a jednak proti intrikdim sméfuji-
cim k tplné likvidaci Sociologické revue. Prvnimu problému vénoval Bldha
svoji stat Na obranu sociologie a druhému pak odpovéd L. Sochorovi v ¢ldn-
ku Tvorba.”

Blahuv postoj k otdzce, zda je i neni sociologie ,,burZzoazni véda“ je
i dnes pou¢ny. ,,Ostatné se domnivam,“ napsal I. A. Bldha, ,,Ze obvinéni soci-
ologie z néjaké burzoaznosti pad4 spiSe na obvifiovatele samotné neZ na mo-
derni empirickou sociologii. Nebot je usvédcuje z diletantské povrchnosti a
z neznalosti moderni sociologie. Ten, kdo chce sociologii kritizovat, musf ji
znat. Jako nebyl Carnap poraZen jako logik tim, Ze byl nazvan schizofreni-
kem, jako nebyla vyvrdcena Einsteinova teorie relativity tim, Ze byla prohla-

3) Srov. E. Chalupny, J. Stalin a sociologie. ,,Sociologicka revue* 12, 1946, ¢. 1, s. 27—35.
4) L. Sochor, Spolecenskd pavéda E. Chalupného. ,,Rudé pravo* 17. Ginora 1949, &. 40, s. 5.
5) A. B. 1[I. A. Blaha|, Na obranu sociologie. (Je sociologie ,,buroazni‘‘ véda?). ,,Sociologic-
ka revue* 14, 1948, &. 2 — 3, s. 148—152; tyz, Tvorba. Tamtéz, &. 4, s. 304—306. Déle srov:
tvz, Snad po staru, ale podle pravdy (mkoh Pravdy). Tamtéz, s. 306—308 (Bldhova reakce na
tanck: R.N. Foustka Po staru. ,,Lidové noviny* 1. 12. 1948)
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Sena za vyplod degenerovaného zidovského ducha, tak se také vytkou burzo-
azni sociologie nic proti sociologii nedokazuje. )

Abychom viak pochopili opravdovost Bldhovy obrany, musime si uvédo-
mit pravé jeho osobni podil na skutecnosti, ze Ceskd sociologie svymi vystupy
v konkrétnim vyzkumu spole¢nosti dosahovala jiz znaéného stupné autono-
mizace. Zcela zfetelné se jiz prokazalo, Ze piistup této védy k analyze sociél-
nich skuteénosti je nezastupitelny, a proto potfebny. Navic Bldha, podobné
jako Chalupny a Fischer, chipal fizeni moderni spole¢nosti jako proces, ktery
se opird o vykon a védu. Socialistickou spoletnost povazovali proto za ne-
myslitelnou bez konkrétnich poznatku ziskanych sociologickymi Setfenimi.

Socialictické spole¢nost neexistovala. V boji 0 moc se sice slibovala ,,cesta
k socialismu*, ale v tomto boji se zdpasilo 0 moc, nikoliv o hodnoty, které bu-
doucf socialistick4 spole¢nost k tomu, aby se stala spole¢nosti nejdemokratic-
t&j8f, bude potfebovat. V tomto zdpase byly mnohé hodnoty (napf. lidska
prava) do zna¢né miry zlikvidovény tim, Ze byly prohldSeny za burZoazni.
S nimi odesli nebo byli odstranéni i jejich zastanci, protoze prostfedky k vyja-
dfeni n4zori — noviny, ¢asopisy, rozhlas a knizni produkce pfesly do rukou
,,vitéza“. V tomto stadiu boje o moc oznaceni sociologie za ,,burZzoazni védu*
vlastné znamenalo jeji rozsudek smirti.

V tomto ramci v letech 1945 — 1948 sociologové nejen vyjadrili sva stano-
viska k zdkladnim procesim vyvoje spole¢nosti, ale pokracovali v pozndvani
jednotlivych oblasti socidlni reality a usilovali i o objevovéni novych vyzkum-
nych problému. Takovou znovuobjevovanou, ale ne pfili§ frekventovanou
oblasti pro sociologii byl i film. Ze svétové sociologickeé literatury byla u nas
zndma pouze kniha J. P.Mayera Sociology of Film.”

V terénnich vyzkumech brnénské sociologické $koly se vzdy pocitalo i s Se-
tfenim vychovného a zdbavného pusobeni filmu, ale ani zde nedoslo k sou-
stavnému monografickému zpracovéni. Vedouci osobnost této koly, prof. I.
A. Blaha, podporoval tuto moZnost jednak svym komplexnim sociologickym
vyzkumem mésta Brna v roce 1947 a jednak bezprostiednimi radami a po-
moci posluchaéim sociologie. Napfiklad sviij dosud nepublikovany rukopis
knihy Sociologie uméni dal k dispozici kandidatovi sociologie Jifimu Kolajo-
vi, ktery pfipravoval svoji rigorézni disertaci pravé o sociologii filmu. Po
tispé$né obhajobé ji J. Kolaja vydal pod nédzvem K problematice filmu.®)

Kolaja sociologicky sledoval film jako charakteristicky kulturni a socialni
jev doby a snazil se zachytit podobnost kulturnich a socidlnich struktur své
doby s filmem. Napf. podobnost mezi filmem a prumyslovym vyrobkem:

6) 1. A. Bldha, Na obranu sociologie, s. 149.
7) J. P. Mayer, Sociology of Film. London 1945.
8) J. Kolaja, K problematice filmu. Praha 1948.
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,,Film se nejen svou strojovou genezi, svou formou socializace, nybrz i hodno-
cenim se strany obecenstva pohybuje na hranici strojového vyrobku . . . Ru-
ku v ruce s charakterem strojovosti anebo presnéji feCeno, pravé pro svij
strojovy charakter nabyva film zaroven i charakter demokrati¢nosti. A to
nejen svou formou, nybrz i svym obsahem. Opti¢nost filmovych obrazi je de-
mokratizovatelnd ndm vSem bez jakéhokoliv pfedbézného vzdélani a cvi-
ku.“?)

Jakou funkci pfisuzoval J. Kolaja filmu ve spole¢nosti po druhé svétové
valce?

Kolaja chapal kategorii ,,spole¢nost“ v duchu nizoru svych vysokoskol-
skych ucitela (I. A. Bldha, E. Chalupny), tj. jako celek sloZzeny z rozdilnych
Casti, které usiluji o zachovani jisté rovnovahy ,,branice se tak proti prekrveni
nékteré ze spolecenskych funkci na tkor druhé*“.’® Do souhry téchto slozek
zarazoval J. Kolaja o film. Film plni tuto svoji funkci jednak z hlediska spolec-
nosti a jednak z hlediska jednotlivce: ,,Spole¢nost jako Zivd dynamicka jedno-
ta, ktera se stdle uskute¢niuje, ale zdroven neni nikdy hotova, vyviji sily — tla-
ky k udrzeni své spolecenskosti. Film je nepochybné jeden z prostiedki,
kterym se tato spolecensko-zdchovnd funkce (spole¢ensko-tvorné funkce) re-
alizuje. Jedinec, ktery se snazi filmem ukojit své dusevni potieby, vykonava
tim nevédomky také spoletensko-zadchovné funkce filmu.“!?)

Kolaja spatfuje diuvody této funkce filmu pifedeviim ve srozumitelnosti
a pristupnosti filmovych znaku viem lidem bez rozdilu vzdélani. A tak film je
nejSir$im néstrojem informace o faktech ,,optické povahy“. To je také ramec
jeho vychovnych vlivii. Spolecensko-zachovné a informacné-vychovné funk-
ce povazuje J. Kolaja za funkce spoletensky dostfedivé. Existuje vSak
i funkce socidlné destruktivni tam, kde film propaguje jistou davku nésili.'?

Propagace nasili zde jesté neni chdpédna jako hrozici nebezpe¢i mobilizace
agresivnich tendenci ve spole¢nosti. Ta se objevuje o nékolik let pozdéji, tak
jak na to upozornil Herbert Marcuse ve své studii Agressivitat in der gegen-
wartigen Industriegesellschaft, kde klade za vinu nejen filmu, ale i ostatnim
sdélovacim prostredkim vliv na vytvéafeni situace, jejimZ ,,normélnim zna-
kem* je psychologické pfivyknuti na valku a na uréitou kvétu mrtvych.'® Ko-
laja v3ak naznadil i tuto tendenci, kdyZ zdiraznil v§znam socidlné kompen-
zaCni funkce filmu. Za piiklad aplikace této funkce povaZuje vétSinu
Chaplinovych filmu. ,,VSichni slabi a odstrkovani,” napsal J. Kolaja, ,,jsou
kompenzovani vitézstvim slabého muzicka v tvrddku. Stejné tak i vitézstvi

9) Tamtéz, s. 60—61.

10) Tamtéz, s. 62.

11) Tamtéz, s. 62—63.

12) Tamtéz, s. 66.

13) Srov. H. Marcuse, Agressivitdt in der gegenwirtigen Industriegesellschaft. In: Friedens-
forschung. E. Krippendorff (ed.), Koln — Berlin 1970, s. 133—146.
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spravedlnosti ve filmu, milostné scény, cizi zemé a mofe pusobi kompenzac-
né. Tato kompenzaéni funkce filmu se miZe oviem Casto zménit ve funkci sti-
mulalni a Casto spoleCensky odstfedivé stimula¢ni. Filmy o dobrodruzich
a gangsterech, stejné jako filmy, které ukazuji piepych a laciné zpusoby hos-
podéiského a socidlniho vzestupu, navadéji zvlasté k napodobeni a tim tedy
nutné pusobi socidlné destruktivné. !4

Tak Kolajova monografie vede k nastoleni otazky, a to otiazky sociologicky
zavazné, o hodnoté filmu a zméndach v postojich divaka. Tento zdvazny prob-
1ém v8ak sociologie u nas po roce 1948 fesit nemohla, protoZe jako obor byla
prosté zakézana. Ve Ctvrtém Cisle patnactého ro¢niku Sociologické revue se
jeji redaktofi omluvili ¢tenafum, Ze jde o vydani posledniho &isla.

Z historie spolecenskovédniho poznéani je zndmo, Ze aktudlni poznani spo-
le€nosti je €asto velmi nepiesné, protoze mnohé soucasné jevy a udélosti se
vyrazné projevi aZ ve svych dusledcich, které teprve nastanou. Véda, kterd by
viak realizovala toto aktudlni pozndvani struktury a dynamiky soutasné spo-
leCnosti, byla prohldsena za burzoazni, a tudiZ spole¢nosti nepratelskou.

V druhé poloving ctyficatych let a v padesatych letech se konkrétni projevy
spolecenského Zivota, vEetné vyznamnych osobnosti, hodnotily za pouZiti vy-
spekulovanych Sablon a obraznych definici. NeSlo o konkrétni rozbor, ale
o pfedem stanovenou nilepku ¢i naddvku. Tak napf. A. Kolman napsal staf
Bertrand Russell — zbrojno$ imperialismu, v niZ za zdklad Russellovy etiky
oznatil ,,zvifecky burzoazni individualismus*.!*)

Na I. ideologické konferenci vysokoskolskych védeckych pracovniku, kterd
se konala v Brn€ v roce 1952, jiz obor sociologie, povazovany navic za kos-
mopoliticky, zastoupen nebyl. Vaclav Kopecky viak predvedl, co je to do-
gmatickd metoda s ,,aktuélnimi aplikacem*. Rekl zde, Ze imperialisté ,,pouzi-
vaji jako své zbrané pravé tak kosmopolitismu, jako nacionalismu‘ a pro-
vedl nasledujici aplikaci: ,,Kombinuji pouZivini téchto svych zbrani. Vidime
to 1 na zradné Cinnosti agenti zdpadniho imperialismu, na ideologické vy-
zbroji zradnych band titovcu, rajkovei, trajcokostovi apod., u nas bandy
Sldnského, Svermové, Slinga, Clementise a spol. Vidime, Ze k jejich v§zbroji
patfil kosmpolitismus v podobé trockistické a sionistické stejné jako naciona-
lismus.““'® Tato metoda aplikaci, naprosto nepfijatelnd ve spole¢enské védé
vubec, byla psychologicky dopliiovdna pfistupem apriorniho podeziivani, coz
mohlo byt v ur€itych souvislostech povazovino za ,,angazované hodnoceni*.

14) J. Kolaja, K problematice filmu, s. 67.

15) A. Kolman, Bertrand Russell — vooruZonéc imperialisma. ,,Voprosy filosofii‘, 1953, ¢.
3,s. 168—182.

16) V. Kopecky, Proti kosmopolitismu jako ideologii amerického imperialismu. In: Sbornik
dokumentu 1. ideologické konference vysokoskolskych védeckych pracovnikii. Praha 1952, s.
26.
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Nebezpetnost této metody spocivala v tom, Ze vytvafela atmosféru obav
a strachu z konkrétniho v§zkumného procesu, bez néhoz v sociologii pracovat
nelze. Kazdy empiricky zjistény fakt mohl byt takto libovolné posouzen
a hodnocen jako nepratelsky zdjem. Spolecenské védé se tak vnucovala role
komentatora obecnych, ¢asto nic nefikajicich usneseni. Dusledkem bylo od-
délovani obecnych zavéru (Casto predem pfipravenych) od studia fakt. Teorie
a empirie se tak dostaly do zvlastniho postaveni, v némz teoretické postulaty,
poklddané pfedem za pravdivé, se obracely k empirickym skuteCnostem
v nejlepsim pripadé jako k ilustraci.

Sbornik z brnénské konference neobsahuje Zadny piispévek z oboru socio-
logie. L. Stoll se sice ve svém referdtu pétkrat zminil o sociologii, ale pouze ja-
ko o teoriich, které ,,nemaji s védou nic spole¢ného*.'” Na konferenci se
ozvaly nékteré hlasy (J. Popelova, J. Macek) volajici po %otfebé orientovat
védecké badéni na sepéti teorie a empirie, které viak L. Stoll povazoval za
,,zmatek a nedorozuméni‘.'®)

Po kritice dogmatismu v roce 1956 v SSSR bylo mozné i v naSich pomé-
rech nastolit problém konkrétniho vyzkumu spolecnosti, i kdyz jeSté nikoliv
bez rizika, Ze pracovnici upozoriujici na tuto moznost védeckého poznéni so-
cidlnich jevi, budou oznaceni kdyZ ne za tfidniho nepfitele, tak aspon na no-
sitele burzoaznich pfezZitku ve spolecenské védé. Tak po dlouhé dobé doslo
k diskusi o prekondvani spekulace, schematismu a dogmatismu. Jako jedna
z cest se nabizelo pozndni metod uzivanych v empirické sociologii.

I ne piili§ rozsahld moznost diskuse o dfive zakdzaném védnim oboru s se-
bou pfinasela vétsi pocit svobody, a tudiz i $irsi spolecensky z4jem o sociolo-
gii. Lidé, ktefi nebyli bezprostfedné zainteresovani na rozvoji sociologie
u nds, ale védéli o jejim pronasledovéni, se zajimali o jeji rehabilitaci jako
o symptom moznosti vétsi svobody mysleni a projevu. Tak se sociologie opét
stala pfedmétem $irSitho spole¢enského zdjmu.

Jiz v roce 1958 mohl Jaroslav Klofa¢ publikovat Piehled hlavnich oblasti
a nejduleZit&jsich metod soutasné zdpadni sociologie.') Slo o informaci, kte-
ra se spiSe orientovala na rozsah popisované problematiky, nez na podstatny
rozbor. Proto také zminka o sociologii filmu je tohotu druhu. Klof4¢ ji uvadi
jako soucast vyétu jednotlivych sociologickych disciplin, které se v zapadni
sociologii péstuji: ,,Existuje sociologie sportu, hry, sociologie tisku, rozhlasu,
filmu, sociologie mody . . .“?Y V roce 1959 Jaroslav Klof4¢ spolecné s Vojté-

17) Tamtéz, s. 57.
18) Tamtéz, s. 51.
19) J. Klofa&, Prehled hlavnich oblasti a nejdileZitéjSich metod souc¢asné zdpadni sociologie.

In: L. Tondl a kol., Soucasnd zdpadni filozofie. Praha 1958, s. 163—199.

20) Tamtéz, s. 190.
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chem Tlustym vydali svou monografii s ndzvem Soucasna empirickd sociolo-
gie, jejiz titul neozdobili ani znackou ,,zdpadni*, ani ,,burzoazni*. Bylo jim to
ovsem vytykano. O filmu a jeho vyzkumu zde uvedli:
,»Vyzkum filmu tvoii predevsim duleZitou soucést sociologie kultury. Film je
v8ak zdroven pro svou podmanivou pfistupnost masam a nézorny ’jazyk‘ vy-
znamnym prostfedkem moderni propagandy. O masovém tuc¢inku filmu (tfe-
bas se rychlym Sifenim televize jeho funkce sniZuje) svédci skutecnost, Ze na
svété je priblizné asi 100 000 kin s 50 miliony mist. Sociology zajimé4 hlavné
ucinek filmu na smySleni mas, po pfipadé jak jsou jednotlivé druhy filmové
produkce pfijimany. Vzhledem k znatnému kulturnimu, osvétovému, peda-
gogickému, psychologickému a politickému vlivu filmu na Siroké vrstvy zaji-
mé jeho vyzkum odborniky mnoha odvétvi . . .1

To byly prvni kroky k obnové sociologie, ktera oficidlné nebyla povolena
do roku 1963. V listopadu 1962 uvefejnil J. Klofa¢ v Rudém prévu ¢lanek
nazvany Naléhavy pozadavek praxe naseho dalsiho rozvoje. Kritizoval zde
zaostdvani spoleCenské teorie, jeji povSechnost a malou pomoc spoletenské
praxi. Vychodisko spatfoval v konkrétnich empirickych vyzkumech. Je po-
chopitelné, Ze prosadit takovy ¢lanek do Rudého prava v tehdejSich pomé-
rech bylo mozné jen za pomoci celé fady stranickych funkcionéafu, lidi vzdéla-
nych a demokraticky smyslejicich. Byli to vétSinou ti, ktefi se pak po vstupu
vojsk stali pfedmétem pronasledovani aktivnimi normalizétory. Klofac ve
svém Clanku také musel volit ur€itou kompromisni formu, aby zcela nenarusil
charakter tehdejsi publicistiky. Proto kdyz uvadél potfebnost empirickych so-
ciologickych Setfeni, musel zdiraznit, Ze empiricky vyzkum neni vSelékem
a ze vzdy marxistovi musi jit o zachovdni spravné miry mezi teorii a empirii.
,,PTitom samoziejmé nejde jen o pouhy popis, napsal J. Klofac, ,,jak je to
Casté v burZzoazni empirické sociologii, ale zaroven o zobecnéni, hledani hlub-
Sich souvislosti a pricin, a to s cilem, aby mohly byt dany podklady pro prak-
tické zasahy.“??) Klofac, jak jsem ho poznal, byl o tom oviem pfesvédcen.

Snahy po znovuvybudovéni sociologie v ¢eské védé byly vlastné kritikou
dogmatické schematic¢nosti a spekulativnosti. O sociologii se jiZ mohlo veftej-
né diskutovat. V listopadu 1963 mohl J. Klofd€ pouzit ndzev této védy
v titulu svého ¢lanku Jak je to s nasi sociologii? , v némz se mimo jiné uvadi:

,»Zkratka, aby naSe sociologie a hlavné socialni vy’rzkum splnily to, co se od
nich ocekédva a mély viibec ne]aky smysl pro praxi, musi byt splneny nékteré
zakladni teoretické a organiza¢ni predpoklady

21) J. Klofa¢ — V. Tlusty, Soucasnd empirickd sociologie. Praha 1959, s. 159—160.
22) J. Klofaé, Ndléhavy poZadavek praxe naseho dalstho rozvoje. ,Rudé pravo*
6. listopadu 1962, z. 307, s. 4.
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* 1. Dét socidlnimu vyzkumu co nejsolidnéjsi teoretickou zdkladnu, predeviim

ve védeckych technikdch a metodach vyzkumu.

2. Ustavit védecka sociologicka pracovisté, jez by jednak teoreticky rozvijela
tento obor, jednak na zakladé védeckych metod provadéla konkrétni vyzku-
my.

3. Zajistit koordinaci socidlnich vyzkumu a spolupréci teoretickych sociolo-
gickych pracovist i téch tseki, kde pro spravné fizeni pfislusnych oblasti soci-
alniho Zivota je nezbytny socidlni v§zkum. %)

10. dubna 1964 byla ustavena Ceskoslovenska sociologickd spole&nost
v Cele s profesorem Jaroslavem Klofacem. Postupné vznikala jednotliva soci-
ologicka pracovisté a v roce 1965 zacal vychézet prvni ro¢nik Sociologického
casopisu. Sledovat proto skute¢ny firemni zdjem sociologie o film v této dobé
by bylo pfinejmensim nepfesné. Nelze viak pfehlédnout, Ze i v padesatych le-
tech se objevovaly v tisku vystupy, v nichZ bychom nasli sociologické postfe-
hy, hypotézy a dil¢i usili o sociologickou orientaci. Patfi k nim takové studie
jako napf. A. M. Brousila O filmu a litefatufe,*®) Z. Nejedlého Nékolik slov
o filmu?) nebo F. Vrby Nov4 jména v ¢eskoslovenském filmu?® aj.

V roce 1965 schvililo Védecké kolegium filozofie a sociologie Koncepc1
rozvoje ceskoslovenské soc1olog1e v letech 1966 — 1970. Casové vymezem
rokem 1970 jako by pfedjimalo, Ze timto rokem opét zacne devastace socio-
logie a spolecenskych véd u nés vabec. V koncepci byla stanovena sit sociolo-
gickych pracovist (celkem 18) a struktura tkolu Ceskoslovenské sociologie
v letech 1966 — 1970. Tuto strukturu tvofilo 22 tsekt od obecné sociologie,
déjin sociologie pres vyzkum volného ¢asu az po sociologii rozvojovych zemi
a sociologii arm4dy. Deséty tsek tvofila sociologie kultury.?”) Na samostatné
vymezeni sociologie filmu se v tomto stadiu rozvoje sociologie u nés jesté ne-
myslelo. Sociologie kultury se méla oviem zaméfovat na problematiku maso-
vé kultury, mimoskolni vzdélavani, na kulturni aktivitu ve volném ¢ase, na
studium problematiky sdélovacich prostfedki, na metody a techniky sociolo-
gického vyzkumu v oblasti kultury apod.?® Koncepce o garantech tohoto
tkolu uvadi: ,,Vyzkum téchto otazek bude provadét fakulta osvéty a novinaf-
stvi University Karlovy ve spolupréci s Osvétovym ustavem v Praze a Brati-

23) Tyz, Jak je to s nast sociologii? ,,Rudé pravo* 2. listopadu 1963, ¢. 302, s. 3.

24) A. M. Brousil, O filmu a literature. ,,Var* 2, 1949, €. 6—7, s. 186—189.
5 25)22',. Nejedly, Nékolik slov o filmu. In: Z.N., Za kulturu lidovou a ndrodni. Praha 1953, s.

11-215.

26) F. Vrba, Novd jména v ¢eskoslovenském filmu. In: Kniha o védé, technice a kulture XX.
stoleti. Praha 1960, s. 398—408.

27) Koncepce rozvoje ¢eskoslovenské sociologie v letech 1966 — 1970. ,,Soc1010g1cky ¢aso-
pis“ 1, 1965, &. 6, s. 649—655.

28) Tamtei 5. 653.
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slavé, Ceskoslovenskym rozhlasem a televizi, s nékterymi pracoviiti vysokych
$kol a Sociologickym tstavem CSAV.*?9)

Z uvedené koncepce specifické zaméfeni na otazky filmu nebylo zcela
patrné. Zajem sociologti o otdzky masové kultury a o kulturni aktivitu ve vol-
ném Case naznacoval, Ze na pudeé firemni sociologie se objevi studie a vyzku-
my dotykajici se filmu kdyZ ne komplexné&, tak alespon v souvislostech s uve-
denymi problémy.

Prvni kontakt sociologu s filmovou problematikou v poloviné $edesitych
let se v8ak uskutecnil na seminéfi sociologickych filmu, ktery se konal z pod-
nétu doc. Bedficha Weinera, pfedsedy védecko-metodické rady sociologie
Spole¢nosti pro Sifeni védeckych a politickych znalosti, v Praze ve dnech 11.
a 12. fijna 1965. Cilem tohoto seminéfe bylo ,, . . . sezndmit védecké a umé-
lecké pracovniky i zastupce ptislusnych instituci s Ceskoslovenskou i zahranié¢-
ni tvorbou sociologickych filmu pfi ovliviiovani mysleni a chovéni lidi, navé-
zat osobni kontakty mezi sociology a filmovymi a televiznimi pracovniky
a naznacit moznosti realizace sociologickych filmi u nés*.3% .

V jednotlivych referdtech se o filmu uvaZovalo jako o sociologickém n4-
stroji poznéni spole¢nosti, jako o technice lidskych vztahu, tedy jako o socio-
logické metodé€. Realizatnimi metodami sociologickych filmu se zabyval ve
svém vystoupeni dr. Ludvik Baran z katedry dokumentaristiky FAMU. Upo-
zornil na fantazijni a dokumentarni zobrazovani ve filmu a v televizi. Seminaf
m¢l svoji dokumentaéni ¢4st, v niz byly tcastnikim promitnuty nésledujici fil-
my:

KdyZ ndm bylo osmndct (r. V. Dosedél)
Generace bez pomniku (r. R. Krej¢ik)
Hrdinové, na které nezbyl ¢as (r. 1. Toman)
Potlach (r. P. Brezina)

Horecka (r. 1. Soeldner)

Ndrodnost détskd (r. R. Cinéera)

Dvandst rozhnevanych predsedov (r. J. Pogran)
Slovo maji zemédélci (r. M. Hruby)
Nejvétsi prani g J. Spéta)

Pro¢? (r. E. Schorm)

Zrcadleni (r. E. Schorm

Pozor na hlavu (r. O. Ocenés)

Praha ze soboty na nedéli (r. B. Sefranka)

29) Tamtéz. .
30) J. Macku, Prvni semindr sociologickych filmu. ,,Sociologicky ¢asopis* 2, 1966, &. 1, s.
122.
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Obsahové se filmy orientovaly ve velké ¢asti na zpusob Zivota a jeho pro-
mény a konfliktnost u vékové socidlni skupiny mladeze, pozornost vSak byla
vénovéna i metodickym postupiim (napf. film-anketa).

V roce 1966 se &eskoslovensti sociologové pfipravovali na 6. svétovy soci-
ologicky kongres, ktery se konal ve dnech 4. — 11. zafi 1966 v Evianu ve
Francii. Z Ceskoslovenska se kongresu zicastnila deseti¢lennd oficidlni dele-
gace. Jedndni probihalo v sekcich, vyzkumnych komisich a v pracovnich sku-
pindch. V pracovni skupiné zabyvajici se otdzkami masové komunikace byl
predloZen rovnéz piispévek pracovniku Filmového tstavu z Prahy M. Bene-
Sové, 1. Pondélitka, Z. Stably a I. Svitdka na téma Filmovy hrdina v mladé vl-
né ¢eskoslovenského filmu. Byl pfijat velmi kladné a v pracovni skupiné bylo
konstatovdno, Ze ,,tento piispévek oteviel cestu ke zkoumani sociologie ki-
na“.3)

Autofi pfispévku zkoumali problém Zivotniho tspéchu filmovych hrdint.
Provedli srovnini s rokem 1960 a s filmovymi hrdiny z tvorby let 1963 —
1965. Zatimco tvorba roku 1960 pfinési jesté prvky schemati¢nosti, hrdinou
je pfevazné prislusnik délnické tridy, tvorba tzv. nové viny je pojata demokra-
tiétéji, pluralisti¢téji, bez moralizovani a schematizace. Je zcela ziejmé, Ze pfi-
znivéjsi podminky, které vedly v téchto letech k obnoveni sociologie, spolu-
pusobily rovnéZz pfi vstupu nové generace reziséru, ktefi po absolutoriu na
FAMU natoéili svij prvni celoveéerni film. Byli to nasledujici filmy, u nichz
autofi pfispévku uvedli rok vyroby, jméno, datum a misto narozeni rezisé-

ra.>?
1962 Sinko v sieti Stefan Uher ~ 4.7.1930  Prievidza
1963 Cerny Petr Milo§ Forman  18.2. 1932 Cislav
1963 Krik Jaromil Jire§ 10. 12. 1935 Bratislava
1963 O nécem jiném Véra Chytilovd 2. 2. 1929  Ostrava
1963 Postava k podpirdni Pavel Jurdcek 2. 8.1935  Pfibram
1964 Démanty noci Jan Némec 12.7.1936 Praha
1964 KaZdy den odvahu Evald Schorm  15. 12. 1931 Praha
1965 Bloudéni Antonin Masa  22.7.1935 Visnova,
okr. Piibram
1965 Intimni osvétleni Ivan Passer 10.7. 1933 Praha

1965  Nikdo se nebude smdt Hynek Botan  29. 4. 1938 Praha

31) P. Machonin — Z. Strmiska, 6. svétovy sociologicky kongres v Evianu. ,,Sociologicky
casopis* 3, 1967, ¢€. 2, s. 211.
32) M. Benedov4 — 1. Pondélnigek — 1. Svitdk — Z. Stabla, Filmovy hrdina v mladé viné
ceskoslovenského filmu. (Pfispévek pro VI. svétovy sociologicky kongres v Evianu'v zdf(
1966). ,,Sociologicky €asopis* 3, 1967, €. 5, s. 564.
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Kazdym rokem se vyddvaji miliény (v riznych ménach) na vyrobu filma
s presvédcenim nebo se snahou, aby jejich hrdinové zapusobili na ur€ité zmé-
ny v postojich divaku. VZdy jde o Sirokou a pestrou paletu postoju lidi k alko-
holismu, mlddeze k star§im ob&antim, k rasové & zenské otdzce, k uZivani
drog, k partnerskym vztahtim, k erotice apod. Obecnym zdkladem je pro ta-
kové pusobeni pravé hodnotové orientace filmovych hrdinu.

Pracovnici Filmového dstavu ve svém prtispévku sestavili schéma zaklad-
nich hodnot a dospéli k zavéru, Ze ,,vyraznou prevahu maji ony hodnoty, kte-
ré se bezprostiedné tykaji lidskych vztahu, zatimco méné nez polovina postav
reprezentuje hodnoty kolektivniho a socidlniho fddu. Pozoruhodné nizké jsou
pocty osob, které jsou hodnotové orientovdny na sldvu, prestiz, materidlni
statky, moc, komfort, védéni. Konecné je pfiznaCnd i naprostd neexistence
ndbozenskych, uméleckych a vlasteneckych hodnot a amorélnich cilu. Hod-
noty jsou chdpany dynamicky a vztah k nim se u jednotlivych postav Casto
méni, v nékterych pfipadech aZ k opaku puvodniho stanoviska.*“**

Vyzkum ukdzal, Ze reziséfi mladé viny protestuji svym dilem proti schema-
tismu a podfizovani se dogmatické manipulaci. Jde jim o stejné zjiSténi jako
sociologickému vyzkumu, ktery objevuje konkrétni jednajici lidské individua-
lity a jejich specifické projevy. Objevuje to nikoliv jen proto, ze lidé chtéji Zit
svobodné, ale také proto, aby se svoboda a nezadatelna lidsk4 prava stala
soucdsti jejich zivotni motivace a hodnotové orientace.

Na rozvoj ceské sociologie v Sedesatych letech pusobila mimo fady dalSich
proudi sociologie polska. Pokud jde o otazky filmu a masové kultury, znacny
ohlas u nds méla kniha A. Kloskowské Kultura masowa (Krytyka i obrona),
vydand ve VarSavé v roce 1964 a v Ceském jazyce v Praze 1967. Film charak-
terizuje jako ,,prvni oblast masové kultury, kde se stalo béZnym pouzivani ter-
mint *pramysl‘ a "produkce’ v aplikaci na tvahy o kultufe v uzsim slova smys-
lu“.3® Jeji ideje spolupusobily na vytvafeni konkrétnich projekti socio-
logickych vyzkumu, v nichZ byla vénovéana dil¢i pozornost i filmu.

Jeden z takovych vyzkumu z poloviny Sedesatych let se zabyval vztahem
vysokoskolskych studenti a masové kultury v Praze. Probihal na fakultach:
pfirodovédecké, matematicko-fyzikélni, technické a jaderné fyziky, pravnic-
ké, politické ekonomie a na elektrofakulté. Vyzkum mél ziskat fakta o kultur-
nich zajmech posluchaci co do struktury a intenzity téchto zajmu.

Vysledky vyzkumu ukdazaly, Ze film patii na pfedni misto pfi vyuZivani vol-
ného casu. Jak uvadi zprdva o vysledcich vyzkumu, ,,studenti navstivili za meé-
sic, v némz byl konzum sledovan, podstatné vice filmovych predstaveni nez

33) Tamtéz, s. 568—569.
34) A. Kloskowska, Masovd kultura. Praha 1967, s. 129.
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vSech ostatnich kulturnich podnikii dohromady a také vidéli za tuto dobu vice
filmi, neZ preéetli knih. Z celkového poctu 3 565 absolvovanych kulturnich
podniku (pfipadné ptectenych knih) pfipad4 na filmové pfedstaveni 38,8 %,
na divadla, koncerty (vCetné dzezovych), vystavy a veCery poezie dohromady
31 % a na preétené knihy 30,2 % z této celkové sumy, kterd pfedstavuje vy-
sokou prumérnou konzumaci 8,5 kulturnich podniki za mésic, nepocitaje
v to konzumaci realizovanou prostrednictvim rozhlasu a televize.**>)

Podobné velky zdjem o film u dorustajici generace, a to i v tovarnach a na
strednich 8kol4ch, zjistila v poloviné Sedesatych let i dalsi sociologick4 Setfeni.
Ukazuiji to i vysledky vyzkumu volného Casu, které potvrzuji, Ze délnicka
a sttedoskolskd mladez travi volny Cas tim, Ze voli ‘aktivity, v nichz pfevlada
,,navitéva kin, poslech radia (pfevaZné tane¢ni hudby) a televize (kterou sle-
duje 95 % mlddeze). V televizi se sleduji hlavné celoveterni filmy.*>®)

Rozséhlejsi sociologicky vyzkum zaméfeny vyrazné na problematiku filmu
a spoleénosti byl ukonéen v roce 1969. Byla to akce badatelského kabinetu
Filmového tstavu, ktery provedl obsazné $etieni ,,Obrazu ¢lovéka v ceské ki-
nematografii z let 1922, 1932, 1942, 1952, 1963“. Na vyzkum se vedle pra-
covniki Filmového tstavu Ivana Svitdka, Marie BeneSové a Zderka Stébly,
podileli externi spolupracovnici tstavu Stanislav Dvorsky, Vratislav Effen-
berger, Roman Erben a Petr Kral. ‘

Za predpoklady spravné orientace tohoto vyzkumu povazovali autofi apli-
kaci znalosti z obecné sociologie, jejich metod a technik, déle pak poznatky ze
sociologie kultury, sdélovacich prostfedku a volného casu.’”

Zhodnoceni téchto sociologickych poznatku se projevilo i pfi formulaci za-
véretné 385strankové zpravy. Film je zde posuzovan pfedeviim v souvislosti
se sociologickymi poznatky o masové kultufe jako ,,moderni mytus, jenz vy-
tvaii podstatnou ¢ast této kultury, a jako masové sdéleni, jeZ je v urcité souvi-
slosti s problematikou volného ¢asu, nudy, komunikace, interpersondlnich
vztaht a s prefabrikaci myslenkovych stereotypu“.’®

Pokud jde o cil vyzkumu, autofi povazovali pravé vlastni sociologickou
problematiku, tj. vztah spole¢nosti a filmu, za zdkladni a nosnou Cast celého
Setfeni. U Casovych vymezeni, po deseti letech, sledovali charakter vzorku,

. d&jinnou zdkladnu, obraz ¢lovéka, jak jej podavala filmova produkce jednot-
livych éasovych iisek, a v nich i charakteristiku ur¢itého ideologického profi-
lu filmu.

35) L. Malickd, Vysokoskolsti studenti a masovd kultura. ,,Sociologicky €asopis* 6, 1970, ¢.
L &3

36) A. Cervinka a kol., Prdce a volng ¢as. Praha 1966, s. 149,

37) M. Bene$ova — 1. Svitdk — Z. Stébla a kol., Obraz élovéka v ceské kinematografii
zlet 1922, 1932, 1942, 1952, 1963. Praha 1969 (interni tisk Filmového tstavu), s. 3.

38) Tamtéz.
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Vyzkumnéd zprdva predstavuje obsdhly materidl, ktery spociva jednak
v empirickych zjisténich a jednak v zdvérech, které ukazuji na moznosti dalsi-
ho badatelského zaméfeni. K takovym ndmétam patii problém vyuZivani fil-
mu v totalitnich reZimech k manipulaci vefejného minéni, pusobeni filmu
a jeho uloha ve spoletenském védomi ¢i vliv technickych postupt filmové
tvorby na estetické citéni apod. Rada z nich se v§ak nemohla stét v ndsleduji-
cich letech ,,normalizace* predmétem sociologického vyzkumného zajmu.

Otazky filmu v letech 1945 — 1970 se objevuji jako soucést zdjmu Ceské so-
ciologie o pozndvani konkrétnich oblasti socidlni skutecnosti. Nesetkdvame se
zde jesté s tsilim o Sir§i syntézu, ani o zarazeni filmu do systému sociologie,
jak tomu bylo napt. v dile 1. A. Bldhy nebo E. Chalupného.* V roce 1970 a
v nasledujicich dvaceti letech se od sociologie vyZzadovala spiSe sluZzebna Cin-
nost ,,normalizaénimu reZimu‘‘ neZ vécnd analyza sméfujici k pravdivému po-
znani spolecnosti. Objevovat pravdu o hodnotové orientaci ¢eského filmu,
o ideologizaci a 1zivosti ¢etnych scénditi nebo dokonce posuzovéani dokumen-
tarnich snimku o ,,vérnosti lidu“ normaliza¢nimu reZimu — to vSe bylo po-
staveno mimo zékon.

SUMMARY

Czech Sociology and Questions of the Film after the Second World War
(1945—-1970)

Emanuel Pecka

Sociology has developed in Czech countries in years 1945 to 1970 in two stages.
The first one, which started in the year 1945 has ended with an administrative liqui-
dation of sociological workplaces and the Sociological Magazine in the year 1949.
The second stage had its origines in the end of the fiftieth and its first results appeared
as a creation of the Sociological Society in April 1964, an issue of the first number of

39) Srov. E. Pecka, Starsi ceskd sociologie a otdzky filmu. ,Jluminace 2, 1990, ¢. 1, s.
30—42.
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the Sociological Magazine in the year 1965 and in the same year by an approval of the
Concept of Development of Czechoslovak Sociology in/the Years 1966 — 1970 by
the Scientific Advisory Board of Philosophy and Sociology of the Czechoslovak
Academy of Sciences.

In the first stage the Czech sociology proceeded in a direction interrupted by the
War — it strove for development of studies in separate spheres of life of the society.
The film was by no means an important object of that research interest. A short time
period of this stage (1945 — 1949) did not brought sufficient chances even for deve-
lopment of sociology of industry, politics, or municipality and habitation. Therefore
the film in that years cannot be more than peripheral interests of research activity of
Czech sociologists. Nevertheless there appeared a sociological monograph of Jiii Ko-
laja with a title ,,About questions of the Film‘ which was a rigorous work from
a field of sociology, originally.

J. Kolaja was engaged in relation of the society and the film. In this fundamental
sociological question he considered about ,socially-conservative function of the
film*, its informative function and facts of ,,optical nature*‘, and he also noted some
dysfunctional elements in an acting of this medium.

A number of workers in an area of social sciences have a credit in restoration of so-
ciology in Czech conditions in the sixtieth. An effort to reclaim this field had to be
connected with a large degree of their civil courage. As far as their professional direc-
tion is concerned it was necessary to overtake a delay of knowledge which has at its
disposal sociology above all in western world. This period is therefore the period of
information about sociology, its methods and specific branches in the west and also
about sociology of the film, accordingly. First references of this direction are given in
works of J. Klofa¢ and V. Tlusty. Sociologists have also organized a seminar on socio- .
logical films. With an aim to improve the research methods and techniques. The first
steps in a direction of the sociological research interest has become a ,,film hero in
a young wave of the Czechoslovak film*. A partial research of a relation of the free
time and attendance of film performances was directed above all to attitudes of
a growing up generation.

In the year 1970 sociology in Czech countries has been ,,temporarily* replaced at
universities by a ,,scientific communism* and it was ,,normalized* later on at a level
of an apology of the régime of ,,normalization®.
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roénik 2, 1990, ¢islo 2 (4)

CLANKY

KLOBOUK A SATEK

Rafal Marszalek

Taken out of context, items of clothing have no
‘'meaning’; they can be stacked away in a drawer
like the individual letters which a typographer
uses to make up his typeface but, when put to-
gether in sets to form a uniform, they form dis-
tinctive markers of specified social roles in speci-
fied social contexts.

Edmund Leach, Culture and Communication.
I.

1. Méjovy pievrat roku 1926V nezruinoval var$avskou médu. Jeji za-
kladni tendence se udrzely. Podzimni revue ve prospéch utulku pro veterany
polskych scén ve Skolimové obdivuje slecnu Balcerkiewiczovou, hrdinku fil-
mu VarSavsti upivi (Wampiry Warszawy), v SatiCkdch crépe maroquene fox-
trote, zdanlivé tésnych, coz zpusobuji protizdhyby zdobené hedvabnym vysi-
vanim. Ubor dopliiuje uzoutkd boa kolem krku z pravych hranostaji; hlavu
umélkyné zdobi originalni baret. Pozornost budi modely ,,Frivole* pani Ma-
lické a ,,Zak4zané ovoce* slecny Romanové, oba od Myszkorowského, téhoz,
ktery navrhoval kostymy do Trystanova filmu Duse v podruéi (Dusze w nie-
woli). Od Myszkorowského pochazi rovnéz efektni toaleta pi Gorezynské: bi-
1€, velmi husté plisované Saticky a plastik ke kolentim; celek dopliuje safirova
Cepicka a destnicek.?

1) Pocatek sanacni vlady v Polsku za vedeni J. Pilsudského.
2) Srov. ,,Swiat kobiecy*, 1926, &. 2.
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Modda inspiruje film, film jde na ruku luxusnim krejéovskym domum. Ne-
zanedbatelny vyznam mad i kadeifnické uméni. Se starymi ticesy soupeii kon-
fliktni chlapecky typ. Kdyz v témze roce 1926 pod heslem ,,ze zemé vlasské
do polské“?) navstivi vlast velikd hvézda némého filmu Helena Makowsk4,
upouté reportéry skutecnost, Ze zcela chybi klenoty, nés pak to, Ze chybi po-
kryvka na zlatych vlasech, které jsou po stranach lehce naondulované a stfize-
né a la garconne. D4 se to snadno vysvétlit. M6da kréatkych vlasu vyzaduje
totiz specificky klobouk, vyholené krky neladi s krempou. Zachrana prichazi
v podobé bonnets, a to jako obvykle z PafiZe. Takovy ,,bonb6ének* zcela obe-
pind hlavu a ponechdvé o¢im na pospas pouze lalicek ouska Ci spiSe nduSni-
ce.

Malé hlavinky, puvabna ouska, nddherné nozky, rozkosné plastiky a ko-
ketni klouboucky. Diky zdrobnélindm vznik4 stylovd harmonie. Substantivni
deminutivam hledé pastelové pfidavné jméno a okamzité je nachdzi. M6dni
dama si vybira ozdoby, jsouc sama ozobou. Cechovni mistfi, ktefi pracuji na
jejim puvabu, vykonavaji ,,rozko$né dilo* s plnym védomim stylu. Manyris-
ticky zdmér vepsany do portrétu je v souladu s Zenskym zmanyrovanim, nez-
namena to vSak, Ze je s nim totozny. TéZzko fikat o pfedmétech, Ze jsou zma-
nyrované. Mezivale¢na heroina se naléza mezi dekorativnimi predméty. Hodi
se na ni znama definice rokoka ,,s jeho Zenskym puvabem, které samo sebe
nebere piili$ vazné“.Y) A podobné jako rokokovi architektura pocit4 i kralov-
na predvaletné mody predevsim s psychologickym tc¢inem. Dekorativnost je
estetickd hodnota, ziletnost patii ke spoleCenskym ctnostem. Oboji, dekora-
tivnost i sviidnictvi, je protikladem vdzného pojiméani Zivota. Vaznost jakozto
piijeti odpovédnosti za osud je totiz etick4 kategorie.

2. Filmovou médu urcuje kompromis mezi estetickymi a etickymi hod-
notami. Zena existuje jako res pulchra, rozhodné vSak nelze nechat stranou
napéti a nepokoje vyvoldvané fabuli. Ndzvy predvdleCnych polskych filmu
ohlasuji dramata Zen, které byly névérné, které se staly hratkou muzu, které
se ocitly na cesté hanby a stanuly nad propasti. Na druhé strané je nutno dbat
o to, aby dramatické zapletky nepohltily reprezentativni objekt spjaty s klo-
boukem a s boa. Ponofen v proudu Zivota, brani se tento objekt pied vSed-
nosti, distancuje se od jinych, méné hodnotnych objektu, haji si své misto ve
spolecenské struktufe. Kdyz to fikdme, oZivujeme pouze zdéanlive to, co je ne-
ozivitelné. Ve skutetnosti ziji filmové kostymy jinym, samostatnym Zivotem.
Symbolika véci zpravidla pfedchézi charakteristice postav a ohlasuje bliZici se
konflikt. Aby si s hlediStém 1épe rozumély, vyuzivaji konvencni Zanry, jako
napi. melodrama nebo komedie, souladu kostymu a vnitfnich charakteristik.

3) ,,Swiat kobiecy*, 1926, &. 26.
4) P. Mayer, Historia sztuki europiejskiej. sv. 2. Warszawa 1973, s. 185.
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Pokryvka hlavy je nositelem informace. Nékteré ¢ésti kostymu néds sezna-
muji s postavami a s prostiedimi, s nimiz se ve filmu setkdvame, jiné jsou vy-
potitdny na to, abychom okamZité poznali konvenci. Zeny v kloboucich a Ze-
ny v Satcich jsou vzajemné v opozici, ale je§té je ndm ziejmy rozdil mezi
filmem, ktery je benefici klobouku, a filmem, v némz dominuji 3atky. Jestlize
prvni z nich se fadi do kategorie (mezindrodniho) dramatu, druhy byva zpra-
vidla expozici folkléru. Ina Benita jako Hanka (1934), titulni hrdinka filmu
Jerzyho Dala, ktera osirela jako dité vinou otce, vyhnance po revoluci roku
1905, prozivd béhem mnoha peripetii romének s tuldkem a pytldkem, dosta-
ne se do cikdnského tabora, obtéZzovdna krilem cikdnu, unikne jen taktak
hanbé a smrti; to vSe se viak odehrdva v piivabné snimaném plenéru za do-
provodu dekorativniho sboru cikédnek Alky, Aly a Azy. Podobné t4Z Benita
jako Pribéhlice (Przybleda) z filmu Jana Nowiny-Przybylského (1933), ob-
jekt vybusnych cita vilnych Huculd, obét ,,nendvisti opilé* Horpyny, uprchne
stastné pied lyntem davu, jakoby tim potvrzovala reklamni noticku o filmu
hlasajici, Ze ,,podivny zpusob Zivota, malebné kroje, drsné krésa pfirody déla-
ji z huculské zemé nejmalebnéjsi a nejkrasnéjsi, ba lze fici exoticky kout své-
ta‘‘.%) Tento zpusob predvadéni Zen v $atcich pfesahuje rdmec topografie né-
rodnostnich mensin. Maria Bogdovd jako jedna z hrdinek snimku
Zeny nad propasti (Kobiety nad przepascig; r. Emil Chaberski a Michal Wa-
szyfiski, 1938), vrzend na vzdilenou jihoamerickou pevninu, stavi se
a ucinny odpor proti obchodnikim s zZivym zboZzim, pfiCemZ zistidva nepietr-
zit€ v polském lidovém kroji (na hlavé Satek, vySivany Zivutek, koréle, kraj-
ky). Fotogenicky puvab hrdinky, jeji vyrazné postava spolu s typickymi prvky
kroje pfipominaji v onéch letech populdrni vytvarné kompozice Zofie Stry-
jenské. V obou pfipadech nachdzeji biologismus a vitalismus vhodny kon-
ven¢ni esteticky ramec. Co je bujné a smyslné, neohrozuje béZné uznavané
hodnoty ,,lidového** krasna; kritérium shody se skuteCnosti je odsunuto do
pozadi.

V mimofilmové skutecnosti byla pfevaha venkovanek nad obyvatelkami
mést vyjadfena pomérem jedenact ke ¢tyfem miliénim. Film tuto proporci
obraci. Filmové mésto vnucuje venkovu své vzory a nepsané normy a z maji-
telt miliénu se stavaji urovatelé Zivotniho stylu. Klobouk, onen kousek plsti
nebo slamy, dostupny stejné snadno jako kartounovy 3atek, se stdvd symbo-
lem spolecenské privilegovanosti. Dévcata z Novolipek ve stejnojmenném
Lejtesové filmu (Dziewczgta z Nowolipek, 1937), kdyz uz si ho berou, pak
pouze pfi zvlaStnich pfilezitostech. Jadwiga Smosarska (Lhala jsem — Skla-
malam; r. Mieczyslaw Krawicz, 1937) pfichdzi z malého méstetka do LodzZe.

5) Cit. podle programu k filmu, 1933.
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Chodila do pensiondtu, umi psat na stroji a vést korespondenci. Charakteri-
zuje ji skromnost a nesmélost. Nosi baret, jako by klobouk rezervovala pro
svou budouci chlebodérkyni; sama si vezme kloboucek na svétecni vylet do
lunaparku. ZataZena do kriminélni aféry, bude pfed soudem prosit, aby ji ne-
obviniovali z toho, ,,Ze se chtéla stat clovékem*. Opa¢nd marSrita — z mésta
na venkov — nedovoluje Almé Karové v Hracce (Zabawka; r. Michal Wa-
szyniski, 1933) vzit si na hlavu néco jiného neZli $atek, a filmovy pfibéh revu-
4lni taneCnice Lulu nds pfesvédCuje, Ze toto dévCe znd misto, které je ji ve
spoletenské hierarchii uréeno. Opétované zamilovand do mladého statkaf-
ského syna, musi lavirovat mezi jeho otcem a hajnym, ktery se ji chce zmoc-
nit. Zmitajic se mezi pfirozenym pocitem lidské dustojnosti a védomim svého
nizkého spoletenského postaveni (soucasné s plesem u statkare probihd zéba-
va v kuchyniské sednici), odvrzena statkarskymi kruhy (,,To jsou manyry!
Uplné jako v kabaretu!*), uchyli se napfed do domu hajného a potom se vraci
do mésta; ve findle pak zpiva hofce z kabaretniho jevisté: ,,To mi staci, o tom
se mi stdle v noci zddva.“ Utrpeni, byt nevyhnutelné, zuSlechtuje: v Kkli-
¢ovych momentech se hrdinka skryvé v poloSeru, zahalena prusvitnym $dlem
pfehozenym pifes ramena.

Komplex ,,hracky*‘ vyjadiuje Lejtes nejnaléhavéji ve filmové adaptaci slav-
ného romanu Zofie Natkowské Hranice (Granica; 1938). Klobouk AlZbéty,
,,;sleény z bilého dvora“ (jak ji nazval Jerzy Toeplitz®), kontrastuje s $atkem
Justyny svedené Zenonem stejné jako jemny puvab Barszczewské se smysl-
nou postavou, kterou vytvofila Lena Zelichowsk4. Protikladnost t€chto dvou
typu je ziejma predeviim v socidlni rovin€. Alzbét€ jsou cizi velkopanské t6-
ny; jak v roménu, tak i ve filmu si zachovala vlastnosti dévcete, které se kdysi
solidarizovalo s idélem utlatenych. Ale Alzbéta, Zena v klobouku, je Zeno-
novi, budoucimu priméatorovi mésta, zdrukou normélniho Zivota, zatimco
Justyna, Zena v §atku, tento Zivot ni¢i. Zenonav ,,omyl mladi* se tedy udrzuje
v nejhlubsi tajnosti a reklama na film uvadi situaci hrdiny jako ,,drama muze,
za nimZ se t4hla kletba ’postranni uli¢ky* “.”) Nalkowskou skvéle vyhmatnutd
subjektivni perspektiva Justynina osudu ve filmu zanik4, zatlatena muZskym
pohledem na véc.

Muz je nejvyssim méfitkem Zenskych postoju a voleb. Vystupuje ve dvou
zd4nlivé spolu neladicich dlohéch: je zdkonodarcem erotickych obyceju, a-
vSak zdroven ochrancem rodinného krbu. Je ve sféfe erotiky znaéné svobod-
n&jsi nezli jeho partnerka a povazuje tuto svobodu za své podmanivé kouzlo.
,,Marné, na ty mé vady nenajdu rady. Mam rdd muzicku, médm rad spodnic-
ku, ldkaji mé party, ldkaji mé karty, mdm rdd néZnou hiicku a lehkou Spicku.

6) J. Toeplitz, Historia sztuki filmowej, sv. 4. Warszawa 1969, s. 402.
7) Cit. podle programu k filmu, 1938.
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Zkrétka, aby mi dobfe bylo a sladce se mi Zilo,* zpivd populdrni milovnik
Aleksander Zabczynski ve filmu Pani ministrovd tanc¢i (Pani minister taficzy;
r. Juliusz Gardan, 1937) a Tola Mankiewiczova, zahalena do boa ze stiibr-
nych liSek, v klobouku s krempou a ¢ernym lemem, by mu rdda odpovédéla
,,Habanitou* (,,Tanci divok4, Silend, lasky a Stésti lacn4 tuto noc*). Elle a du
chien, fikd muzZ o hrdince filmu Lhala jsem a vystavuje ji tim osobité erotické
vysvédceni. NezZ Zenon z Hranice svede Justynu, zahledi se ,,na dvé Zeny dii-
majici ve zlatych ramech, chiipi rozsifend, vicka tézka, k neuzvednuti, fhiadra
obnazend“.®) Jiti z Druhého middi (Druga mlodosé; r. Michal Waszyriski,
1938; scénaf podle francouzské divadelni hry H. F. Batailla Maman Colibri)
podlehne nejen zralym vnaddm Ireningm (Maria Gorczynskd), nybrz
1 opojné vuni parfému ,,Nocni kvét“. Prohlaseni, Ze jde o milostné omameni,
slySime z 1st filmovych hrdint Casto, slibuje to rychlé naplnéni a nema to za-
dné mravni dusledky. Zeny, které se ocitaji v podobné situaci, riskuji nepo-
meérné vice: svou dobrou povést.

Kritéria zdravych zésad a beziihonné tirovné jsou v tomto filmu zavisla na
modelech spolecenského Zivota. SpoleCnost utvareji styky v ramci jednotli-
vych spolecenskych kruhu (vice nezli Cisté soukromé svazky), a tato spolec-
nost pak vyslovuje zdvazny posudek o chovani hrdinky. Existuji jistd pravidla
spolecenského jednani, které nelze s ohledem na prestiZ obejit. Maria Gor-
czynskd, kterd opousti manZela feditele kviili mladému milenci, zavird se
s timto milencem nejdfive v ustrani, avSak pozdéji, pfi prvnim setkani
s lidmi, musi zakusit poniZeni. KdyZ bojovala o své pravo na lasku, vykiikova-
la hrdinka je$té véera: ,,Cest? Co tomu feknou lidé? Na to j4 kalu!“ V kritic-
kém okamziku déje ji nezachrdni ani krdsa, ani bohaty odév. Bily koZich
a turban s pery kontrastuji se sportovnimi tibory ostatnich; milenec se roz-
hodne, Ze ji opusti, nebof ,,vaSeni neni totéZ co laska*. Smosarskou (Lhala
Jsem) a Barszczewskou (Kristinina leZ) neboli ani tak obvinéni ze zrady milo-
vaného, jako spiSe ztrdta dobrého jména. Smosarska si nadto musi Spatnou
minulost odpykat. Zen& svéfend tloha matky a manzelky je nejvy$$im dob-
rem. Odpadlictvi se trestd nejen spole¢enskou infamii, nybrz i pocitem vlastni
nicemnosti. Findlovy ndvrat Gorczyniské, hrdinky Druhého mlddi, domu ne-
dovoluje délat si néjaké iluze. ManZel-otec (Junosza-Stgpowski) ji pfijima do
lina rodiny a marnotratnd manzelka mu lib4 ruce.

Dobré mravy vyzaduji od Zeny v klobouku diskrétnost. Pokryvka hlavy je
legitimaci spole€enského zarazeni, jeji majitelka ji tedy musi umét dovedné
pouzivat. V nékterych situacich se hodi klobouk sundat (Barszczewska na
dancingu v Kristininé IZi) nebo nahradit jej plastém s kapuci (Barszczewskd

8) Z. Nalkowska, Granica. Warszawa 1971, s. 18.
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tamtéz, Gorczynska v Druhém mlddi v pamétnych scénach louceni a rozcho-
du). V zZivoté Zeny dochdzi k choulostivym situacim, v nichZ klobouk vyZzaduje
zévojicek. Zavojicek signalizuje duvérnost poslani, které nemuze byt utajeno
(3¢fova v Kristininé IZi ptichdzi do budovy koncernu, aby zjistila, jaké vztahy
spojuji 3éfa s dévcetem). Je ochrannou maskou, kdyz je pro napadenou Zenu
t€zk€ se ubranit (Smosarskéd v Lhala jsem). Vytvafi alibi pfi odvazné navstéve
v byté muze (Stanislawa Angel-Engelova ve filmu J. Gardana V7es; Wrzos,
1938). Hra se zavojickem umoziuje vytvofit néco jako chvilkovy situaéni hr-
dinCin autoportrét. Zduraziuje kontext a precizuje vyznamy.

3. O ptedvaletnych spolecenskych filmech se fikavalo, Ze se natacely po-
dle burZoazniho vkusu a vyjadiovaly typickou burzoazni ideologii.”) Z nasi
perspektivy miuZeme presnéji rekonstruovat projevy vkusu neZ tfidni znaky
svétového ndzoru. Konzervativnost, tak charakteristicka pro lidovy film, sjed-
nocovala filmové modely moréalky bez ohledu na hranice spolecenskych trid.
Model ,.filmu pro vSechny “ pojimal do sebe mé&Stansky svét hodnot, ale neo-
mezoval se pouze na néj. Je dobfe si uvédomit, ze vedle tradi¢nich predstav
a stereotypu pochazejicich z okolni skutecnosti existovaly také specificky fil-
mové obrazy jinych kultur. V doméci distribuci predvéle¢ného obdobi prevla-
daly mezi zahrani¢nimi filmy snimky americké a francouzské. Jejich sugestiv-
nost lze Casto vysvétlit poruSovdnim norem, pfestupovdnim tabu, motivy
Pamour fou, a ne tedy vzdycky otrockym respektovanim mravniho kodexu.
V polském filmu nachazime repliku onéch revolt a ,,revolt“. V obou verzich,
v cizi i domaci, zarazi rovnéZz dvojznaény pomér k préci a absence redlného
zproblematizovani prace. Film, v rozporu s duchem mé$tanské zdrzenlivosti
a skromnosti, zduraziuje, ba téméf oslavuje okdzalost odévu i Zivotni styl. Pe-
nize jsou jakozto téma delfi dobu tabu — jako kdyby byly nesluSnym privés-
kem statkédiské existence. Usilovné price (Casto na feditelské Zidli) ruinuje
soukromy zivot mnoha muZzi, ale jen zfidka se dovidame, v Cem tato prace
zaleZi. ,,Zeny v kloboucich* obvykle nepracuji, a proto se k muzskym ¢€innos-
tem stavéji kriticky. (,,Manzel si mysli, Ze Zivotu dava smysl prace, “ fik4 iro-
nicky priumysinikova manzelka v Druhém mlddi)) Konené, co se piesvédceni
o dulezitosti zvyku a tradice tyCe, neni toto presvéd¢eni spjato ani tak s (més-
tanskym) spolecenskym postavenim, jako spiSe s (konzervativnim) typem
mysleni. .

Filmova mytologie ,,lep$iho svéta“ vyrustd nejen z aspiraci, které bychom
mohli pfipsat méS$tanstvi, nybrz i ze snobismu, coZ je jev nadtfidni. Komplex
zbohatlictvi se v tehdej$im polském filmu projevuje pomoci ruznych vypuj-

9) Srov. W. Tewsiewicki, Polska kinematografia w okresie filmu dZwiekowego. L6dz 1967,
10—=1%2.
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&ek. Uvodn( titulky stereotypné informuji o bohaté vypravé. Kostymy ,,7eny
v klobouku* jsou od Myszkorowského nebo od Herseho, vecerni toalety od
firmy ,,Ewelina“ nebo ,,Maison Alik*, koZzichy jsou od Apfelbauma nebo od
Chowariczaka. Ericssonovy telefony a hodiny a automobily znacky ,,Austin‘
dopliuji to pfepychové panorama. Jinak se v8ak véci maji s filmovym nabyt-
kem: ten pochdzi ze zafizeni ,,Adrie” anebo se z Gspornych duvodu pujéuje
z varSavskych hotelt. Urozeni filmovi hrdinové si vypujéuji jména od zakla-
datelu blize nezndmych aristokratickych rodu : od Michorowskych (Malo-
mocnd — Tregdowata), Latuszynskych (Hracka); musime bezpodminec¢né
uvefit, Ze generélni feditel Marlecki z Druhého mlddy ,je jednim ze tfi &tyr
jmen ve své branzi“. Na vypuj¢enou piedstavu ,.joli monde* navazuji také
filmové médni piehlidky: ,,prvni VarSavanka“ z prelomu 20. a 30. let, Maria
Gorczyniska, se narodila na Lubelsku jako dcera strojviidce a byla puvodné
zamestndna na poSté. Definici vysokého stylu piebird film od elity:
z pfimého kopirovani se viak rodi dosti odli$ny ,,vytiibeny styl* filmovy.
Bezstarostnost ,,Zeny v klobouku“ byva priavé proto klamnd. Hrdinka
predvélecnych melodramat je potvrzenim redlnych aspiraci stfednich vrstev,
ale stejné Casto utikd pfed skutecnosti do svéta filmové iluze. K druhému vy-
ro¢i svatby dostane sice Smosarskd (Lhala jsem) od manZela, nendpadného
tiskafského délnika, stiibrnou li¥ku, ale kdyZ mu sama d4va zlaté manZetové
knofliky s perlami, citi potfebu vysvétlit, Ze ,,je koupila ze starych Gspor*. V
modnich Zurnédlech se docitime, Ze ,,je pro Zenu snadné byt elegantni, kdyz
na to ma penize“, a zatim ani téZkd prace neumoziuje uspokojeni potieb.
,» Vite, kolik nesnédenych obédu mne stély ty Saty, ty hedvdbné puncosky?“
pta se v Kristininé IZi Barszczewsk4, puivabna obchodni cestujici, bohatého
pana. VarSavanka z ¢asu krize se louéi se snem o tfech kloboucich a ,,misto
aby si koupila klobouk, seZene si rad&ji za par zlotych formu a d4 ji vytvarovat
své modistce nebo si ji vytvaruje sama, coz je pfi troSe vkusu a peclivosti velmi
snadné*.'” Drsné zakony Zivota vytlacuji neustéle filmovou poeti¢nost a krej-
covskou fazénu. V dobé hospodaiskych tézkosti a socidlniho napéti stavé se
moéda postupné stéle zavislej$i na pramérném domécim rozpoétu. A navic sili
levicové tendence, které jsou zdsadné proti médé. Z programu Svazu pol-
skych ucitelt, ze socialistické propagandy,'?) z brozur a pfednasek Sdruzeni
délnickych univerzit se postupné vynotuje koncepce, ktera chce Polku-modni
damu pfetvofit v myslicitho ¢lovéka a uZiteného ob¢ana. Obzor houstne, ze-
mé se chvéje podzemnimi otfesy. Tu i onde se hovofi 0 médnich tendencich

10) ,,Swiat kobiecy*, 1926, &. 20.
11) Srov. mj., v jakém kontrastu je vize svéta v asopise ,,Glos kobiet”, ktery vydavala
Usttedni Zensk4 sekce Polské socialistické strany, s ndplni asopisu ,,Swiat kobiecy*‘.
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pro zimni karneval roku 1939. Vizi blizkého rozkvétu stoprocentni Zenskosti
muzeme vsak st€Zi pfiznat proziravost.

IL

1. Na potatku zafi roku 1944, za t&7kych bojiu VarSavského povstani,
zborily granaty némeckych tankd budovu v ulici Krakovské pfedmeésti &is. 6.
Tak prestal existovat dim médy Boguchwala Myszkorowského. Po vélce byla
zni¢end ulice obnovena, ale nedoslo k ndvratu starych adres: na misté soukro-
mé krejéovské firmy prosperuje dnes zavod €. 6 Méstskych pradelen a barvi-
ren. Jestlize chybi idea rekonstrukce, materidlni zni¢eni se umoctiuje. Upadek
soukromého obchodu a postupny zdnik nékdejsi tzv. ,,nébl“ klientely viak
nevysvétluje vSechno. Hlavni mésto Polska navrdcené Zivotu prokazovalo
svou existenci fantazii, vtipem, plivabem — a VarSavankédm zde pripadla spe-
cifickd tdloha. V prvnich povéle¢nych letech nemél nikdo nic proti médé a eti-
keté vzdor jejich predvileénému rodokmenu. Tolerance k vykvétim mody
zustala i pozdé&ji trvalym faktorem polského Zivotniho stylu. Soulad s pfiro-
dou v rozmérech obecné, kazdodenni existence se viak li§f od modelu ,,pfiro-
zeného Zivota“, jak jej buduje svétovy nazor. Na pfelomu 40. a 50. let udal
komunisticky program zpisobiim existence a volbdm Zivotnich cila vyhrane-
ny smér. Pfesné vymezil pojmy uZite¢nosti a neuziteCnosti, svobody a zotro-
¢eni, dustojnosti a oportunismu, kolektivni a individualistické (egoistick€)
¢innosti, produktivniho a zahdlCivého Zivota. Zglajchsaltoval viechny tyto po-
jmy a znérodnil je na zdkladé systému hodnot. Nezvratnost tohoto systému
byla skute¢nosti — avsak skutecnosti jinou, nez jak se to jevi v béznych kritic-
kych stanoviscich. Systém novych norem mél zdzemi v ménici se socidlni
struktufe. Nékteré tradi¢ni prvky Zivotniho stylu pfetrvavaly po vélce v osla-
bené a provizorni podobé. Biologické ztraty se Casto kryly s ubytkem kon-
krétnich skupin, jichZ se tento Zivotni styl tykal. Migrace obyvatelstva probi-
hala ve dvou navzdjem se dopliiujicich rovindch: v zemépisné (z vychodu na
zdpad) a socidlni (z venkova do mésta). Tento pohyb byl doprovazen spole-
¢enskym vzestupem jednotlivei. Emancipace Zen byla jednak pldnovéna, jed-
nak rovnéz diktovdna realnou skute¢nosti. Tti miliony osamélych Zen byly
pfinuceny nastoupit do zaméstnani. Pocet Zen pracujicich v prumyslu se té-
méf zdvojnasobil. V hlavnim mésté bydlelo vice mladych Zen, které sem pfiSly
z venkova, nez jejich vrstevnic, rodilych VarSavanek. D4 se fici, ze demokra-
tizace Zivotniho stylu zobecnéla dfiv neZli oficidlni interpretace rovnosti. Tyka
se to také uméni. Zména kritérii médy — vlastné redukce médy znivelizova-
nim odévi — vychézi v povéaletnych filmech z piikazi socrealistické doktriny.
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Model ,,pracujici Zeny*, tiebaZze jde velice na ruku filmové fikci, neni vylu¢né
jejim vytvorem.

2. Kontrast mezi vcerej$imi klobouky a boa a dne$nimi §atky a montér-
kami by filmovym divdkim pfipadal mozna pfiliS ostry. Tento pfedél zmirfu-
je véletné interregnum. V tézkych letech okupace se usili médnich dam zmeé-
nilo ve snahu o funkénost odévu. Odévu nebo prosté obleceni
pfizpisobeného nebezpetnym dobrodruzstvim, oblefeni praktického a chra-
nicitho. Clovék musel poéitat s ndhlym odjezdem, s cestou, s Gtékem, se zmé-
nou mista pobytu. Kratka, Sirokd sukné umoznovala volnost pohybu, solidni
turistické boty byly zdrukou, Ze néco vydrZ. V koZené bra$né pfes rameno
mohl byt jak proviant, tak svazek ilegalnich ,tiskovin®; prostorné, ,,jakoby
manzelovo‘ sako stav€lo Zenu potenciondlné na droven jejich muzskych po-
vinnosti.'? Aleksandra Slask4 jako hrdinka Domu na samoté (Dom na pust-
kowiu; 1949) Jana Rybkowského se za okupace pokousi zachrénit atmosféru
Sfastného domova. OpraSuje nédbytek, ochutniva teticliny zavafeniny,
u stolu dodrzuje vytiibenou etiketu. Nepokryté hlava a rozpusténé vlasy ,,pa-
ni statkafky* vSak zmenSuji odstup mezi ni a €lenem konspirace, ktery je
v domé hostem; koZen4 jupka a pumpky jsou znamenim, Ze nékdejsi zpusob
Zivota je tentam. Podobnou proménu prozivdi Ewa Krasnodgbska jako zmé-
néna ,,sleinka z dobré rodiny* v Bohdziewiczové filmu Za vdmi pujdou dalsi
(Za wami p6jda inni; 1949).

Viélka ma zasluhu na tom, Ze na vyznamu ziskdva baret jakoZto neutrélni,
pfitom vSak vyhodna pokryvka hlavy. Baret je vyjaddienim ducha skromnosti
a prace, a proto byvd vhodnym ochrannym zbarvenim deklasujicich se a de-
klasovanych ,,dam ze spolecnosti®“. Ona pfedpoklddand absence ostentativ-
nosti vyluCuje napodobovani zipadoevropské fazény ,,Rembrandt®, a tim vi-
ce slaméné barety zdobené éernym hedvabim. Siroky baret Ireny Laskowské,
hrdinky Ocelovych srdci (Stalowe serca; r. Stanistaw Urbanowicz, 1948),
znamena boj. Grazyna Stanistawsk4 jako mladd vdova po véleéném hrdinovi
Joczysovi (tfeti ptibéh z Kutzova Vilecného kriZe — Krzyz Walecznych —
z roku 1959) nosi baret zcela obycejné, jenze baret vinény; anténkou ozdobe-
ny Cepicovy baret Danuty Szaflarské v Zakdzanych pisnickdch (Zakazane
piosenki; r. Leonard Buczkowski, 1947) si zapamatujeme jenom proto, ze
kontrastuje s kloboukem ,,folksdojcky*, Polky, ktera se dala k Némcum, Ma-
rie Kentschorkové (Zofia Jamryova). Baret — v mimofilmové skuteCnosti
znak prizpusobeni — stavd se v povalecném filmu symbolem pfechodného
stavu, svého druhu mostem mezi érouklobouku a dobou $atku z Jasnych ldnu

12) Tuto souvislost Zenského obleeni s narotnymi pozadavky okupaéniho Zivota popisuji:
A. Banach, Historia pigknej kobiety. Warszawa 1960; A. Dziekoriska - Kozlowska, Moda
kobieca XX wieku. Warszawa 1964.
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(Jasne lany; 1947) Eugeniusze Cgkalského, Zdzraku u mlyna (Gromada;
1951), Hledal jsem pravdu (Celuloza; 1953) a Pod frygickou hvézdou (Pod
gwiazda frigijska; 1954) Jerzyho Kawalerowicze, ObtiZné ldsky (Trudna mi-
lo§é; 1954) Stanislawa Rézewicze nebo Prihody na Marienstadté (Przygoda
na Mariensztacie; 1953) Leonarda Buczkowského.

3. Socrealistickd hrdinka jakoZto pfivrzenkyné ideje zavrhuje formu.
,,Umélec, ktery holduje formalismu, stavé se svou ¢innosti, at chce, nebo ne-
chce, agentem burzoazie, jejim pomahacem, ba najednou pfimym hlasatelem
jeji ideologie. Formalismus jakéhokoli druhu je skute¢nym protikladem socia-
listického realismu, nebof socialisticky realismus spojuje uméni se skute¢nos-
ti, zatimco formalismus je odtrhéva a vzdaluje od Zivota,*!® varoval Vsevolod
Pudovkin delegaci Ceskoslovenskych filmafi na moskevském setkdni roku
1949. Tento vzkaz dolehl i do ostatnich lidovych demokracii. Polsky film u-
skute¢noval po nékolik let klicové principy socrealistické poetiky: aktualnost
nadmétu, sdélnost obrazu, tfidni typi¢nost konfliktu, tenden¢nost pojeti.

Vyhovovala filmova méda $atku v Polsku poZadavkum inZenyru lidskych
dusi? Jen v omezeném smyslu a v mensi mife, neZz se otekédvalo. Polské obe-
censtvo raného povaletného obdobi se vyznacovalo nevidanou ucenlivosti:
vznikal dojem, Ze je schopno asimilovat kazdou, byt sebeexotictéjsi vizi svéta.
Prah tolerance vuci socrealistické doktrin€ byl vysoky. Pfedevsim z toho pro-
stého duvodu, Ze ,,hlad po kinu* se masoveé §ifil jako potieba iluze a stesk po
zabavé, a nikoli jako touha po ideologii. Tehdej$im naladam vyhovovaly spiSe
filmové spolecenské pohddky ze Zapadu nezli doméci filmové komentafe
k socidlni politice. Genera¢ni konglomeréat hlediSté¢ (mladez vedle predvalec-
nych filmovych fanousku) prél spiSe nékdej$im modelim filmovych postav.
Odchod (nikoli zcela pfirozeny) nékdejSich hvézd polského filmového platna
byl kompenzovan galerii cizinek. Francouzky Martine Carolovd, Michele
Morganova, Gaby Morlayovd, Dany Robinova, Americanky Betty Davisova
a Rosalind Russellovd — to véechno byly ,,Zeny v kloboucich “, téZko dosazi-
telné, vynikajici eleganci a krdsou, obvykle zbavené v3ednich nesnézi.
K tomu se druzilo zndmé pravidlo: Vytvaiime Zivotni styl na zdkladé€ projekce
naSich vlastnich sni, a nikoli na zdkladé redlného socidlniho stavu. ,,Zeny
v Satcich* zustdvaly v oblasti kazdodenni skute¢nosti, nemohly tedy priliS fas-
cinovat.

Socrealisticky film se pokousel prenést objekt oné fascinace do jiné, ab-
straktné&jsi oblasti, ale — alespon v Polsku — neispé$né. Kromé vyse zminé-
nych pficin rozhodovala o tom odliSnost kultury. Zésada stranickosti uméni
nachézela jen slabou odezvu ve zdej$im spolecenském Zivoté, ktery byl vzdor

13) V. Pudovkin, O realizmie socjalistycznym w filmie radzieckim. ,,Kwartalnik filmowy*,
1951, ¢. 1.
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vSéem zméndm dosti vzdilen ideji jediné strany. Selhdvala také didaktika cha-
pana jako prosté preddvani Zddoucich myslenek. Vychovné prvky uméni vy-
kazovaly ve zkuSenosti n€kolika generaci Poldku Zivotnost, kterd byla oviem
podminéna vnéjsi aktraktivnosti vzoru (zndmy pfiklad: sienkiewiczovsky his-
torismus typu ,,ufit tim, Ze bavim‘‘). NejduleZzité&jsi viak bylo, Ze tradicni do-
mdci pfedstavy o tom, jak vypadd vydafeny a zajimavy Zivot, se podstatné liSi-
ly od sovétskych vzori spolecenské dokonalosti, a to tim spiSe, Ze jejich
filmové pojeti pochézela hlavné z predvalecného obdobi.

Titulni hrdinové Pyrjevova filmu Poznali se v Moskvé (Svinarka i pastuch;
1941) se setkaji ve Viesvazové zemédélské vystavé v Moskve a vraceji se do
svych visek pevné rozhodnuti pracovat produktivné: jen diky takové praci se
budou moci oba zamilovani znovu setkat. Tuto odménu, které si idernické
kolchoznice GlaSa (Marina Ladyninovd) a Musaiba, Sikovny pastevec z Da-
gestdnu, tolik ceni, by polské obecenstvo nepochopilo; bylo by tedy nesnadné
napodobit to vSe v polské mutaci. Podobné se véci maji i s dalSimi hmotnymi
¢i Cestnymi vyznamendnimi. Véra Mareckd jako pfedsedkyné kolchozu
(Clenka vlddy — Clen pravit&lstva; r. Iosif Chejfic a Alexandr Zarchi, 1939)
a Boris Cirkov jako uitel ( U¢itel — Utitél; r. Sergej Gerasimov, 1939) jsou za
své tspéchy v praci zvoleni do Nejvyssiho sovétu SSSR; zdporny hrdina z Bo-
haté nevésty (Bogataja névesta; r. Ivan Pyrjev, 1937) dostane za to, Ze pfiznal
svou vinu a aktivné se zapojil do pracovniho kolektivu, bicykl. Tyto priklady
jsou vystavény na zivotnim stylu, ktery je ndm vzdaleny, a polsky film se jim
nikoli ndhodou vyhyba. Zadostiu€inéni hrdiniim filmi Cg¢kalského a Kawale-
rowiczovych se dostdva v radmci jejich spoleCenstvi: tak napf. drobni rolnici
prekazi mlynafi a byvalému spravci velkostatku jejich pikle a mohou si zelek-
trifikovat vesnici (Jasné ldny); anebo navzdory jinému mlynéfi a Gplatnym
ufednikiim postavi rolnici s pomoci dé€lniku statni mlyn (Zdzrak u mlyna).
Zmirnény jsou také extrémni modely didaktiky. Pavlik Morozov, slavny, mj.
Gorkym propagovany socrealisticky hrdina, ktery ve jménu loajality k organi-
zaci zni¢i puvodni rodinné svazky, nenachdzi v Polsku pokratovatele. V Ob-
tizné ldsce prozradi sice kulackd dcera (Malgorzata LeSniewskd) na vesnic-
kém shromazdéni jména nepiatel kolektivizace a zaroven vrahu, ale jeji pritel,
mlady aktivista, ji zabrani — ndhodou? — denunciovat otce.

Svét Zen v $itcich je skute¢nost Velkého tkolu. Do socrealistického filmu
doléhaji ohlasy slavnych €inu z vitéznych boji o nové zfizeni. Tohoto boje se
ucastni Zeny se stejnym Gspéchem jako muzi. Na prelomu 40. a 50. let oslavu-
je tisk ddernickou tkadlenu, organizitorku pracovni soutéze, vesni¢anku ve
funkci starosty, pfedvéle¢nou délnici, mnohondsobnou Gcastnici stdvek, kterd
dnes sedi na feditelské Zidli. Aktivita téchto Zen je imponujici. O vesnican-
kéch se doviddme, Ze jsou v novych funkcich a Gradech (starostu, ¢leni né-
rodnich vybort) spokojeny, o zndmé lodzské pradlené se docitdme, ,,jak se,
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vzdy usmévavi a veseld, &ini kazdé rano ve svém kolektivu*,'¥ o nové mistry-
ni polnich praci zpivd soubor pisni a tanci Mazowsze: ,,Jde traktor shora, /
jede s nim a ord / dévce jako kluk.* Filmové udernice musi vSak zlomit odpor
svého okoli. Wanda Bugajéwna, dcera starého délnika (Nedaleko Varsavy —
Niedaleko Warszawy; r. Maria Kaniewsk4, scéndf Adam Wazyk, 1954) se
rychle vpravi do préace v huti, ale ma proti sobé rovnéz predvalecného inZzeny-
ra spjatého s tradicnimi normami a technologiemi a bédujiciho nad novou in-
teligenci, a ma proti sobé i otce, jemuz se nelibi, Ze si dcera zvolila muzsky
obor. S otcem kulakem bojuje také Nalepiova v Bratného povidce, zatimco ve
filmu Hledal jsem pravdu musi Madzia (Lucyna Winnick4) neustéle volit mezi
citovym vztahem ke Sfastnému a nutnosti politicky se vzdélavat.

Ve srovnani s pfedvale¢nym filmem se podstatné méni vztah mezi muzem
a zenou. Tradi¢ni patriarchalni vztahy se méni ve skryty matriarchat nebo spi-
Se v patriarchat naruby. Udernice a hrdinky véle¢né stranické konspirace pie-
svédCuji své partnery o spravnosti socidlnich cili a tim jim pomahaji zapustit
kofeny ve svém spolecenstvi. Podminky vychovy jsou drsné. Pocit neustilé
povinnosti, organizacni disciplina a kdzen v hospodafeni s casem omezuji ob-
last neuziteCnych gest. Koketérie se tlumi v samém pocatku, nebot by svédcila
o zAvislosti na starém fadu, a navic neslouzi Zddnému praktickému tcelu. Bi-
tva o novy pofddek (Pod frygickou hvézdou, Zdzrak u mlyna) boj o pinéni
planu (Nedaleko Varsavy), Siroka $kdla pracovniho usili (ObtiZnd ldska) vy-
zaduji, aby si ¢lovék ledacos odiekl. MnoZstvi §atkii a montérek pusobi, Ze
v zené tézko pozndvame Zenu.'>) Maskulinizace ,,Zen v §atcich* je Gzce spjata
se socrealistickou vojenskou poetikou. ,,Kdyz nepfitel atoci, fady se musi vy-
rovnat.” Tento citat z filmu Nedaleko Varsavy se v riznych variacich opakuje
jako leitmotiv v dalsich filmech. Ona vojenskd atmosféra bagatelizuje a od-
souva do pozadi tradi¢ni ,,civilni*‘ snazeni. Patfi k nim rodina, kterou zalozZit
se n&jak nehodi. ,,Jak ty si to vlastné predstavujes, Sfastny?* ptd se muze hr-
dinka filmu Hledal jsem pravdu. ,,Zaclonky v okné, kytky v kvétinaci, ja a ty,
Stastny a Mad'a? My Zzijeme kratce, Sfastny, pramérné necely rok, pak pfijde
soud a rozsudek.*

Askeze je jedna z hodnot, které socrealismus vyhlaSuje nejdiraznéji.

Zname-li dalsi formy filmového Zivotniho stylu a vime-li, Ze po roce 1955
doSlo k trvalému zmirnéni doktrindlni klauzury, muZeme se domnivat, Ze

14) Poradnik ,,Przyjaciélki‘‘ na 1950 rok. Niezbedny w kaz dym domu. Warszawa, b.d., s.
81.

15) Tento problém se netyké jen béznych pfedstav, ale rovnéz tradi¢nich nézortu antropolo-
gie kultury. Kdo soudi, Ze ,,muzZ a Zena se daji okamzZité rozeznat podle odévu, ktery nosi*, ten
ziejmé nepfiihliZi k socrealistické konvenci. Srov. E. Leach, Culture and Communication. The
logic by which symbols are connected. An introduction to the use of structuralist analysis in soci-
al anthropology. Cambridge — London — New York 1986, s. 55.
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prisnost pravidel se tykala pfedeviim aktivistii organizace a vylu¢né obdobi
,,boufe a vzdoru‘‘. Svédcila by o tom urcitd mikrogesta a jednotlivé obrazy ze
socrealistickych dél a rovnéZ pozdéjsi repliky, které rekonstruovaly éru dok-
triny. Flirt Nalepiové s mladdeZnickym funkciondfem v ObtiZné ldsce ma la-
tentné pfizemni charakter. Stary vesnican, kdyz zveda Satek, ktery dévCe od-
hodilo, vy¢ita Jankovi Zertovné: ,,Snad nezasedal né€jaky vejbor? Zakladate
druzstvo, a najednou tyhlety véci! Stastny ve filmu Hledal jsem pravdu si di-
ky tomu, Ze chodi s Madou, prohloubi sviij svétovy nézor a ziska obyCejnou
lidskou citovost, ale nakonec ,,znehybni cely rozklepany s lemem podprsenky
v zubech‘ po boku sviidné mistrové (Teresa Szmigielovd). UZ roku 1952 vy-
stupuje na strankach Litératurnoj gazety sovétsky kritik Sofronov proti socre-
alistickym omezenim: setkdvame se s filmy, jejichZ hrdinové si vyznaji lasku,
aniz se jakkoli spolu sbliZi, ba dokonce beze slov, pomoci signalii pouZivanych
pii odpichu surového Zeleza.'®) Krajnost rodi krajnost! JakoZto perverzni lici
Gesky spisovatel Milan Kundera v Zertu vydaném roku 1967 milostnou scénu
mezi byvalym funkciondiem a jeho vrstevnici, rozhlasovou redaktorkou, jejiz
,,idedly mély zcela bez pochyby puvod v nékdej$im revolunim puritanismu
a z které se ,,stdvala . . . ndhle hol¢icka, chtéla se radovat, byt veseld a ddvat
najevo své Stésti. Citila se zfejmé zcela volnd a samoziejmé ve své nahoté
(méla na sobé jen nidramkové hodinky, z nichZ se cinkavé houpal obrazek
Kremlu na kritkém fetizku) . . .““!") Obrazy tohoto druhu jsou neklamnym
znamenim, Ze sevieni pominulo. Pravda o socrealistickém zévaZi je vSak tro-
chu komplikované&;si. ‘

4. V 1vaze o normach chovani (Znamierowski jim fik4 tetické normy)'®
se nékdy setkdvime se zjednoduSenou interpretaci nitlaku kulturniho pro-
stfedi. V tomto pojeti by byla norma zcela apodikticka: jeji zdivodnéni by
pochézelo od vladnouci osoby nebo instituce. Natlak na jednani urcitym zpu-
sobem by pak byl vyjadfen hesly o absolutni povinnosti a podfizenost normé
by platila pfedevsim v uzavienych a izolovanych spolecenstvich. Popisujeme-
li doméci etické normy z obdobi socrealismu, muzeme se odvolévat na argu-
menty z oblasti téchto Gvah. Prosté srovnédni mnozstvi filmovych Satka a mon-
térek s jejich ekvivalenty v Zivoté (vSude sice pozorovatelnymi, ne vsak
pfevladajicimi) ndm naznacuje, Ze model neni trvanlivy. Neznamena to vak,
ze plebejské oblékéani se omezovalo na reakce vynucené sociotechnikou. Po-
stupem ¢asu mohlo pocitat se souhlasem ze strany samych ,,modelovanych®.

16) , Litératurnaja gazeta®, 1952, C. 64.

17) M. Kundera, Zert. Praha 1967, s. 179, 196.

18) Cz. Znamierowski, Podstawowe pojecia teorii prawa. Poznan 1934; srov. Z. Ziembin-
ski, Nc}rm9 y tetyczne a normy aksjologiczne w koncepcji Cz. Znamierowskiego. ,,Studia Filozo-
ficzne*, 1963, ¢. 2.
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Odhlédneme-li totiZ od frazeologie frontového boje a politické bdélosti, jsou
socrealistické pfibéhy vlastné néZnymi bukoliky. Vypravéji o znich a tavbach
oceli, o elektrifikaci a pracovnim soutéZeni v toniné prostinké, bezhfidné exis-
tence. Idealizuji krajinu i ,,nas lid*“ a tim nés zvykaji na konecny tucel, jemuz
md spolecna price slouzit. Také socrealisticky svét hodnot ma své kouzlo.
Spoleenska prestiz je dosazitelnd horouci virou, prechazi tedy z oblasti ne-
snadno dosazitelnych realit do poetické oblasti ducha. Co se normélnich Zi-
votnich radosti tyCe, jsou napldnovany pro veSkeré obyvatelstvo, a pfestavaji
proto znepokojovat jednotlivce. Idyla, na kazdy pad filmov4 idyla, je odskod-
nénim za nesndze, které provazeji Velky tkol. Ziklad této idyly tvoii duchov-
ni fad, tyz, o némz pii jiné prileZitosti psal Norbert Elias: ,,Organizace, ktera
vykonéva kontrolu ( . . .) nevnaSi uZz do Zivota jednotlivce neustélou nejistotu
a pocit nebezpecti, nybrz specifickou formu bezpeci. Toto nésili uz nepisobi
tak, Ze se jednotlivec, at uz rozdavajici, nebo pfijimajici rany, at uz fyzicky vi-
tézici, nebo pfemozZeny, zmitd mezi vybuchy radosti a pocity pronikavého
strachu, nybrz tak, Ze z néj, z onoho ndsili soustfedéného za kulisami vSedni-
ho Zivota, vyvérd neustdly rovhomérny tlak na Zivot jednotlivce, tlak, ktery
jednotlivec ¢asto viibec nepocituje, protoze mu zcela uvykl, protoze jeho cho-
véani a funkce pudu a instinktil jsou od nejranéjifho mladi takovéto struktufe
spole¢nosti pfizpusobeny ( . . .) V dusledku toho ( . . .) se méni nejen jed-
notlivé formy chovéni, nybrz cely model chovéni, celd struktura psychické sa-
moregulace.“1? ‘

5. Revize socrealismu se projevuji v nékolika proudech. Prvni z nich je
nesméld normalizace Zivotniho stylu. V komedii freno, domu! (Irena do do-
mu; r. Jan Fethke, 1955) je poprvé prolomena totdlnost socrealistického ka-
nonu préce, a to ve prospéch zfetelné vymezeného volna a pfislusnych mode-
la spolecenského Zivota. Je to spoleensky Zivot nejprostsi, sousedsky; formy
zabavy jsou bandlni, omezuji se na atrakce lunaparku. Hrdinkami filmu nej-
sou uz zdsadové bojovnice o budoucnost, nybrz piivabim Zivota oddané pfi-
vrzenkyné soucasnosti. Populdrni kabaretni herecky Lidia Wysocka a Hanka
Bielicka vystupuji zpocatku v kostymech taxikafek, aby pozdéji u€inily zadost
pozadavkum moédy (Bielickd se objevi v koketnim kloboucku a origindlni
bluzi¢ce). Nenucena atmosféra odpo€inku nahravd komedidlnim situacim,
a i kdyZz Zendm v opalovackach chybi hodné do elegance a ddma s psi¢kem,
ktera se objevi v pozadi, neni docela ur€ité predvalecny model ,,Avenue du
Bois“, zvrat je oCividny. Hrdinka vcerej$iho eposu priace Urszula Modrzynska
se v Destivém Cervenci (Deszczowy lipiec; r. Leonard Buczkowski, 1958) ob-
rodi jako milovnice v ragldnovém plasti vypujceném od Simony Signoretové

19) N. Elias, Przemiany obyczajow w ciwilizacji Zachodu. Warszawa 1980, s. 379—380.
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z filmu Misto nahore. (O tomto vtéleni téméf Ctyficetileté francouzské herec-
ky se psalo, Ze sex-appealem zastinila mladé hollywoodské hvézdy.) Lucyna
Winnickd v Kawalerowiczové Viaku (Pociag; 1959) je v povéletném pol-
ském filmu prvni emancipovanou pasazérkou lizkového vagénu (tzv. ,,slee-
ping car* byl pouzivin bez jakychkoli problému, ale na platné byl dosud uta-
jovan, aby nebudil nevhodné tidni asociace), kterd sdili kupé s cizim muzem
a svobodomyslné mu vénuje noc. Zivotni styl vech téchto Zen se méni. Clo-
vék ma chuf travestovat Maxe Webera: Vcerejsi puritinky uZz nemusi ,,se
strachem sledovat kazdé své nutkéni mit radost ze Zivota“‘.?"

Druhou reakci je inverze socialistického vzoru. Sklonek stalinské éry se na
bezhii¥na bukolika pfizene jako tmavy mrak, zbavuje je optimismu, oslabuje
energii, zZlehCuje zdvéretnd poslini. Jen o néco déle nez rok po premiéie Ob-
tizné ldsky vydava jeji scendrista Roman Bratny knizku povidek, v niz (kromé
otekdavanych Kroku nepfitele — Kroki wroga) prezentuje titulni postavu
Kry$ky Bfitvy jako obét demoralizace, nouze a bezcitnosti, jako bytost, ktera
zoufale bojuje o prdvo na Zzivot, byf na okraji spole¢nosti. Adam Wazyk,
misto aby pokracoval ve vizich a la film Nedaleko Varsavy, zminuje se v Poé-
mé pro dospélé (Poemat dla doroslych) o divce, obéti znésilnéni, kterou vy-
hodili ze $koly pro nemravnost (,,V3e je tu staré, stafi jsou pohodni pfes soci-
alistickou mordlku“) a kterd spachd sebevrazdu. Wazyk li¢i svet
,,patnéctiletych kurvitek s vipennym tismévem i vuni“, cituje prosbu ,,nesta-
ré Zeny, staré komunistky*: ,,Svlecte mi hadry dogmat, dejte mi obycejny
- plast.«?) Filmovd dokumentérni ,,Cernd série — Borowikuv Paragraf nula
(Paragraf zero), Hoffmanovi a Sk6rzewského Lidé z opusténého uzemi (Lud-
zie z pustego obszaru; 1957) nahrazuji vCerejsi selanky ve stylu filmi Mozd-
zeniského Soudruzky prdce (Towarzyszki pracy) a Zeny nového Polska (Ko-
biety nowej Polski; 1950). V hraném filmu ziskavaji zvlaStni zdvaznost adap-
tace pr6z Marka Hlaska, barda polské ,,odsouzené generace*. V mensi mife
se to tyka Fordova Osmého dne tydne (Der achte Wochentag; 1958), ktery
byl zadrZen tehdejsi cenzurou, ve vétsi mite pak Zdkladny zemrelych lidi (Ba-
za ludzi umarlych) Czeslawa Petelského z roku 1959, i kdyzZ tento film nebyl
dost docenén. Jsou v ném obsaZeny charakteristické symptomy zmén. Jsou
postiehnutelné bez ohledu na fabuli, dramatismus, ba dokonce i na dialogo-
vou vrstvu. Jsou vdzdny opét na vnéjsi prvky spojené s odévem. Wanda (Te-
resa Izewsk4), jedind Zena ve skupiné muzi, ztracend v podhorské samote,
zaviena v chatrném bardku, hledd marné nidhradu domova a bojuje beznad¢j-
né o budoucnost. Filmovy rodokmen hrdinky Zdkladny urCuje §4tek na hlave

21) A. Wazyk, Poemat dla doroslych. Krytyka Poematu dla dorostych. In: Wiersze i poema-

2‘(3 Srov. M. Weber, Szkice z socjologii religii. Warszawa 1984, s. 280.
arszawa 1957, s. 148—149, 153.
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a muzsky svrchnik pfes ramena: nové pfichozi ma byt spole¢nici fidiCe Zaba-
vy v dobrém, ale Casté&ji ve zlém. Ledabyle porozepnuty vystiih svédCi spiSe
o nedbalosti neZ o nenucenosti, ,,kofisky ohon‘ vSak prece jen hovoii
o snaze srovndvat krok s médou. A konecné je tu beznadéjna obrana intimity
pfed hrozbou kasarenského Zivota; je tu Zupan, onen dvojznacny priznak sta-
bilizace (,,Rikal jsi n4§ domov, novy Zivot*), ktera se nikdy neuskute¢ni. Stézi
by se zde dalo mluvit o vzniku nové normy. SpiSe naopak: riaznorodost oble-
Ceni je obrazem vnitiné rozpornych snah v hodiné krize.

Treti reakce, i kdyz diametralné odliSnd svym ténem, je strukturdlné po-
dobna reakci pravé popsané: je to také zkresleni, jenZe satirické. V poloviné
padesatych let se Zena v $atku objevuje na scéné Studentského divadla satiri-
ku, pseudolidovy sborek je ozdobou kabaretu architekta Pineska, bez nékdej-
§f dcty se k Zené v $atku chova i divadlo Syrena. V inscenaci Jen co rozkvetou
jabloné (Niech-no tylko zakwitng jablonie; divadlo Ateneum, premiéra 1964)
kresli Agnieszka Osiecka se satirickou nadsazkou postavu véerejsi ,,soudruz-
ky ze zaméstndni*: stejnokroj organizace, pfisny, naro¢ny pohled, muzska
chiize, ruka prkenné svéSend a v mziku se vztycCujici k pionyrskému pozdravu.
Vytrvaly odpurce socialistické morélky, jehoz portrét kresli Osiecka ve své
vzpominkové kniZce Spatni étyficatnici (Szpetni czterdziestoletni) v kapitole
Rudé ponozky Leopolda Tyrmanda (Czerwone skarpetki L. T.), vénuje ve
svém Deniku 1954 nékolik ostrych kritickych pozndmek nejmalebnéjSimu
(nebot v barvé natocenému) socrealistickému filmu. Tyrmand jakoZto muz,
jehoz erotické potfeby se nehodily do heroické éry, vzpomina: ,,V obchudku
v Mokotowské ulici staly za mnou dva prototypy filmu Dobrodruistvi na Ma-
rienstaté. Zednice, Cili ddmy zaméstnané ve stavebnim prumyslu. Na platné
vypadaly hezky, i kdyZ ne zdpadné (podtrhl R. M.), svéZe a jadrné, poné-
kud fipovité ( . . .) ale tak Cistounce a barevné, Ze jen se k nim pfitulit a po-
mazlit se s nimi. Jejich pravzory stojici dnes za mnou jako by se od své filmové
verze lisily. Bylo v nich néco z prehistorie, jakysi navrat k jeskynnimu typu,
byl v nich troglodytismus lidi Zenského rodu, ne jesté Zen, tfebaZze mély nama-
lované rty a mezi prsty cigaretu. Modraky a beztvary vatovany kabat prozra-
zuji jakousi dvojpohlavnost, ztratu zenskych znaku, a jasny nedostatek znaku
muzskych.“??) Leopold Tyrmand neni jediny, kdo by byl ochoten dét pfed-
nost snobismu pfed pokrokem. Je to totiz jeden z nejzapélenéjSich obrancu
biologie pred ideologii.

6. Kostym jakoZto matrice Zivotniho stylu. Film a méda spolupracuji pfi
tvorbé Zivotnich zvyklosti jen po uréitou mez. Modu, vzdor tomu, Ze se rodi
z psychologického vemlouvani a diktatu reklamy, mizeme povazovat za Cisty

22) L. Tyrmand, Dziennik 1954. London 1980, s. 183.
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dokument doby. Film nenf zrcadlo reality, i kdyz za né byvé povaZovén. ,,Cis-
té“ kopirovani vnéjsiho svéta narusuji dvé konvence: spoleCenska a filmova.
Hrany film vstiebava pfedevsim ty hmotné zevnéjsky a podoby Zivotniho sty-
lu, které jsou nositeli potencidlni dramati¢nosti. Kousek plsténého materiélu
pfedvddény ve filmu ztraci uz timto faktem svou puvodni neutralnost. Kdyz si
jej filmové hrdinka bere na hlavu, chce o sobé povédét vice, neZ kolik tim fika
oby¢ejny chodec na ulici. U¢asti na spoleéenském theatru — védomé tcelu,
kondenzované do filmového ¢asu a prostoru — se dostava zvlastni zdvaZnosti.
Klobouk se zavojickem ,,hraje‘‘, kartounovy $atek ,,mluvi. To svadi k tomu,
abychom obsah sdéleni interpretovali linedrné. Bliz3i styk s filmem nés viak
vede k neduvéfe. Filmovou konvenci ovldda automatismus: filmové kostymy
odkazuji prili$ ¢asto ke své vlastni, beletrizované historii.

Pusobeni filmové mody je velmi sugestivni, a zdroven o$idné. Klobouky
a Satky je zde mozno ,,Cist* v globalnim méfitku. Matrice pracuje se stereoty-
py a jen velmi zfidka zaznamenévé jednotlivé, dosud nekodifikované typy
pisma. Automatizované uzivadni zndmych znaki ndm usnadfiuje popis jevu,
ale ni¢i jeho skryté, neopakovatelné obsahy. Mizi individudlni vyjadfovéni.
Titulni ,,Zena v klobouku* (ze stejnojmenného filmu Stanislawa Rézewicze,
1983), herecka (Hanna Mikucovad) zkousi dlouho jednu pokryvku hlavy po
druhé. Konecné si jednu z nich vybere a pt4 se reziséra, co m4 jeji kreace vyja-
dfovat. Nemusi to vyjadfovat nic, je to jen barevné napadny znak, odpovi ji
rezisér. TotoZnost postavy se zde jevi jako druhotn4. Zena v klobouku se oto-
¢i a odejde. Po chvili ji pohlti anonymni dav.

Ptelozil Erich Sojka

(R. Marszafek, Kapelusz i chustka. /n: Film i kontekst. Ossolineum 1989, s.
35%55)
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[ILUMINACE
cotnik 2, 1990, &islo 2 (4)

EDICE

Narodni filmova galerie

Je vieobecné zndmou skuteénosti, Ze mezi prvymi kritérii, jimiz byl film pomé&fo-
van hned po svém vzniku na sklonku minulého stoleti, zaujimala pfedni misto jeho
schopnost dokumentaéni. Vnimavéj§im soucasnikim bylo okamZité jasné, Ze se zde
objevuji dosud netulené moznosti zachyceni duleZitych nebo mizejicich jevii a jejich
uchovéni budoucim pokolenim, a tak se zdhy vynofily i prvni dvahy na téma budova-
ni specidlnich filmovych archivii. Odtud pak byl jiZ jen krok k mySlence nespokojit se
s pouhym kronikafskym zaznamendvéanim, ale vytvéfet i zvlastni filmy pfimo s ,,ar-
chivnim* zdmérem uchovat pro budoucnost mizejici tvaf krajiny ¢i mést a — pfede-
véim — podobu v§znamnych osobnosti.)

Za zminku stoji, Ze to u nds nebyl nikdo mensi nez Karel Capek, kdo také spréavné
postiehl, Ze to neni jen zachyceni fyzické podoby, v €em spoliva specifika takového
filmového portrétu. ,,Nékolik metru celuloidového filmu by stacilo, aby se za sto let
promitl obraz élovéka, na néhoz bude si budoucnost vzpominat; jeho chuze, obvykly
néklon hlavy, néjaky charakteristicky a bezdé¢ny pohyb, jenZ je tak osobity a psycho-
logicky aspoii tak dokumentérni jako pismo, to vie by bylo vé¢né tady . . .“?

V mezivileéném Ceskoslovensku byla patrné jedinym realizovanym projektem to-
hoto druhu Ndrodni galerie filmovd. ,,Nérodni filmové galerie, na které filmova spo-
le¢nost Vlas a spol. pracuje bez jakékoli vefejné pomoci jiz n€kolik let, chce vyuZiti
filmového uméni k zachyceni vyznamnych nasich osobnosti a nahraditi fotografii por-
trétem Zivym, jenZ velké zjevy naSeho Zivota zpfitomni jeSté dlouho po jejich
smrti . . .“%) |

1) Obecné k tomuto problému srov.: Ivan Klime$ — Jifi Rak, Film a historie IV. Film jako
pramen historického pozndnd. ,,Film a doba* 34, 1988, C. 11, s. 637—642.

2. Karel Capek, Archiv Zivota. In: K. C., O umént a kulture 11. Praha 1985, s. 423—424.

3) Clanek byl zpracovan na zdkladé dokumentii ulozenjch v Ustfednim archivu CSAV ve
fondu Ceské akademie véd a uméni (CAVU). Soucasné byla provedena reSerSe v archivnim
fondu firmy A—B, ktery je uloZen v archivu Ustfedniho feditelstvi Cs. filmu, kde jsem viak Z4-
dné doklady ke sledované problematice neobjevila. Pisemnosti Favoritfilmu se nepodafilo vy-
sledovat.
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Témito slovy zac¢inal text pozvanky na pfedvedeni filmu, promitaného pod zastitou
Ceské akademie véd a uméni (CAVU) 15. kvétna 1930 v kin& Favorit ve Veletrznim
paldci.®) Jednalo se zcela nepochybné o projekt velkého kulturniho v§znamu, protoze
— byt v némé podobé — zachycoval tvife vice neZ stovky vyznamnych osobnosti své
doby. Nejpocetnéji byli zastoupeni literdti (spisovatelé, basnici), podstatné méné vy-
tvarnici (malifi, sochafi, architekti), zhruba stejné€ védci a politici, pouze Sest osobnos-
ti hudebniho Zivota, dva cestovatelé a pét slavnych pohibu.”) K tomuto vybéru mél
tehdej¥i tisk jisté vyhrady. Casopis Studio kritizoval, e mezi vynikajicimi statniky
a basniky jsou zvécnéni ,,lidé vice i méné znami, ¢itankami legalisovani spisovatelé
a povidkafi, bodf &e$ti malifi, Kalvodové a Uprkové . . .““O) Proéteme-li si titulky Nd-
rodni galerie filmové (viz pfiloha), potvrdi se ndm staré zndmé pravidlo, Zze dobové
soudy nebyvaji smérodatné pro posouzeni vyznamu své kulturni reprezentace. Stejné
tak se riznily ndzory na rezii jednotlivych zabéri — od kritického postoje Studia, kte-
ré az na vyjimky hovoii o pohyblivych fotografiich, aZ po takika dojaté hodnoceni
,,prehlidky vé¢ného Zivota“ na strankich Lidovych novin.”) Ruzn4 kvalita snimku by-
la dana skutecnosti, Zze projekt nemél jednoho reziséra. Ve spoluprici s literarnim his-
torikem Miloslavem Hyskem, ktery pomdhal pfi vybéru osobnosti (sdém se objevil pod
titulkem ¢. 89 na zébéru s Arne Novdkem a Janem Opolskym), pracovalo vedle An-
tonina Vlase jedenédct anonymnich kameramanu, ktefi podle jiz zminénych kritickych
slov Studia, byli vétSinou vedeni ,,nejvyse slepou tGctou k objektim své price*.®)
V jednom bodé se tisk vzacné shodoval, a to v ndzoru na uZite¢nost Vlasova projektu.
Vytvoreni filmové narodni galerie bylo oznafeno za povinnost moderni spole¢nosti
k potomkum a na jeji zaloZeni bylo — s nadsézkou fe¢eno — jiz véera pozdé. Pro ilu-
straci tohoto ndhledu uvedme je$té alespofi dryvek &lanku z Ceského slova den po
zminéném promiténi: ,,Je proto s podivem, Ze se u nds vzpomnélo na vytvofeni filmo-
vé galerie kuylturnich, politickych a jinych narodnich pracovnika tak pozdé, kdyz kaz-
dy své cti a rodinné tradice dbaly zbohatlik si zaopatfil svij rodinny filmovy apa-
rat . . .“?) Snad jesté vice nez Antoninu Vlasovi, autorovi projektu, dékoval tisk
Akademii, kterd se — podle jeho slov — dila ujala a bude v ném jesté 1épe pokratovat.

Tolik bylo svéfeno Siroké vefejnosti. Osud filmové galerie viak s jejim proklamova-
nym vyznamem ponékud smutné kontrastuje.

JiZ dva roky po zahédjeni nataceni, v roce 1927, byly prace omezeny pro nedostatek
financnich prostredkd. Antonin Vlas, majitel ateliért se obratil o pomoc tam, kam
svym projektem sméfoval a odkud do jisté miry i vychdzel — k Ceské akademi véd
a umeéni. Pro tento krok sv&dcily i dvé vzdjemné souvisejici skute¢nosti. V prvni fadé

4) Podle zaznamia CAVU se Ndrodni galerie filmovd promitala jiz 22. kvétna 1928. Tehdy
ale jest€ neméla definitivni podobu, kterou dokléddaji titulky v pfiloze k ¢lanku. Posledni snimky
vznikly aZ v roce 1930. _

5) Projekt zachycoval 51 literata, 23 vytvarnika, 15 védcn, 13 politika, 6 hudebniki, a to
skladatelu i interpretu, 2 cestovatele a pét pohibi. Snimky politiku, jimiZ galerie zalind, byly
pfevzaty od jinych filmovych spole€nosti.

6) —ah—, Ndrodni galerie filmovd. ,,Studio* 1930—1931, s. 159.

7) u—, Filmovd galerie. ,,Lidové noviny*“ 17. kvétna 1930, s. 5.

8) —ah—, Ndrodni galeriegilmovd. ,HStudio* 1930—1931, s. 160.

9) —a, Filmovd galerie. ,,Ceské slovo* 16. kvétna 1930, ¢. 115, s. 4.
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to byla Géast profesora Hyska, ¢élena CAVU, pti vytvateni filmové galerie, v druhé fa-
dé fakt, Ze Akademie sdruzovala ¢eskou védeckou i uméleckou reprezentaci meziva-
le¢ného obdobi a zhruba polovina jiz zfilmovanych osobnosti patiila k jeji clenské za-
kladné. Prezident CAVU Josef Zubaty, ktery projekt znal — sdm patfil k t&m, ktefi
v ném jiz byli zachyceni (objevil se pod titulkem €. 67) —, se obritil se Zddosti o pod-
poru filmové galerie na ministerstvo $kolstvi a ndrodni osvéty'? a aZ poté, kdy se jed-
néani nesetkala s ispéchem, podnikl prvni pokus v ramci Akademie. PouZiti prostfed-
kit CAVU piisné vymezovaly stanovy,') a tak bylo nutné vychizet z teze, Ze
Akademie ziskd vhodné mecenase, jejichZ prostfednictvim pak ziska filmovou galerii
darem. Sama ji bude konzervovat a dopliiovat ,,za G¢elem posileni a prohloubeni
vztahi ke kulturnim darim nirodnim‘.'> Zminéné bfeznové promitani jiz bylo sou-
¢asti tohoto pldnu. O mésic pozdéji se sesla piipravna schize pro ustaveni kuratoria
pro Nérodni filmovou galerii, a to ve slozeni Josef Zubaty (prezident CAVU), Bohu-
mil Kafka (sochaf, élen CAVU), E. Hruby (Zurnalista a politik agrdrni strany) a A.
Pimper (redaktor Narodnich list). Komise pro Nérodni filmovou galerii zfidily i jed-
notlivé tfidy CAVU." Ukolem kuratoria mélo byt zajisténi prostfedki pro zakoupe-
ni a pokratovani v zapocatém projektu. Proto se mélo kuratorium sklddat ze dvou
slozek — prvni méla mit na starosti finan¢ni stranku véci a méla byt tvofena pifedevSim
$pickami finanéniho a hospodafského Zivota,'¥ druhd, sestavend ze zdstupcu tiid
Akademie, méla petovat o uméleckou stranku projektu. Pfedsedou kuratoria se stal
J. Zubaty, jednatelem M. Hysek, ostatni ¢lenové prezidia kuratoria odpovidali sloZeni
piipravné komise. Na své dal$i poradé — v zaii 1930 — vyzvala skupina pro pfipravu
kuratoria A. Vlase, aby jakoZto majitel Ndrodni galerie filmové podal Akademii pi-
semnou nabidku a obstaral finan¢ni odhad filmu, aby se mohlo sejit navrzené kurato-
rium. Zajem A. Vlase o prodej projektu CAVU potvrzuje skuteénost, ze nabidku
podal uz 30. zaii 1930, den po vyzvé. PoZzadoval soucasn&, aby mu bylo vyhrazeno

10) Dopis J. Zubatého ministerstvu $kolstvi a ndrodni osvéty z 15. bfezna 1927, UA CSAV,
CAVU, i.¢. 135, &. 440, k. 103.

11) Stanovy Akademii natolik omezovaly, Ze nemohla zakoupit ani kopii filmu z pohibu
Otokara Bfeziny, ktery ji nabidla firma Elektra-Journal. Zapis ze zasedani IV. tfidy CAVU
16. 4. 1929, UA CSAYV, CAVU, it 29, k. 22.

12) Dopis A. Vlase CAVU z 10. kvétna 1930, UA CSAV, CAVU,i.&. 138, &. 1125, k. 111.

13) Cinnost téchto komisi byla zcela formélni. Ve IV. tfidé¢ CAVU, které sdruzovala umélce
a v dal3ich letech méla pro projekt znaény vyznam, byla ustavena ve sloZeni T. F. Simon, K. B.
Jirdk a F. X. Svoboda. Prace kolegia v tomto sloZeni skon¢ila jeho jmenovéanim, a tak o dva ro-
ky pozdé&ji byla ustavena novd komise, pficemzZ se existence puvodni pfesla ml¢enim.

14) Z tohoto hlediska padla volba na senatory E. Hrubého a J. Pichla, prezidenta Masaryko-
vy akademie prace E. Zimmlera, generalniho feditele Hypotééni banky F. Hybse, feditele Ziv-
nostenské banky J. Preise, P. Sdmala, $éfredaktora Narodnich listi A. Pimpera, B. Kafku, R.
TyrSovou, M. Hyska, F. Hodace, A. Prokiipka (pfedsedu narodni rady), primétora K. Baxu, K.
Sonntaga z Zivnobanky, C. Bartong, tovarnika Waldese, prezidenta prumyslové banky Novot-
ného, feditele Skodovych zavodi K. Loewensteina, tovarnika Fri¢e, B. Némce, K. Stodolu, L
Dérera, Z. Wirtha, K. EngliSe, B. Vlasdka, feditele Ceské komeréni banky Spitélského, genera-
la Rae a pozdéji na feditele Moravské banky A. Kadlece, feditele Anglo-Ceskoslovenské
a PraZské uvérové banky Chytila, feditele Zemské banky Roose a F. Gollera a guvernéra Na-
rodni banky Pospiila. Protokol o piipravné schiizi konané dne 28. kvétna 1930. UA CSAV,
CAVU,i. ¢ 138, &. 1229, k. 111.
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pravo pokracovat v této sbirce a zavazoval se, Ze poskytne Akademii sviij promitaci
sal zdarma i ke konéni pfednasSek. Piilohu dopisu tvofily titulky filmu, které suplovaly
jeho popis (viz pfiloha).">)Finan¢ni odhad galerie, ktery pfipravila Spole¢nost foto-
grafu v Praze, znél na 513 750 K¢, pfiCemzZ nebyla zapo€itdvana amortizace pfistroju.
Predseda zkuSebni komise R. Jifikovsky zduraznil, Ze ,, . . . odhad naSich odborniku
tykd se pouze ceny materielni a po strdnce technické, vylu€uje jakoukoliv hodnotu
uméleckou, historickou a kulturni. Po této strance vymyké se cena jakémukoliv odha-
du. Vzhledem k jinym filmim, kupf. filmu Svaty Vaclav, ktery vyZzadal si ndklad pfes
S milionu korun ¢sl. nesnese toto dilo v porovnéni kulturnim viibec Zaddného pfirov-
nani.*“1%)

Kuratorium, jemuz byly tyto podklady urceny, se seSlo 14. listopadu 1930. Z vice
nez Ctyficeti pozvanych jich na jednani pfiflo dvandct, z toho Zadny z feditela bank ¢i
tovarniku . . . Projekt podpofil pouze nepozvany piredseda Technického muzea Ces-
koslovenského L. Novik, ktery upozornil, ,, . . . Ze by bylo spravedlivo a Ze by to by-
lo také na prospéch véci, kdyby do souboru této budouci Ndrodni filmové galerie byli
také pfibirdni vynikajici ¢s, technikové a primyslnici . . .*“!")

Pres tento absolutni krach se v kratké dobé podafilo svolat tfi schizky s riznymi
pfedstaviteli ¢s. finan¢niho a prumyslového Zivota. Ackoli majitel galerie Zadal ¢astku
mensi, neZ na jakou znél odhad — 500 000, a to jesté ve dvou letech, doporucila zmi-
nénd reprezentace, at si Akademie néjak prostfedky opatii sama, nejlépe vefejnou
sbirkou. Vedeni CAVU se ocitlo v nezdvidénihodné situaci — na jedné strané zdvazny
pfislib dany Favoritfilmu na koupi filmové galerie, na strané druhé nedostatek financ-
nich prostredku i $patna zkuSenost se sbirkovou akci na ziskani penéz pro gramofo-
nicky archiv.'® Navic byl rok 1930 vzhledem k hospodéiské krizi pro jakoukoli po-
dobnou snahu krajné nepfiznivy. V této tisni se prezidium kuratoria obrétilo na kan-
celér prezidenta republiky, aby si pfi osobnim slySeni ,,vyprosili od pana presidenta
morélni podpory tohoto duleZitého podniku‘.'®) Prezident Masaryk poskytoval Aka-
demii pomoc pravidelné a zdaleka nejen morélni, tentokrat viak zadost CAVU ziista-
la oslySena. .

Na jate roku 1931 prezident CAVU Josef Zubaty zemiel. Na jeho misto nastoupil
Josef Bohuslav Foerster, ktery otdzku Ndrodni galerie filmové nastolil znova, tento-
krate viak z trochu jiného hlediska. Jesté v prosinci 1931 se CAVU obritila na Favo-
ritfilm, nikoli ve véci koupé galerie, ale se zdjmem v tomto projektu pokracovat. A.
Vlas obratem vycislil ndklady, které vzhledem ke zlevnéni filmového materidlu mély
byt niZ3i nez pfi minulém natéceni a upozornil, Ze diky vyvoji nového panchromatic-
kého materidlu je mozné dosdhnout i kvalitnéjsich zdbéru nez dfive.’” V tomto

15) UA CSAV, CAVU, i. & 138, &. 1229, k. 111.
16) Odhad z 19. fijna 1930. UA CSAV, CAVU, i.t. 138, &. 1313, k. 111. ‘
17) Dopis L. Novéka z 26. &ervna 1930. UA CSAV, CAVU, i.&. 138, &. 1084, k. 111.
18; 11 tfida CAVU (filologick4) se snazila v &le s J. Chlumskym ziskat potfebné prostfedky
na financovani tohoto podniku. Po mnoha osobnich intervencich se ve dvou letech sehnalo
&tvrt miliénu korun, z toho musela CAVU dotovat celych 20 %.

19 DoEis Kgnceléh’ prezidenta republiky z 19. prosince 1930. UA CSAV, CAVU, i¢. 138,
¢. 1791, k. 112,

20) Dopis A. Vlase ze 7. prosince 1931. UA, CSAV, CAVU, i.E. 555, sg. 362, k. 245.
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okamziku vstupuje do hry dalsi faktor, ktery byl pro osud projektu ziejmé velmi dile-
zity, ne-li pfimo uréujici — mozZnost natocit zvukovou filmovou galerii. V ¢ele Aka-
demie stdl hudebni skladatel, tedy zastupce oboru ve Vlasové projektu zastoupeného
jen minimalné a soucasné zastupce uméni, kde zvuk hraje roli nejpodstatnéjsi. To mo-
hl byt i jeden z duvodu, pro¢ se porada ,,0 definitivnim rozhodnuti o filmové ndrodni
galerii* (rozumi se Vlasové filmu), kterd se méla konat 15. bfezna 1932, ale byla od-
loZena, zfejmé jiz nikdy nesesla.2!) Stejné tak z hudebniho oboru IV. tiidy CAVU,??
ktera se pokracovani v projektu ujala, vySel podnét pozadat o spolupréci firmu A—B,
akciové filmové tovdrny v Praze,??) kterd by mohla natd¢et zvukové*®) a méla v amys-
lu vytvofit ,,ndrodni zvukofilmovy archiv‘. Nabidka firmy A—B byla ve srovnani
s moznostmi Favoritfilmu mnohem zajimavéj$i i vyhodnéjsi. Spravni rada filmové to-
varny totiZ rozhodla, Ze ,, . . . je milerdda ochotna provést zfilmovéani vyznamnych
¢lent CAVU tpIné zdarma, vymifiujic si pfitom pouze ponechdni negativu natotené-
ho filmu a pouZivaci pravo*.”> Akademii méla byt k archivovani poskytnuta zdarma
jedna kopie. V tomto okamziku pohasla posledni nadéje A. Vlase na pokralovéni na-
taceni v rdmci CAVU. Jiz v kvétnu 1933 ustavila IV. tfida Akademie filmovou komisi
ve slozeni Otakar Jeremia$ (hudebni odbor), Alfons Mucha (vytvarny odbor) a Ha-
nu$ Jelinek (literarni odbor), pfizvanym ¢lenem se stal Miloslav Hysek z III. tiidy
CAVU. Snad pravé pod vlivem profesora Hyska utinila Akademie pokus pfipojit ko-
pie, které méla ziskat od firmy A—B, k Vlasové projektu a promitat galerii i zvukofil-
movy archiv spoleéné. Spravni rada firmy A—B vak tento ndvrh striktné odmitla.?®)

V kvétnu roku 1933 formulovala IV. tfida CAVU prvni ndvrhy na filmovéni. Vy-
chézela pfitom z vyhodnoceni Vlasovy galerie, takZe jednoznaéné v popfedi se ocitly
pozadavky hudebniho odboru, a to na nato&eni J.B. Foerstra, Otakara Sev¢ika,?” Vi-
tézslava Novéka, Josefa Suka, Karla Hoffmanna a Ferdinanda Vacha. Z literarniho
odboru vzesly étyfi pozadavky a z v§tvarného pouze dva.?® Zprava o vysledku naté-
eni je pfinejmensim rozpalita: do ateliéri na Barrandov se dostavili pouze Ctyfi

21) Poradu svoldval J. B. Foerster a byla odloZena vzhledem k onemocné&ni M. Hyska. Po-
zvani byli A. Seifert, A. Pimper, M. Hysek, E. Hruby, A. Vlas a F. Podjukl (dfive zaméstanec
A. Vlase a jeho véfitel). UA CSAV, CAVU, i.&. 140, &. 322.

22) CAVU se délila na &tyfi tfidy: 1. spoletenské védy vyjma filologie, II. matematicko-fyzi-
kélni a ptirodni védy véetné 1ékaiskych, IIL. filologie a IV. tfida sdruZovala spisovatele, vytvar-
né umélce a hudebni skladatele, z nichZ kaZzd4 jmenovand skupina méla zvlaStni odbor.

23) Tovérna A—B byla puvodné rovnéZz majetkem A. Vlase, ten ji viak musel ve financni tis-
ni prodat. :

24) O vytvofeni tzv. ,,ndrodniho zvukofilmového archivu* rozhodla spravni rada A—B tova-
ren uz pocatkem roku 1931. Jeji koncepce byla stejna jako v piipadé némé Vlasovy galerie, do-
konce prvnim snimkem mély byt rovnéZ zdbéry prezidenta republiky. BliZe viz Ndrodni zvuko-
filmovy archiv. ,,Hollywood* 5, 1931, & 2—5 (unor—biezen), s. 5.

25) Nabidka firmy A—B z 11. kvétna 1932. UA CSAV, CAVU, i&. 140, &. 1037, k. 117.

26) Dopis firmy A—B z 31. ledna 1933. UA CSAV, CAVU, i.t. 141, §. 122, k. 118.

27) Vzhledem ke $patnému zdravotnimu stavu O. Sevéika se CAVU pokousela dojednat fil-
movani umélce doma v Pisku. Firma A—B upozornila, Ze podle uzaviené dohody je mozné fil-
movat jen v Praze na Barrandové, mimo Prahu pouze za dosti vysokou finanéni Ghradu.

28) Z literarniho odboru byli pro filmovéani navrZzeni BoZena Vikovd Kunétickd, RuZena Je-
senskd, Karel Sezima a Jan Vrba, z v§tvarného odboru FrantiSek Bilek a Kamil Hilbert.
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z dvandcti pozvanych umélci.?) Pfes tento nezdar prvniho filmovaciho dne vySel
podnét na pokracovani akce opét z fad hudebnik, ktefi dokonce stanovili, Ze natace-
ni by se mé&li zucastnit vSichni pfedni umelci hudebniho Zivota nad 50 let, a to bez
ohledu na své Elenstvi v CAVU. Le€ velkorysé plany asto kon&i skrovnymi vysledky.
Tuto tezi potvrzuje vysledek druhého filmovaciho dne — filmova spolecnost pldnova-
la natotit deset osobnosti, Akademie jich po neddvnych zkuSenostech vyzvala Se-
stndct,>? z nichZ zdjem projevilo jen sedm . . .3!) Pfes viechna dalsi usneseni hudebni-
ho odboru IV. tfidy CAVU se nepodafilo nafilmovat ani Josefa Suka, ani Otakara
Ostréila, protoze oba kratce pied daldim natd¢enim zemfeli. DoSlo tak i na ironickd
slova redakce Studia: ,, . . . mozno snad téz o¢ekdvati, Ze zvé¢néni dalSich nesmrtel-
nych nebude odklidéno az takika k jejich smrtelné posteli jako dosud . . .*“3%)

Nataceni dalSich osobnosti probihalo stejné pomalu, tj. asi jednou ro¢né, a mélo
u ¢leni Akademie rovnéz stejnou, tj. mizivou odezvu, ktera byla zfejmé dana jejich
negativnim vztahem k filmu jako takovému a soutasné i jejich vékem a zdravotnim
stavem. Podle planu méli byt zvétiovani piedeviim umélci ,,vysSich vékovych kate-
gorii*, ktefi v nékterych piipadech jiZz nebyli schopni se natdceni zicastnit, pficemz
dohoda s firmou A—B filmovani umélct v doméacim prostfedi neumoziovala.

Vratme se jesté jednou k osudu Ndrodni galerie filmové Favoritfilmu. A. Vlas po-
zadal koncem roku 1933 Akademii o vyjadieni, zda by o jeho projekt méla zdjem za
predpokladu, Ze by ministerstvo Skolstvi v dohodé s ministerstvem obchodu odskod-
nilo Favoritfilm vyd4dnim urcitého poctu kontingentnich listin asi v hodnoté 400 tisic,
které by A. Vlas mohl prodat u jednotlivych pijcoven. Touto cestou chtél docilit ale-
spon ¢astetné dhrady nékladu, které na vytvofeni filmové galerie vynalozil. Odpovéd
prezidenta CAVU je smutnou te¢kou za celou zéleZitosti, tdhnouci se celych pét let.
J.B. Foerster vyjadril sice trvajici zdjem CAVU o prevzeti projektu, ale soutasné mu-
sel pfiznat, Ze ,, . . . bohuzel veSkeré kroky, které [CAVU — A.M.] podnikla v minu-
lych letech, aby opatfila potfebny kapitdl na ziskani tohoto filmu, byly bezvysledné.
Dne3ni tézkd hospodafskd doba nedovoluje ani, aby se Akademie znovu pokusila
o akci na ziskdni potfebnych pénez. Podaii-li se V4m ziskati odSkodnéni . . ., Ceské
akademie rdada s vdé¢nosti pfijme Narodni filmovou galerii jako dar.‘3%

29) Podle zpravy o filmovéni élend z 23. kvétna 1933 podané na schuzi IV. tfidy se filmova-
ni zicastnil J. B. Foerster, V. Novik, F. Vach a B. Vikova Kunétickd. Zapis ze zasedani IV. tfi-
dy CAVU, UA CSAV, éAVU, 829,k 22

3?212 literarniho odboru byli vyzvéni F. X. Svoboda, Jaroslav Hilbert, F.S. Prochdzka, Anto-
nin Klastersky, J.S. Machar, RuZena Jesenskd, Jan Herben, FrantiSek Taborsky; z hudebniho
odboru Karel Weis, Josef Klicka, Karel Hoffmann, Karel Hoffmeister, Vaclav Talich a B. A.
Wiedermann; z vitvarného odboru Celda Klouc¢ek.

31) 8. ¢ervna se k filmovéni pfihlasili F. X. Svoboda, J. Hilbert, F. S. Prochazka, K. Weis, J.
Klicka, B. A. Wiedermann a K. Hoffmann. Na vyzvani neodpovédéli viibec V. Talich, K. Hoff-
meister a J. Herben. Protokol ze zasedani IV. tiidy CAVU z 5. éervna 1934, UA CSAV,
CAVL, ik 29, k. 22. ;

32) —ah—, Ndrodnf galerie filmovd. ,,Studio** 1930—1931, s. 159. Josef Suk zemfel jen osm
dni poté, kdy se hudebni odbor usnesl pozvat jej na filmovéni, Otakar Ostr¢il tfi mésice poté.

33) Dopis J. B. Foerstra A. Vlasovi z 2. ledna 1934, UA éSAV, CAVU,ié. 142, §. 1, k.
121.
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O tfi roky pozdé&ji, v inoru 1937, se konalo dalsi promitani Vlasovy Ndrodni gale-
rie filmové, > na n&% byli mezi mnoha jinymi pozvéni i &lenové CAVU. Patronem té-
to slavnostni projekce 18. inora 1937 ve Veletrznim palaci byl Ustfedni vybor N4-
rodni jednoty severoCeské.

Ceska akademie véd a uméni Vlasovu Ndrodni galerii filmovou neziskala a ve spo-
luprici s firmou A—B ji rozsifila o pouhych patnéct zvukovych snimkid. Veskeré sna-
zeni zustalo omezeno na tzky okruh nadSenci — poéinaje A. Vlasem pies J. Zubaté-
ho a M. Hyska k J.B. Foerstrovi, ktefi pochopili nebo ‘alespofi vytuSili moZnosti
filmové techniky i budoucnost filmového dokumentu. Jejich velké plany nardZely na
nepochopeni spolecnosti i skuteéné nepfiznivé podminky dané hospodéfskou krizi.
Vlasova filmov4 galerie zfejmé shofela na konci druhé svétové valky,>) zbylo z ni jen
malé torzo, identifikované podle zachovanych titulki. MuZeme tedy dnes navézat na
slova tisku z roku 1930: nejenZe nevime, jak vypadal Karel Hynek Mécha, stejné tak
neuvidime, ,, . . . jak se historik Sedlacek skldni nad starou pamétni knihou, Krasno-
horsk4 se divd ofima uZ skoro nadzemskyma do aparétu . . . tuto dojemnou piehlid-
ku veéného Zivota, vytarovanou hrou svétel a stina“.%®)

Alena MiSkova

34) Pozvénka z 11. Gnora 1937. UA CSAV, CAVU, i.é. 145, &. 270, k. 128.

35) Tato informace neni ovéfend, pravdou oviem zistéva, Ze se cely Vlasiv projekt poklada
od konce druhé svétové vilky za ztraceny. V tomto smyslu hodnoti osud Ndrodni galerie filmo-
vé Karel Caslavsky, pracovnik filmového archivu CSFU.

36) u—, Filmovd galerie. ,,Lidové noviny“ 17. kvétna 1930, s. 5.




SUMMARY

National Film Gallery

Alena MisSkova

A project of the ,,National Film Gallery‘‘ was realized in years 1925 to 1930. In a silent form
more than one hundred of personages were recorded in it, including 50 writers, more than 20
creative artists, 15 scientists, 13 statesmen; personages of a musical world stood at a periphery
of interests. Antonin Vlas, an owner of the Favoritfilm has created the Film Gallery at his own
expenses in cooperation with professor Miloslav Hysek who has helped above all in selection of
film personages. The project was in principle assigned to the Czech Academy of Sciences and
Arts which had an eminent interest to buy it, also with regard to the fact that a half of perso-
nages which were recorded belonged among its members. J. Zubaty ( a president of the Acade-
my) and M. Hysek (a member of the Academy) with several further enthusiasists have tried in
all ways to get financial means which were necessary to reimburse expensis invested by A. Vlas
and to take over films but all their effort was in vain. After a death of J. Zubaty (1931) when J.
B. Foerster has become a president of the Academy an interest in the silent project has some-
what slacken. At an initiative of musicians which were associated in the fourth (artistic) class of
the Academy and in cooperation with the film works A—B and. Co. they have started to shoot
sound films of artist’s portraits. But for a lack of interest of these selected personages and their
high age and a bad health only 15 shoots were realized up to the year 1936.

From the original silent Vlas’s National Film Gallery which the Czech Academy of Sciences
and Arts has never gained only the titles have preserved which gives an exact picture of their
content (see an Annex) and several fragments.

The fate of the National Film Gallery vitnesses a sad reality that only a small part of the
Czech cultural representation has understood in that time a significance of the film document
and nobody from representatives of Czechoslovak financial and industrial circles was willing to
support such project in the time of an economic crisis.
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Titulkovd listina Narodni galerie filmové Antonina Vlase, sestavené v letech
1925 — 1930.

Narodni galerie filmova

10.

11.

12.

Velmi mnozi ¢lenové ndroda zajistili si pro budoucnost pamétku svou
velikou duSevni praci. Vynasnazili jsme se, abychom budoucnosti za-
chovali Zivy vzhled téchto drahych lidi, zejména v Zivoté soukromém.
Jak $tastni bychom byli, kdybychom dnes mohli pohledéti v tvaf napfi-
klad jen Palackému, Havlickovi, Riegrovi, Némcové nebo Nerudovi.
,,Narodni galerie filmova* ma4 toto velké poslani do nejvzdalené;jsi bu-
doucnosti. I tenkrat, kdyz velikd duSe jiz davno opustila télesnou
schranku, na povel objevi se ndm v ,,Narodni galerii filmové* ¢ikoli Zi-
vé hlava.

Vydavatelé

Tomas G. Masaryk, prvni president Csl. republiky, narozen 7. bifezna
1850 v Hodoning. [Eestny &len CAVU] _
Panychida na paméf popravenych pani na Staroméstském namésti pfi
tiistaletém vyroci 21. Cervna 1921. [kopie]

Pritomni byli t€Z — prvni ¢sl. ministr financi dr. Alois Rasin a — prvni
ministr Zeleznic 1. Zahradnik. [¢len CAVU, kopie]

Dr. Alois RaSin, prvni ministr ¢sl. republiky, nar. 18. fijna 1867 v Ne-
chanicich, zemiel dne 18. inora 1923. [kopie]

Dr. Alois Rasin pfi kolkovéni penéz. [kopie]

Generil Milan Rastislav Stefanik, nar. 21. éervence 1880 v Kosaris-
kadch u Brezové na Slovensku, zemfel dne 4. kvétna 1919 pfi ndvratu
do osvobozené vlasti. [kopie]

General Dr. M. R. Stefanik odevzddv4 dne 24. Eervence 1918 gener4-
lu Grazianimu, veliteli ¢sl. vojska v Itdlii, bojovy prapor. [kopie]

Alois Jirasek, nar. 23. srpna 1851 v Hronové u Nichoda, zemiel v Pra-
ze 12. bfezna 1930. [¢len CAVU, kopie]

Deputace dustojnikt u Mistra Al. Jirdska dne 2. ¢ervence 1929 v Hro-
nove. [kopie]

4. listopadu 1929 navstivil Mistr Vysoké Myto, aby pozdravil pluk ¢.
30, ktery byl pojmenovén plukem Al. Jirdska. [kopie]

Na namésti vysokomytském mluvi Mistr k svému pluku . . . [kopie]
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X

14.

13.
16.

17.
18.

19.

20.
4 J
22.
23,

24.
25.

26.
27.

28.
29.
30.
31.

32.
33.

34.
33.

36.
3.

80

. ,,Byl jsem S$fasten, Ze jsem se dockal samostatného stitu, jehoz
pfedni ochranou je vojsko, Ze jsem se dockal nasi skutecné ¢sl. armady.
Dostalo se mi ve vysokém véku cti, Ze jsem se stal jakoby jejim Clenem.
Pfiel jsem se pokloniti vaemu praporu a pozdraviti vés.” [kopie]
Basnik Adolf Heyduk, nar. 6. ¢ervna 1835 v Rychmburce, zemfel 6. G-
nora 1923 v Pisku. [¢len CAVU]

Na prochézce v Pisku. [kopie]

Bésnitka EliSka Krasnohorsk4, nar. 18. listopadu 1847 v Praze, zemie-

la 26. listopadu 1926. [Elenka CAVU]

S netefi. sl. Dornovou.

Prof. MUDr. Josef Thomayer [R.E.Jamot]|, 1€kaf a spisovatel, nar.

23. biezna 1859 v Trhanové u Domazlic, zemiel 18. fijna 1927. [Clen

CAVU]

Karel V. Rais, spisovatel, nar. 4.ledna 1859 v Bélohradé, zemrel

8. ervence 1926 na Kral. Vinohradech. [élen CAVU]

K. V. Rais s rodinou.

U hrobu rodicu. ,

Na prochézce v bélohradskych polich.

K. M. Capek-Chod, spisovatel, nar. 21. inora 1860 v Domazlicich,

zemfel 3. listopadu 1927. [Elen CAVU]

S choti na prochézce.

Basnik Antonin Sova, nar. 26. Gnora 1864 v Pacové, zemiel dne

16. srpna 1928. [¢len CAVU]

Se synem.

Basnik — samouk Josef Pokorny-Pikolik, nar. 15.bfezna 1842

v Kutné Hore.

Konec 1. dilu.

Dil 11

Antal StaSek (JUDr. Antonin Zeman), spisovatel, nar. 22. tervence

1843 ve Stanové. [Elen CAVU, kopie]

Ignat Herrmann, spisovatel, nar. 12. srpna 1854 v Chotébofi. [¢len
AVU]

S rodinou na letnim byté v Revnicich.

JUDr. Josef Stolba, spisovatel, nar. 3. kvétna 1846 v Hradci Kralové,

zemiel dne 12. kvétna 1930. [¢len CAVU]

S choti. [kopie] ‘

FrantiSek Herites, spisovatel, nar. 27.anora 1851 ve Vodianech.

Zemfel dne 19. ledna 1929. [élen CAVU]

S rodinou na prochézce.

Josef Holecek, spisovatel, nar. 27. inora 1853 v Stozicich u Vodnan.

Zemfel 6. bfezna 1929. [¢len CAVU]



38.
39.

40.
41.
42.

43.

45.
46.

47.
48.
49.

50.
51.
2.
33,

54.
W . -
56.
.y
58.
3,

60.
61.

62.
63.
64.

65.
66.

Dr. Jan Herben, spisovatel a novinaf, nar. 7. kvétna 1857 v Brumovi-
cich na Moravé. [€len CAVU, kopie]

FrantiSek Kvapil, spisovatel, nar. 16. Ginora 1855 ve Zherech, zemfel
dne 19. fijna 1925. [¢len CAVU]

F. X. Svoboda, spisovatel, nar. 25. ffjna 1860 v Mnitku. [élen CAVU]
Se spisovatelkou Marynou Fri¢ovou.

Gabriela Preissova, spisovatelka, nar. 13. bfezna 1862 v Kutné Hofe.
[¢lenka CAVU]

Ve spolecnosti synu.

Bohdan Kaminsky, spisovatel, nar. 24. inora 1859 na Huse u Sychro-
va. Zemiel 19. &ervence 1929 v Pod&bradech. [¢len CAVU]

Antonin Klastersky, basnik, nar. 25. zafi 1866 v Mirovicich u Pisku.
[¢len CAVU]

Dr. Jifi Stanislav Guth-Jarkovsky, spisovatel, nar. 24.ledna 1861
v Hefmanové Méstci. [¢len CAVU]

Za ranni projizdky ve Stromovce.

Reéni pfi otevfen turistické chaty.

Bohumil Zahradnik Brodsky, spisovatel, nar. 21. srpna 1962 v Hasta-
&ové u Cislavé. [kopie]

S choti na prochézce.

Konec II. dilu.

Dil 1L

Bésnik a reZzisér Jaroslav Kvapil, autor manifestu ¢eskych spisovatela
z 1. 1917, nar. 25. z4¥ 1868 v Chudenicich. [¢len CAVU]

Pti zkouSce na lesnim divadle v Kréi.

Karel Leger, spisovatel, nar. 15. bfezna 1842 v Koliné. [¢len CAVU]

S choti.

S béasnikem F. Krupi¢kou.

Rudolf Krupicka, basnik, nar. 4. prosince 1879 ve Starko&i u Céslave.
Dr. Jaromir Borecky, basnik, nar. 6. srpna 1869 v Ceskych Budg&jovi-
cich. [€len CAVU]

S choti na letnim byteé.

Prof. Dr. August Sedlacek, déjepisec, nar. 28. srpna 1843 v Mladé Vo-
%ici, zemiel 15. ledna 1926 v Pisku. [¢len CAVU]

V piseckém archivu.

S choti.

Prof. Dr. Jaroslav Goll, historik, nar. 14. ¢ervence 1846 v Chlumci nad
Cidlinou. Zemfel dne 8. Eervence 1929. [¢len CAVU]

Jaroslav Hilbert, dramatik, nar. 19. ledna 1871 v Lounech. [¢len CAVU]
Prof. Dr. Jindfich Vancura, historik a prekladatel dél Armosta Denise,
nar. 31. srpna 1855, Klatovech, zemrel dne 26. kvétna 1930.
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67.
68.
69.
70.
71.
12,

713
74.

75.

76.
77.

78.

9,
80.

81.
82.
83.
84.
85.
86.
87.
88.

89.
90.

91.
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Prof. Dr. Josef Zubaty, jazykozpytec, nar. 20. dubna 1855 v Praze.
[¢len CAVU]

Odchézi z prednasky v Klementinu.

Setk4ni s Adolfem Cernym.

Adolf Cerny, basnik a publicista, nar. 19. srpna 1864 v Hradci Krélo-
vé. [¢len CAVU]

Prof. Dr. Lubor Niederle, president Slovanského dstavu, nar. 20. zari
1865 v Klatovech. [¢len CAVU]

Prof. Dr. Josef Skultéty, filolog a publicista, nar. 25. listopadu 1853
v Potoku na Slovensku. [élen CAVU]

Za navstévy v Praze.

Prof. Jan Vobornik, literarni historik a dramatik, nar. 10. dubna 1854
v Pohoii u Opotna. [¢len CAVU]

Prof. Jindfich Vodak, literarni kritik, nar. 8. listopadu 1867 v Lysé nad
Labem.

S choti pfi odchodu z dfadu.

Dr. Josef Kofensky, spisovatel a cestovatel, nar. 26. Cervence 1847
v Su$né u Novych Benitek. [kopie]

E. St. Vraz, cestovatel a spisovatel, nar. 18. dubna 1860 v Trnovu
v Bulharsku. [kopie]

S choti na prochézce. [kopie]

Renata TyrSov4, chof zakladatele Sokola Dr. Miroslava TyrSe a dcera
Jindficha Flignera, spisovatelka, nar. 31. Cervence 1854.

Dr. Ferdinand Cisaf, evangelicky theolog a spisovatel, nar. 26. inora

11850 v Legicich pod Ripem.

Ve svém pusobisti v Kloboukach u Brna, kde pred lety pratelsky stykal
se s dne$nim presidentem Masarykem.

Adolf Srb, novinéf, nar. 17. fijna 1850 v Rokycanech.

V. K. Jerdbek, spisovatel, nar. 4. inora 1859 v Litomysli.

Bésnik J. S. Machar, narozen 29. Gnora 1864 v Koliné. [¢len CAVU]
Béasnik Karel Toman, nar. 25. inora 1877 v Kokovicich u Slaného.

[¢len CAVU]

Viktor Dyk, spisovatel, nar. 31. prosince 1877 v Sopce u Mélnika.
[¢len CAVU, kopie]

Basnik Jan Opolsky, nar. 15. Cervence 1875 v Nové Pace. [Clen
CAVU] .

S prof. Arnem Novdkem a Mil.-Hyskem. [oba &lenové CAVU

Prof. Dr. Arne Novak, literarni historik a kritik, nar. 2. bfezna 1880
v Litomysli. [¢len CAVU]|

Dr. Hanu$ Jelinek, kritik a pfekladatel, nar. 3. zafi 1878 v Pfibrami.
[Clen CAVU]




92. Dr. Zdenék Wirth, historik vytvarnych uméni, nar. 11. srpna 1878
v Lib&anech u Hradce Krélové. [€len CAVU]
93. Stanislav Lom [JUDr. Stanislav MojZis], dramatik, nar. 13. listopadu
1883 v Karliné. [¢len CAVU]
94. Bratii Capkové v zahradé své vilky. [kopie]
95. Dr. Karel Capek, spisovatel, nar. 9. ledna 1890 v Malych Svatofiovi-
cich.
96. Josef Capek, malif a spisovatel, nar. 23. bfezna 1887 v Hronove.
97. Stanislav Hanus, basnik a pfekladatel, nar. 10. listopadu 1885 v Praze.
08. Basnik Josef Hora, nar. 8. ¢ervence 1891 v Dobfini u Roudnice.
09. S ptateli Ant. M. PiSou a Vlad. Vancurou.
100. Fr. Sokol-Tuma, Zurnalista a spisovatel, nar. 2. kvétna 1855 v BeneSo-
vé€ u Prahy, zemfiel 31. prosince 1925 v Moravské Ostravé.
101. Mluvi na tabofte lidu.
102. Jifi Sumin (Amadlie Vrbova) spisovatelka, nar. 9. fijna 1863 v Uhfici-
cich na Moravé. [¢lenka CAVU]
103. Moravské kolo spisovateli na zdjezdu v Hodoniné.
104. Otakar Bystfina (JUDr. Ferdinand Dostél) spisovatel, nar. 23. kvétna
1861 ve Vérovanech u Tovacova.
105. Vypravuje anekdoty. '
106. Metodéj Jahn, spisovatel, nar. 14. ffjna 1865 ve Vala$ském Mezifici.
[¢len CAVU]
107. Karel Elgart Sokol, spisovatel, nar. 18. ledna 1874 v Ivancicich na Mo-
ravé. Zemfiel 21. Cervence 1929.
108. S basnikem Vojtéchem Martinkem, nar. 11. dubna 1887 v BruSperku.
109. F. S. Prochdzka, basnik, nar. 15. ledna 1861 v Nameésti u Olomouce.
[¢len CAVU] S Frant. Sekaninou, spisovatelem, nar. 14. inora 1875
v Zérovicich na Moravé.
110. Konec IV. dilu.
111. Dil V.
112. Max Svabinsky, nar. 17. zéfi 1873 v Kroméfizi. [¢len CAVU]
113. Alfons Mucha, malif, tviirce Slovanské epopeje, nar. 24. ervence
1860 v Ivanéicich na Moravé. [¢len CAVU]
114. Joza Uprka, nar. 26. fijna 1882 v Bystrici na Moravé. [Elen CAVU]
115. Jakub Obrovsky, nar. 23. prosince 1861 v KnéZdubé na Morave. [Clen
CAVU]
116. Sochaf Ladislav Saloun, nar. 1. srpna 1870 v Praze. [¢len CAVU]
117. Prof. Oldfich Blazi¢ek, nar. 5. ledna 1887 ve Slavkovicich na Morave.
118. Adolf Kaspar, malif, nar. 27. prosince 1877 v Bludové u Olomouce.
kopie
119. }osef (!"voéér, nar. v Seminé u Pfeloude 13. brezna 1880. [¢len CAVU]
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120.

121.
122.
123.
124.
125.
126.
127.
128.
129.
130.
351,
132.
133:

134.
135:
136.
137
138.
139.
140.
141.
142.
143.
144.
145.

146.
147.

148.
149.
150.

151.
152.
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Franta Uprka, sochaf, nar. 26. inora 1868 v Knézdubech na Moravé,
zemfel dne 8. zfi 1929. [Elen CAVU]

V ateliéru.

Na hodech v Lanzhoté.

Karel Spilar, nar. 21. listopadu 1871 v Plzni.

Alois Kalvoda, nar. 15. kvétna 1875 v Slapanicich u Brna.

FrantiSek Jakub, nar. 22. prosince 1875 na Vinohradech.

FrantiSek Ondrusek, nar. v Bystfici pod Hostynem 4. biezna 1861.
AntoS Frolka, nar. 13. Cervna 1877 v KnéZzdubé na Moravé.

Josef Stolovsky, nar. 2. srpna 1879 v Rychnové nad Kné&Znou.
Roman Havelka, malif, nar. 30. dubna 1877 v Jemnici na Moravé.
Ota BubeniCek, nar. 31. fijna 1871 v Uhfinévsi.

Jan Dédina, nar. 1. zafi 1870 ve Strakdch u Nymburka.

Rudolf Vicha, nar. 19. ¢ervna 1860 v Hluboké nad Vltavou.

Ludvik Kuba, malif a sbératel slovanskych pisni, nar. 16. dubna 1863
v Podébradech.

S pani Marii Calmou-Veselou pii studiu slovanskych pisni.

Marie Calma-Vesela, spisovatelka.

Alois Jaronék, nar. 16. ¢ervna 1870 ve Zliné na Moravé.

Bohumir Jaronék, nar. 23. dubna 1866 ve Zliné na Moravé.

Dr. Karel Baxa, prazsky primétor, nar. 24. ¢ervna 1862 v Sedl€anech.
Poslanec Adolf Prokiipek, nar. 11. ledna 1868 v Kutlifich u Kolina.
Senator Emanuel Hruby, nar. 21. kvétna 1865 v Mezouni u Berouna.
Syndik Jiff Pichl, nar. 18. inora 1872 v Ceské Ttebové.

Ing. Ladislav Novék, ministr obchodu.

Karel Engli§, Dr., nar. 17. srpna 1880 v Hrabyni ve Slezsku. [¢len CAVU]
Maffie.

Ministr prof. Dr. Milan Hodza, nar. dne 1. Gnora 1878 v Suc¢anech na
Slovensku. :

Ve své pracovné.

Izidor Zahradnik, nar. 25. cervna 1864 v Hostatové u Gol¢ova Jeni-
kova, zemiel 19. éinora 1926 ve Vidni. [¢len CAVU]

Chirurg, prof. Dr. Rudolf Jedlicka, nar. 22. inora 1869 v Lysé nad La-
bem, zemfel dne 26. fijna 1926 v Novém Svété. |
Chirurg, prof. Dr. Otakar Kukula, nar. 2. inora 1867 v Ji¢iné, zemfiel
dne 11. srpna 1925. [¢len CAVU]

Dr. August Zatka, vadce &eské prace v Ceskych Budgjovicich, nar.
27. &ervence 1847 v Ceskych Budéjovicich.

Prof. Otakar Sev¢ik, nar. 22. bfezna 1852 v Horazd'ovicich.

Ema Destinova, roz. Kittlovd, nar. 26. Gnora 1878, zemiela dne
28. ledna 1930. [kopie]




-153:

154.
155.
156.
157.
158.
159.
160.

161.
162.
163.
164.
165.
166.
167.
168.
169.
170.
171.
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Jan Kubelik, nar. 5. ¢ervence 1880 v Michli u Prahy. [Clen CAVU, ko-
pie]

Oskar Nedbal, dirigent, skladatel, nar. 26. bfezna 1874 v Tébore.
Alois Krossing. [kopie]

Josef Benka, malif.

Jaro Prochazka, malif, nar. 22. dubna 1886 v Praze-Vysocanech.

Fr. Hirsl, malif.

Fr. Subrt, hudebni skladatel.

Josef Hais-Tynecky, spisovatel a redaktor, nar. 3. bfezna 1885 v Kla-
tovech.

Quido Maria Vysko¢il, spisovatel.

Anatol Rubin, spisovatel.

Pohieb Heydukuv.

Pohieb Sedlackuv.

Pohieb Antonina Sovy. [kopie]

Pohfeb Emy Destinové. [kopie]

Pohieb Aloise Jirdska v Praze. [kopie]

Pohieb a cesta z Prahy do Hronova. [kopie]

JUDr. Josef Matousek, nar. v Zelezném Brodé 25. kvétna 1876.
JUDr. Dimitrij Preiss, Hodonin, 24. prosince 1889.

Dr. Ant. Senky¥, nar. 19. prosince 1881 v Prestavlkdch okres BeneSov.

UA, CSAV, CAVU, i 138, ¢&. 1229, k. 111.

Pozndmka: V hranatych zdvorkach jsou poznamky editora, které zachycuji udaj
o &lenstvi v CAVU a tidaje, zda snimek existuje v kopii. Neni-li uvedeno jinak, filmo-
vané osobnost nebyla v té dobé ¢lenem Akademie a snimek se nedochoval. Na tomto
misté dékuji K. Céslavskému za uréeni dochovanych kopii.

85




Priloha 1

15. brezna 1927, Praha

Dopis J. Zubatého, prezidenta CAV U, ministerstvu skolstvi a ndrodni osvéty, kterym
se Akademie poprvé pokousela ziskat podporu stdtnich orgdnu na financovdni projek-
tu Narodni galerie filmové.

V Praze dne 15. bfezna 1927
Ministerstvu $kolstvi a narodni osvéty

Firma Favoritfilm Vlas a spol. v Praze pracuje jiz 2 a pul roku o filmové galerii na-
Sich vynikajicich osvétovych pracovniku, jejimZ Gcelem jest zachovati potomstvu je-
jich obrazy tak, jak se ve skute¢ném Zivote jevili svym soucasnikim. Mél jsem piilezi-
tost jiz Castéji pozorovati sdm tuto praci i jeji posavadni vysledky a s plnym védomim
svym o nich prohlésiti, Ze opatfi pro budoucnost vzicné pamatky, po jakych marné
touzime, vzpomindme-li na praci muzu a Zen, ktefi se nedozili dob, v nichZ takové pa-
matky je opatfovati mozno. ,

Podnik tento je soukromy, uhrazuje svd zna¢nd vydani posud jen ze soukromého
jméni osob pfi ném zicastnénych, a ponévadz jeho snahy vlastné vylucuji pfijem, kte-
ry by byl v poméru jen ponékud pfiméfeném potiebnym vydianim, mélo by se mu po-
dle mého soudu dostati pfimé podpory z mist, kterym jest peCovati o osvétové potfe-
by ndroda ¢eskoslovenského. Proto pokldddm za svou povinnost, doporuditi jej pfizni
ministerstva Skolstvi a narodni osvéty.

Zubaty

UA CSAV, CAVU, i.¢ 135, &. 440, k. 103.

Priloha 11

14. zdri 1928, Praha
Odpovéd prezidia CAV U na nedochovany dopis Favoritfilmu, v niZ se poprvé zmiriuji
predstavy o tom, Ze by se Akademie méla stdt ,,patronem*‘ a vlastnikem projektu Na-
rodni galerie filmové.
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Zastupci Favoritfilmu v Praze XII, U Havlickovych sada 9

Véazeny pane!

Vase myslénka, aby pamditka na pfedni representanty naseho kulturniho Zivota
(basniky, umélce, politiky, ndrodohospodéfe atd.) byla zfilmovédnim trvale zachovéana
a aby Cesk4 akademie v&d a uméni se postavila v &elo podniku k tomu sméfujiciho, je
nam velmi sympatickd. BohuZzel v8ak nestati hmotné prostfedky naSeho dstavu na
tento velezasluzny podnik. Nedovolujitf stanovy Ceské akademie, aby se finanénich
prostfedku jejich uzivalo k jinym Géelim neZ pfesné vymezenym.

Povazovali bychom arci za velikou chybu, kdyby my3lénky Vasi méla se zmocniti
cizina, kterd by ,,Ndrodni galerii Ceskoslovenskou‘* ve sviij prospéch vyuZzitkovala.
Radili bychom Vam tudiz, abyste se k provedeni mySlenky obratili k t€m mistam,
u nichz by se dalo otekavati jak porozuméni véci, tak i pomocnd ruka k jejimu finan-
covani. Snad by apel V43 v nynéjsi dobé, kdy se oslaviti mé dustojnym zpuisobem de-
setileti nasi republiky, nevyznél naprézdno Upfimné bychom si toho pfali, a¢ znova
opakujeme, Ze prostfedkt hmotnych sami poskytnout nemuZeme.

V Praze, dne 14. z4i 1928 Presidium CAVU

Zubaty — president
Kadlec — generélni tajemnik

UA CSAV, CAVU, i.é 136, &. 1322, k. 106.

Piiloha Il

Piehled filmovanych osobnosti Nédrodni galerie filmové podle oboru pii-
sobnosti.

Literatura

(basnici, spisovatelé, literarni kritici, novinafi, dramatikove)

Jaromir Borecky (59—60) Josef Capek (94, 96)
Otakar Bystfina (104—105) Karel Capek (94—95)
Marie Calma-Veseld (134—135) Karel Mat&j Capek Chod (23—24)

Ferdinand Cisaf (81—82) Adolf Cerny (69—70)




Viktor Dyk (87)

Maryna Fricova (41)

Jifi Guth-Jarkovsky (46—48)
Josef Hais-Tynecky (160)
Stanislav Hanus (97)

Jan Herben (38)

FrantiSek Herites (35—36)
Ignat Herrmann (31—32)
Adolf Heyduk (14—15)°
Jaroslav Hilbert (65)

Josef Hole¢ek (37)

Josef Hora (98—99)
Metodgj Jahn (106)

Hanus Jelinek (91)

V. K. Jefdbek (84)

Alois Jirdsek (9—13)
Bohdan Kaminsky (44)
Antonin Klastersky (45)
Josef Kofensky (77, cestovatel)
EliSka Krasnohorska (16—17)
FrantiSek Krupicka (57)
Rudolf Krupicka (58)
FrantiSek Kvapil (39)
Jaroslav Kvapil (53—54)
Karel Leger (55—57)
Stanislav Lom (93)

J. S. Machar (85)

Vojtéch Martinek (108)
Arne Novék (89—90)

Jan Opolsky (88—89)

A. M. Pi3a (99)

Josef Pokorny-Pikolik (27)
Gabriela Preissové (42—43)
F. S. Prochazka (109—110)
K. V. Rais (19-22)

Anatol Rubin (162)
Frantidek Sekanina (109)
Antonin Sova (25—26)
Karel Elgart Sokol (107)
Frantidek Sokol-Tuma (100—101)
Adolf Srb (83)

Antal Staek (30)

Jifi Sumin (102)

F. X. Svoboda (40—41)
Josef Stolba (33—34)
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Karel Toman (86)

Renata TyrSové (80)

Jan Vobornik (74)

Jindfich Vodék (75—76)

E. S. Vraz (78—79, cestovatel)
Vladislav Vantura (99)

Quido Maria Vyskogil (161)

Bohumil Zahradnik Brodsky (49—50)

Vytvarné uméni
(malifi, sochafi, architekti)

Josef Benka (156)
Oldfich Blazi¢ek (117)
Otta Bubenicek (130)
Josef Capek (94, 96)

Jan Dédina (131)

Antos Frolka (127)
Josef Gocér (119)
Roman Havelka (129)
Ferdinand Hir3l (158)
FrantiSek Jakub (125)
Alois Jaronék (136)
Bohumir Jaronék (137)
Alois Kalvoda (124)
Adolf Ka3par (118)
Ludvik Kuba (133—134)
Alfons Mucha (113)
Jakub Obrovsky (115)
FrantiSek Ondrusek (126)
Jaro Prochdzka (157)
Ladislav Saloun (116)
Karel Spilar (123)

Josef Stolovsky (128)
Max Svabinsky (112)
Franta Uprka (120—122)
Joza Uprka (114)
Rudolf Viécha (132)

- Hudba

(skladatelé, interpreti)

Ema Destinovi (152)
Alois Krossing (155)
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Jan Kubelik (153) August Zitka (150)
Oskar Nedbal (154)
Otakar Sevéik (151) Véda
Frantidek Subrt (159)
Jaroslav Goll (64, historik)
Politika Miloslav Hysek (89, literarni kritik

(ministfi, poslanci, finan¢nici)

a historik)
Rudolf Jedlicka (148, lékar)

Karel Baxa (138) Otakar Kukula (149, 1ékaf)

Karel Englis (143) Lubor Niederle (71, pres. Slovanského
Milan HodZa (145—146) stavu)

Emanuel Hruby (140) Arne Novik (89—90, literdrni kritik
Tomas G. Masaryk (2) a historik)

Josef Matousek (169) August Sedla¢ek (61—63, historik)
Ladislav Novék (142) Josef Skultéty (72—73, filofog)

Jifi Pichl (141) Josef Thomayer (18, lékar)

Adolf Prokupek (139) Jindfich Vanc¢ura (66, historik a pfe-
Alois Rasin (4—6) kladatel)

Antonin Senkyf (171) Jan Vobornik (74, literdrni historik)

Milan R. Stefnik (7—8)
Isidor Zahradnik (4, 147)

Zden&k Wirth (92, historik uméni)
Josef Zubaty (67—69, lingvista)

P¥iloha IV

19. Fijna 1930, Praha

Odhad technické hodnoty Narodni galerie filmové, zpracovany Spolecenstvem foto-
grafu v Praze ilustruje technickou strdnku vzniku filmu i ceny fotomateridlu dryhé po-
loviny 20. let.

Ceské akademii véd a uméni v Praze.

Na vyzvéni feditelstvi Ceské akademie véd a uméni, abychom odhadli technickou
hodnotu filmového dila ,,Nédrodni galerie filmova* dostavili se z naSeho spolefenstva
nasledujici odbornici: p. Richard Jifikovsky, pfedseda zkuSebni komise pro zkousky
uéiiu a tovary$i, a p. starosta spole¢enstva Leopold Jelinek do zdvodu firmy Favorit-
filmu, kde jim byl film pfedveden, na zdkladé ¢ehoZ sjednotili se na tomto posudku:
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Celkovd metraz jiz hotového a k predvadéni schopného filmu jest néco pres
3. 000 m, z ¢ehoZ bereme za zdkladnu miru 3. 000 m. Podle technickych zésad je
v3ak usuelni, Ze puvodni nesestfihany negativ se vZdy mnohokrite, pfeto¢i, pfi hra-
nych filmech aZ osmkrite, a proto jest v tomto pfipadé myslitelno, Ze bylo vytoteno
materidlu negativniho alesponi 9. 000 m.

Podle zaznamu z let dfivéjSich mezi rokem 1924—30 pohybovala se cena materidlu
negativniho mezi cenou K¢ 7.50 a klesla do dne$niho dne az na K¢ 3.25 na | béz.m.
za materidl specielni a na K¢. 5,- za materidl panchromaticky.

JelikoZ prévé v dobéach drahoty materidlu bylo tohoto vytoéeno vice neZ nyni vypo-
Cetli a stanovili jsme primérnou cenu surového materidlu negativniho na K¢ 4,— za
1 b.m. Stal tedy pivodné vytoCeny materidl cca9. 000 . . . . . . . K¢ 36.000.-
samozfejme bez jakéhokoliv zpracovani a manipulace.

prevod K¢ 36.000.—
Vyvolani a zpracovini tohoto negativu podle obvyklych cen vyzidalo si ndkladu (K&
Lo 20 L RIY T SR o e 2 RE s 5 wE e T 9.000.—
Prvni kopie z tohoto negativu musela byti rovnéz delsi metraze neZ jest nyni predloze-
na vzhledem k sestiihu kazdého filmu, zbyte¢né dlouhych scén anebo negativu nepo-
dareného a stéla tedy prvni kopie pii kopirovani cenu K¢ 3.— za 1 béz.m. 27.000.—

Jak ndm v3ak bylo fe¢eno majitelem, tato prvni kopie byla rozstfihdna a darovéna
filmovanym a mimo této prvni kopie byly pofizeny jesté dvé dalsi, a to jiz zkrdcené,
které se nalézaji v rukou majitele a které rovnéz representuji &4stku . . 18.000.—-

Podle povahy natoceného filmu museli byti specielné jen k tomuto stdle v perma-
nenci nejméné 2 lidé, ktefi pfi primérném platu K¢ 3.000.— mési¢né, véetné viech
poplatka pokladenskych, pensijnich, dafovych atd. vyZadali si ndklad za jeden rok
RET2000 - Ay A WO oo « v o vt wsin sibisiis o' s 5 %8 n s 288.000.—

Filmovano bylo celkem cca ve 165 pfipadech, bylo nutno jezditi drahou, platiti die-
ty, cestovné, dopravu pfistroju jak filmovacich, tak i v nékolika pfipadech pfistroju
osvétlovacich, z nichz n€které byly dosti ndkladné, otevieme-li proto pomér pfi jed-
nom filmovéani vSech spojenych s tim vyloh a ocefiujeme-li je sumou, kterd neni jisté
pfemrsténd, t.j. cca K& 200.— za 1 pfipad, vyzadovaly, tyto vylohy nédklad celkem
DEIRT TR BhSr 5 v o ol b s i Bl SRR B e AR . R, S LM 33.000.—

Dile jak ndm bylo sdéleno majitelem a vidéli jsme v jeho kanceléfi, bylo pry z toho-
to filmu pofizeno velké mnozstvi zvétSenin jednak formatu pohlednice, jednak formé-
tu 18 X 24 cm. Podle sdéleni majitele bylo jen za materidl bez prace vyddno za dobu
5 let pies K¢ 20.000.—, kterouzto moZznost pfipustime, ale nemizeme posoudit z to-
ho duvodu, jelikoZ vyrobené zvétSeniny byly rozdany a v rukou majitele se naléz4 jen
nepatrné mnozstvi téchto.

Pfipustime-li moZnost, Ze z kapitdlu vySe odhadnutého ztracen byl i trok, ktery
vzhledem k tomu, Ze kapitél byl investovan postupné, jest nutno stanoviti ccana 5 %,
¢ini suma proS§lych drokiobnos . . . . . .. ... ... ..... 102.750.—
s ¢imZ jest nutno vzhledem k drahému Gvéru poditati.

Pfichdzime tedy k zévéru,ze cely ndklad na toto dilo obnasi cca . K& 513.750.—

V této sumé oviem nejsou odhadnuty zadné pomicky jako pfijimaci pfistroje,
osvétlovaci télesa, jejich udrzovéni a opravy, kterézto pfistroje jsou vesmés velmi dra-
hé.
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Rovnéz tak nejsou pocitany prace laboratorni a rizn vydani, ktera za tuto fadu let
byla jisté dosti znaén4.

Odhad naSich odborniku tyka se pouze ceny materielni a po strance technické, vy-
lucujic jakoukoliv hodnotu uméleckou, historickou a kulturni. Po této strance vymyka
se cena jakémukoliv odhadu.

Vzhledem k jinym filmim, kupf. filmu ,,Svaty Viclav‘, ktery vyzddal si ndklad
pies 5 miliébnu korun ¢&sl., nesnese toto dilo v porovnédni kulturnim viibec Zadného
pfirovnani.

Richard Jifikovsky Za: Leopold Jelinek
Ptfedseda zku3ebni komise. - Razitko starosta.

V Praze dne 19. fijna 1930.

UA CSAV, CAVU, ié 138, ¢. 1313, k. 111.

Priloha V

3. prosince 1930, Praha

Dopis profesora Rudolfa Barty, ¢lena Masarykovy akademie prdce, je dukazem, Ze
o projekt Narodni galerie filmové byl zdjem i mimo Akademii. Jednoznacné z néj
ovSem vyplyvd, Ze i vefejnost chdpala prednostni pravo CAVU na viastnictvi tohoto
filmu.

Velevazeny pane fediteli,

jsa dosud churav, prosim abyste prominul, Ze nemohu Vam osobné referovati
o0 jedndni s p. Vlasem ve véci ndrodni filmové galerie a sdéluji Vam vSe pisemné.

Nechal jsem piivodné nepfimo se informovati a pokusil se rovnéz nepfimo jednati
o koupi filmu, aviak p. Vlas prohlésil, ze Cesk4 akademie jiZ s nim jednala, a to na z4-
kladé obnosu 500.000.— K¢ a Ze je pevné pfesvédcen, Ze obnos ten dostane. Z toho
divodu neni pry pfiiny, aby jej levnéji prodéval.

Ostatné odhad, ktery pry si Ceskd akademie opatfila, je mnohem vy33i, neZ on Z4-
da. Pokusil jsem se sim jednati s p. Vlasem, a to ve pfi¢iné koupé kopie. Navstivil mé
tudiZ v mé kanceléfi a sdélil mi, Ze by byl event. ochoten kopii mi prodati, a po delSim
jednéni vyjadfil se, Ze cenu mi stanovil as 11.000 K¢ arcif normdlni kopii, né umélec-
kou, a to pouze pro moji soukromou potiebu.

Mezi rozhovorem zminil se téZ o jednéni s Ceskou akademii v pfiCiné prodeje
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a sdélil mi, Ze se dozv&dél, Ze ndsledkem nepfitomnosti nékterych pana pfi posledni
schuzi, kde jednalo se o koupi filmi, ke koneénému zdsadnimu rozhodnuti nedoslo.

Sdélil mi dale, Ze nabizeny negativ jest néco pfes 3000 m dlouhy se dvéma kopie-
mi, rozumi se s veSkerym préavem pro CSR jak promitacim, reprodukénim i kopirova-
cim.

Z rozmluvy jeho seznal jsem, Ze z Zddaného obnosu 500.000 K¢ nic neslevi, poné-
vadZ je pevné piesvédCen, e Akademie za obnos ten film ptevezme. Byl by viak
ochoten, dostane-li se mu do 15. t.m. rozhodnuti, na dvouroéni splatky film ten pte-
nechati s tou podminkou, Ze by se mu pfi odebréni ihned aspoii 200.000 K& zaplatilo.
Dile mi sdélil, Ze obnost 500.000 K& by si sdm vyinkasoval, kdyby pry dostal sbéraci
arch podepsany Ceskou akademif.

Pfiklddaje seznam p. Vlasem mné ponechany, prosim velevdZzeny pane fediteli,
abyste toto moje sdéleni vzal lask. na védomi a telefonicky pfimo p. Vlasovi raéil sdé-
liti, jak o véci té jste se rozhodl.

Lituji, Ze se mné vzdor snaze nepodafilo dociliti, abych mohl Vam podati n&jaké
piznivéjsi vyfizeni, a mam tu Cest poroudeti se Vam s projevem

hluboké tcty:
Barta
UA CSAV, CAVU, i.& 138, &. 1084, k. 111.
E 3 % s
Pkiloha VI

17. ledna 1933, Praha
Zdpis z prvniho jedndni, které vedla filmovd komise IV. (umélecké) tridy CAV U s fir-
mou A—B. ‘

Do schuze se dostavil zastupce firmy A—B pan Ladislav Hamr, z &lenti komise dr.
Hanus Jelinek. PonévadZ dalsi panové jiz nepfijdou, projednal pfitomny Elen se z4-
stupcem firmy A—B bliZ§i podrobnosti.

Firma pfedstavovala by si véc tak, Ze by panové, ktefi by méli byti filmovéni, dosta-
vili se ve vétich skupinich do ateliéru na Barrandové, kde se od bfezna zaéne filmo-
vati.

Autorska préva by si firma podrZela, a to v tom smyslu, Ze by kazdy tyden zafadila
do svého Zurndlu nékterého z filmovanych ¢lentt Akademie. O textovéani by se oviem
dohodla s Akademii. Akademii pak odevzdala by jednu kopii i se zvukovou péskou.
Kopii tuto mozno predvédéti popfipadé i bez zvuki na aparéatech oby&ejnych pro né-
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my film. Ciselného omezeni firma nem4, ponechédvajic v tom Akademii dplnou vol-
nost. U hudebniku bylo by eventuelné moZno reprodukovati i hru na néstroji. Od
brezna pocinaje byly by ateliéry k dispozici a statilo by dohodnouti se telefonicky bud
s panem Hamrem, nebo s feditelem Reichlem zatim jeSté v kancelafi na Vinohradech
v A—B.

dr. Hanus Jelinek

UA CSAV, CAVU, i 138, &. 1229, k. 111.

Pkiloha VII

24. listopadu 1933, Praha
Posledni pokus A. Vlase, majitele Narodni galerie filmové, ziskat nové vedeni Akade-
mie pro podporu svého projektu.

Tyka se: ,,Narodni galerie filmové®.

Jako majitel vySe uvedené firmy, jakoZ i ndrodniho a kulturniho filmu:

,,Narodni galerie filmova* dovoluji si co nejzdvofileji pozddati Ceskou akademii
véd a uméni o lask. vyjadieni, zda-li m4 je$té zdjem na tomto filmu, kdyby minister-
stvo $kolstvi v dohodé s ministerstvem obchodu odSkodnilo mne vydanim ur€itého
poétu kontingentnich listin v cené cca K¢ 400.000.—, které bych mél moznost u jed-
notlivych pijcoven prodati za tutéz cenu.

Touto transakci bylo by mi umoznéno dociliti alespoii &dst hotovych vydaju a na-
kladu na tuto sbirku vynaloZenych, aniz by ministerstvo $kolstvi anebo ministerstvo
obchodu muselo vydévati hotové penize a Ceské akademie v&d a uméni ziskala by tu-
to jisté cennou sbirku, kterou sdm jeden jeji ¢len, a to p. prof. Dr. Milan [!] Hysek
aranZoval a navrhoval.

Cesk4 akademie véd a uméni dala sv.&. tento film odhadnouti svymi technickymi
znalci, a to Spoleenstvem fotografu v Praze, ktefi odhadli ndklad na tuto sbirku na
K& 513.000.—. Originél tohoto odhadu nalézd se v rukou Ceské akademie véd
a uméni. Tato sbirka ma vSak po strance umélecké, historicko-dokumentérni a narod-
ni daleko vétsi cenu nejen vieobecné, ale hlavné i pro Ceskou akademii véd a uméni,
coz jest nesporné, a z toho diivodu prosim a doufdm v lask. Vasi podporu, aby tak ne-
jen mné bylo tim pomoZeno dosici alespoii ¢dstetnou Ghradu vynaloZzenych ndkladu
na tuto sbirku, které dnes téZzce postrdddm, ale i aby tato sbirka nabyvajici den ze dne
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vétsi ceny dostala se do Vasich rukou, kde bude na misté a kam byla od prvopoéitku
urcena.

Vypro3uji si Vase ct. brzké rozhodnuti a odpovéd a znamendm

s projevem tcty a oddanosti
Antonin Vlas

N.B. |
Soucasné s timto dopisem poddvam Zadost na ministerstvo Skolstvi a narodni osvé-
ty, aby se toto dohodlo s ministerstvem obchodu o dal$im vyfizeni.

UA CSAV, CAVU, i.¢ 141, &. 1057, k. 119.

Piiloha VIII

14. kvétna 1934, Klatovy
Dopis Josefa Klicky je jednim ze Sesti zachovan ych dopisu, jimiZ se vyzvani prihlaso-
vali k filmovdni.

Ceské akademii véd a uméni v Praze!

Vase vyzvani k filmovani dne 8. Cervna 1934 jest pro mne velkym vyznamendnim
a s radosti se jej zicastnim. Zaroven prosim, bylo-li by mozné misto proslovu jedno-
minutového zaimprovisovati na klaviru, coz by mné 1épe vyhovovalo.

V hluboké ticté oddany
Josef Kli¢ka

UA CSAV, CAVU, i 251,sg. 117, k. 182.
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Priloha IX

Soupis snimkii ,.zvukofilmového archivu® filmové toviarny A—B. natoce-
nych z podnétu tAVU v letech 1933 — 1936.

N . Y N

Bozena Vikova-Kunétick4, spisovatelka, Elenka CAVU, snimek zachovan

. Josef. B. Foerster, hudebni skladatel, ¢len CAVU, snimek zachovén
. Vitézslav Novék, hudebni skladatel, élen CAVU, snimek zachovan

. Ferdinand Vach, hudebni skladatel, ¢len CAVU, snimek zachovan

. FrantiSek X. Svoboda, spisovatel, élen CAVU, snimek se nezachoval
. Jaroslav Hilbert, spisovatel, &len CAVU, snimek se nezachoval

. FrantiSek S. Prochézka, spisovatel, len CAVU, snimek zachovan

. Karel Weis, hudebni skladatel, élen CAVU, snimek zachovan

. Josef Kli¢ka, spisovatel, hudebni skladatel, ¢len CAVU, snimek zachovin
. Bedfich A. Wiedermann, hudebni skladatel, snimek se nezachoval

. Karel Hoffmann, hudebni skladatel, snimek se nezachoval

. Rudolf Medek, spisovatel, élen CAVU, snimek zachovén

. Karel Petr, matematik, ¢len CAVU, snimek zachovén '

. Gabriela Preissov4, spisovatelka, ¢lenka CAVU, snimek zachovén

. Karel Weigner, lékaft, élen CAVU, snimek zachovén

Pozndmka:

Pod heslem CAVU jsou ve filmovém archivu Cs. filmového iistavu uloZeny jeité snimky B.
Bradacge, F. Udrzala, F. Stanika, F. HybSe, A. Chlebounové, J. Rozko$ného a dvou bliZe neurce-
nych osobnosti. Vzhledem k tomu, Ze se nejedn4 ani o Eleny CAVU, ale vyhradné o politické
osobnosti, a to pfedevim agrarni strany, je nepravdépodobné, Ze by k jejich vzniku dévala pod-
nét Akademie. Tato galerie by méla spi¥e bliZze k podobnému projektu nidrodné demokratické
strany, o némz se zminil K. Capek v Nérodni préci 5. 5. 1927 (K.Capek, Ratolest a vavFin, Pra-
ha 1970, s. 19).
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ILUMINACE

roénik 2, 1990, &slo 2 (4)

UVAHY O LITERATURE

Déjiny kinematografie po americku

Film History. An International Journal.
Roé. 1(1987), ¢ 1—4, 397 s.

Prvy ro¢nik ¢asopisu Film History, vyddavaného ve Spojenych stitech péc¢i pra-
covnika newyorského ,,Museum of Moving Image* Richarda Koszarského, obsahuje
fadu zajimavych pispévku, které by si zaslouZily samostatnou recenzi. Jeité zajima-
véj§i viak se jevi moZnost podivat se na Ctyfi ¢isla Casopisu jako na celek a pokusit se
na jeho zdkladé ziskat jistou pfedstavu o podobé& sou¢asné americké filmové historio-
grafie.

PievaZzna vétSina ¢lanka vychdzi v zdsadé z tradi¢nich postupi, téméf pro viechny
je viak charakteristické védomi Sir§ich souvislosti vivoje filmu a snaha tyto souvislosti
alespoii do jisté miry postihnout. Cisté umé&nov&dny pfistup k filmovému dilu zde re-
prezentuje jediny Eldnek. Martin Sopocy (French and British Influences in Porter’s
American Fireman. C. 2, s. 137—148) v ném rozebird dramatickou stavbu slavného
Porterova filmu a jeho prici s kamerou, aby ukézal, nakolik byl americky twviirce
ovlivnén pracemi Georgese Méliese a Jamese Williamsona. Poetné jsou naproti to-
mu zastoupeny pispévky, zabyvajici se socidlnimi a politickymi aspekty filmové tvor-
by. Tak napf. Jan-Christopher Horak ( G. W.Pabst in Hollywood or Every Modern
Hero Deserves a Mother. C. 1, s. 53—63) hledd pfitiny neiispéchu zndmého némecké-
ho reZiséra ve Spojenych stitech. Rozebira jediny Pabstiv hollywoodsky film Moder-
ni hrdina (A Modern Hero, 1934), srovndvi jej s tehdej$i béZznou americkou produkci
a ukazuje, pro¢ byl pro amerického divdka nepfijatelny. Peter Stanfield (The Western
1909—14: A Cast of Villains. C. 2, s. 97—112) se zabyva potateénim obdobim for-
movéni westernu jako filmového Zinru. Analyzuje stereotypy hlavnich postav, proti-
hra&a kladného hrdiny, pficemz v nejfrekventovanéjdich typech — indidn, Mexi¢an,
,,méstsky hejsek* — nehledd pouze charakteristiku dané etapy vyvoje nejstarsiho fil-
mového Zinru, ale pfedeviim pfispévek k pozndni dobové sebereflexe Ameri¢anu.
Richard Alan Nels (Commercial Propaganda in the Silent Film: A Case Study of
A Mormon Maid (1917). C. 2, s. 149—162) pfistupuje k rozboru filmu
- o mormonech z hlediska pfistupu Ameri¢ani k mensinovym niboZenstvim. Dokazu-
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ie, ze film byl pfimo odvozen z Griffithova Zrozeni ndroda a propagandistické vyuZziti
scén s Ku-Klux-Klanem je mu jasnym ,,barometrickym* tidajem o stavu ndbozZenské
tolerance v tehdejsich Spojenych statech.

Vedle téchto do jisté miry tradi¢nich ptispévki najdeme v prvém ro¢niku Film His-
tory i ¢ldnky zcela pfekracujici hranice bézné filmové historie a dokumentujici jeji
prorustdni s ostatnimi historickymi obory. Harwey Deneroff (,, We Can’t Get Much
Spinach!“ The Organization and Implementation of the Fleisher Animation Strike. C.
1, s. 1—14) li¢i ve své studii vznik odborové organizace v newyorském studiu animo-
vanych filmi, podminky prace v tomto podniku a kone¢né prubéh stavky, ke které
zde doslo v roce 1937. Jeho piispévek se tak pohybuje na pomezi filmové a socialni
historie. Je$té déle jde ve svém ¢ldnku docentka historie z Canisius College v Buffalo
Nancy J. Rosenbloomovi (Between Reform and Regulation. The Struggle over Film
Censorship in Progressive America, 1909—1022. C. 4, s. 307—325). Zkoum4 v ném
osudy Cenzurniho sboru pro filmovéa pfedstaveni, vytvofeného v New Yorku v roce
1909 a zaniklého o tfinact let pozdéji v disledku nastupu Willa Hayse do funkce
hlavniho hollywoodského cenzora. Pro Rosenbloomovou je celd tato historie pfede-
viim ilustraci vzestupu a dpadku wilsonovského progresivismu, jeji velice zajimavy
Clanek je stejné tak prispévkem k déjindm americké kinematografie, jako k déjindm
samotnych Spojenych statu.

JiZz po nékolik desitek let je v americké historiografii pfikladan velky vyznam préci
s pamétniky. Jak ukazuje pfispévek Richarda a Diany Koszarskych (,, No Problems.
They Liked What They Saw on the Screen*: An Interview with Joseph Ruttenberg. C.
1, s. 65—95), neni tato oblast zanedbédvana ani na poli filmovych d&jin. Rozhovor s J.
Ruttenbergem (1889—1983), kameramanem, ktery zacinal u zpravodajského filmu
v roce 1915 a sviij posledni film nato€il v roce 1968, je skute¢né osvézujicim pohle-
dem do déjin amerického filmu.

Programove tiskne Koszarski ve svém ¢asopise také edice vjznamnych dokumentu,
vztahujicich se k déjindm kinematografie. Celé tfeti ¢islo prvého ro¢niku Film History
zapliluje zprava Departmentu spravedlnosti o zndimém sporu mezi Motion Picture
Patents Company a tzv. nezavislymi producenty. Soudni jednéni, které v pribéhu let
19081914 definitivné rozhodlo o padu monopolu MPPC a vytvorilo tak podminky
pro dalii bouflivy rozvoj americké kinematografie, je zaznamenano v Sesti svazcich
dokumenti o celkem 3 435 stranach. Publikovana zprédva je stru¢nym vytahem, za-
chycujicim hlavni momenty jednani a nejdileZitéjsi legislativni rozhodnuti, o které se
kone¢ny verdikt opiral. Je $koda, Ze nesporné zajimavé edici chybi peclivéjsi vybave-
ni. V podobé, ve které je pfedkladana neni napiiklad mozné ptesné datovat vznik pu-
blikovaného dokumentu (po 22. 6. 1914), pficemZ vzhledem k administrativni praxi
federdlnich organu je vice nez pravdépodobné, Ze ke zprave existoval datovany pri-
vodni dopis, se kterym ji Department ostatnim agenturam predkladal.

Vedle puvodnich €lanku a edic slibuje Film History systematicky publikovat také
informace o fondech filmovych archivii a knihoven. V prvém roéniku plni tento pfi-
slib pfispévek soucasného 3éfa Pacific Film Archives v Berkley Stephena Gonga (Na-
tional Film and Video Storage Survey Report and Results, C. 2, s. 127—136). Vysled-
ky pruzkumu, provedeného v roce 1986, poskytuji pfehled o rozsahu (nikoli obsahu)
filmovych sbirek ve fondech prevdzné vétSiny americkych veigjnych instituci, od ma-
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mutich typu Kongresové knihovny, shrafiujici 100 000 tituli, po drobné mistni insti-
tuce, jako je napf. Archiv statu Missisippi se 7 tituly.

Na zdkladé jednoho ro¢niku jednoho odborného €asopisu, byt jisté vyznamného,
neni pochopitelné mozné vynaset definitivni soudy o stavu védniho oboru v zemi, ja-
ko je USA. Nicméne i z predchazejici stru¢né charakteristiky nejzajimavéjsich ¢lanku
Film History 1987 myslim vyplyvaji nékteré poznatky, charakterizujici sou¢asné ten-
dence v americké filmové historiografii. PfedevSim je ziejmé, Ze se naSim americkym
kolegim daii vykracovat poza kdysi svazujici meze svého oboru. Vétsina z nich pre-
stala byt filmovymi kritiky, vyuZivajicimi pfi vyndseni soudu vyhod ¢asového odstupu,
a stala se - nebo usiluje stat se — skutetnymi historiky, schopnymi zkoumat dé&jiny fil-
mu s ohledem na 3iroky socidlni, politicky a ekonomicky kontext jeho vyvoje. Film
History si klade za cil mapovat veSkeré aspekty vyroby, distribuce, pfedvadéni a re-
cepce komeréniho i nekomeréniho filmu, a to v historické dimenzi od pocatecnich
pokust prvnich filmovych experimentitori po souasnost. Je to cil nesporné velmi
ndroény, ale soudé podle prvych &isel tohoto ¢asopisu redlny. Pfispét k jeho naplfio-
véni by jisté méla i skutecnost, Ze Film History nechce byt coby publikacni platforma
omezena jen na americkou historickou obec, ale nabizi spolupréci filmovym histori-
kum z celého svéta.

Petr Mares

Neznamé zapisy Dovzenkovych deniki

Oleksandr DovZenko: Storinky s¢odennyka.
,»Dnipro* (Kyjev), 1988, ¢. 10, 5. 85—100.

,»Bolyf u mene serce deri ini¢. .. (1z zapysnykiv O. DovZenka).
,,Literaturna Ukrajina‘‘ (Kyjev), 1989, ¢. 5 (2.2.), s. 6.

Pro ukrajinsky kulturni Zivot poslednich let se stal velmi duleZitym jevem vzrist po-
zornosti vénované ukrajinské kulturni avantgardé prvniho porevoluéniho desetileti,
kterd byla ve tficatych letech zni€ena protikulturni etnocidou stalinského rezimu. Ne-
mensi zdjem vzbuzuje boj o ukrajinskou kulturni svébytnost, vedeny v nasledujicich
desetiletich. V ukrajinském tisku jsou nyni zpfistupfiovany dileZité prameny k této
problematice, jejichZ vydani bylo jesté pfed nékolika mélo lety naprosto nemyslitelné.

Jednim z nejuznavanéjsich predstaviteld ukrajinské porevolucni kultury zastava i
v takto se ménicim kontextu Oleksandr DovZenko (1894—1956). Také pro upiesio-
vani jeho biografie a vnitiniho rozméru dila vznikly o mnoho pfiznivéj§i podminky
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neZ dosud. Snad nejvyznamné&j$im pramenem pro feSeni téchto, ale také fady obec-
n&j¥ich otdzek zustdvaji DovZzenkovy denikové zépisy, vedené v priub&hu let 1924 —
1956; pro star$i dobu se bohuZel nedochovaly.

Po prvnich &asopiseckych otiscich z pielomu padesatych a Sedesatych let bylo jejich
ukrajinské znéni poprvé knizné vydano v patém svazku DovZenkovych spisu (Tvory
v p’jaty tomach. Tom 5. Kyjiv 1966). V tdvodu pfipojeného, velmi skrovného po-
znamkového aparétu bylo jen stru¢né zminéno, Ze texty denikovych zépisi jsou poneé-
kud zkriceny. Z hlediska ediéni techniky se navic jako znaéné neftastné ukédzalo byt
umélé odtrzeni tzv. zdznamu ze zdpisniku (z let 1942 — 1943) a z deniku (z let 1943
— 1956), mezi néZ byla neorganicky véelenéna zvl4Stni fada zdpist z let 1952 — 1956,
tykajici se predev$im vzniku Dovzenkem nedokonéené Poémy o mofi.

V3echny tyto nedostatky bylo moZno odstranit alespoii po 20 letech, kdyZ byla do
tisku pfipravovdna ponékud upravend reedice pétisvazkového souboru DovZzenkova
dila. Roku 1985 se objevil zdvéretny svazek, vydany zna¢né vysSim nékladem neZ je-
ho pfedchidce z roku 1966. Snad pravé z tohoto diuvodu se redakéni kolektiv roz-
hodl resp. byl donucen provést dodatecnou revizi toho, co je mozno Ctenéfi predloZit.
Vysledkem se stala paradoxni skute¢nost: vydani denikovych zépisi z roku 1985 se
ukdzalo byt je$té méné spolehlivim nez predchazejici edice. Dokladem je uZ to, Ze
rozsah vydaného textu Dovzenkovych denikovych zapisu poklesl o 30 tiskovych
stran. Pozndmkovy aparat, ktery tuto skutecnost peclivé zatajil, byl navic zbaven poli-
ticky oZehavych mist, tykajicich se osobnosti J. V. Stalina a L. Beriji. Takto oCiStény
svazek byl podepsén do tisku v dubnu 1985, tedy v dobé, kam je vétSinou zasazovén
pocatek sovétské prestavby.

Poté&Sujici je, Ze uZ o tfi roky pozdéji se mohly v ukrajinském tisku objevit prvni
publikace dodatku k dosud zpfistupnénym Dovzenkovym denikovym zépisum. To-
hoto dkolu se podjal spisovatel Oleksandr Pidsucha, mimochodem jeden z €lent re-
dakéniho kolektivu obou netdplnych kniznich edic deniki. Jeho dvod k obéma ¢asopi-
seckym edicim, ze kterych zde Cerpdme, je nadmiru stru¢ny; nenachézime zde
odpovéd na fadu dotazu textologického charakteru, které je tfeba v souvislosti s Do-
vzenkovymi deniky reSit.

V obou dopliiujicich edicich se vydavatel soustiedil pfedeviim na dosud proskribo-
vané z4pisy z dubna az ervence 1942, resp. srpna az prosince 1943; z pozdé&jsich by-
lo vybiréno jen nepatrné. Tim neni feceno, Ze napt. zdpisy z obdobi po roku 1945 ne-
byly v dfivéjSich edicich postizeny méné vyrazné. Je tfeba také zduraznit, Ze
Pidsuchovy edice jsou v§bérové — soustieduji se na zvetrejnéni dosud netisténych par-
tif a ponechdvaji stranou to, co bylo vydano roku 1966. Teprve ptesné a Gplné vydani
viech zdpisi, pofizené na zdkladé veskerych dochovanych rukopisu a opatfené po-
drobnym a spolehlivym komentafem, umozni kvalifikované zhodnoceni DovZenko-
vych denikovych zdznamu a jejich pramenné hodnoty. Na tomto misté se pokusime
pouze o struéné naznaceni nékterych zajimavych skute¢nosti a doprovodime je citaci
nékolika naméatkou vybranych zapisi.

Z4pisy z jara a 1éta 1942 nés uvadéji do bezprosttedniho zdzemi vychodni fronty,
zprvu jesté pfed némeckym nastupem smérem na Stalingrad a pak uZ v jeho prubéhu.
Vilka ve viech podobédch je hlavni dominantou zdznamu. Pro Ceské posuzovatele
Dovzenkovy tvorby zistala zatim téméf Gplné utajend podstata dovZenkovského po-
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hledu na valecnou skutecnost. Jde o pohled nérodné uvédomélého Ukrajince,
¢lovéka mysliciho, hluboce vzdé&laného a posuzujiciho vyvoj udélosti predevsim z hle-
diska historické zkuSenosti i souCasného utrpeni své vlastni zem¢€ a ndroda.
V piipade jinych zemi a ndrodu by to nejspiSe bylo povaZovano za logické a odivod-
néné, v pripadé Ukrajincu byl podobny pfistup je$té€ v neddvné minulosti oznaovan
za projev burZzoazniho nacionalismu.

,»Na ukrajinskych ldnech a vesnicich, v ohni a plamenech se fesi osud lidstva, fesi se
obrovsky problém svétové hegemonie; fesi se osud lidstva na naSem osudu. Jak jsi ne-
§fastnd, naSe zemé,” zapisuje si Dovzenko 5. 4. 1942. O sedm tydnu pozdéji,
23. 5. 1942, Dovzenko s hriznym klidem konstatuje: ,,Ukrajinsky ndrod zahyne v té-
to vélce, soudruzi patetikové,” pficemzZ na tato slova navazuje hnévna filipika proti
temnym a krutym vojenskym prokuratoriim, uZ pfipravenym tvrde resit pfipady udaj-
né zrady ukrajinského civilniho obyvatelstva na Gzemich, okupovanych v tu chvili Né-
mci.

Tato dnes méné vnimand tvaf valky posiluje Dovzenkovy obavy z budoucnosti.
Jasné tu zazniva tuSeni represalii, které pfijdou ze sovétské strany po budoucim vy-
hndni Némcu z Ukrajiny. Popravy a deportace déle zvysi poCet obéti a rozsah ztrat,
které uz na konci prvého roku sovétsko-némecké vilky dosdhly na ukrajinském tze-
mi obrovské vysky.

Dovzenko ostatné zachycuje i zpravy, které pfichdzeji z druhé strany fronty, mj.
o odvozu Ukrajincti z okupovanych tizemi na praci do Rile, a doprovézi je ivahami
o zjevné ztraté tohoto obrovského kontmgentu lidi pro povéletny Zivot ukrajinského
naroda a obnovu jeho zemé.

Ve chvilich tizivé deprese se Dovzenko obraci k historii Ukrajiny a pokousi se najit
souvislosti se sou¢asnymi udalostmi. ,,Pfecetl jsem znovu Dé&jiny Ukrajiny. BoZe, jak
jen jsou smutné a neradostné. Jak jen jsou nepodaiené a zbavené svétla. Nema se nic
délat — jsme i $patni, i nestastni. Vice ale neStastni, nez Spatni,* zapisuje 27. 4. 1942.

K této chmurné déjinné reflexi patii i spiSe v ndznaku zachycené ohlasy predvalec-
ného vyvoje a jeho temnych stranek. Vlastni zkuSenost z téchto let vede Dovzenka
k opakovanym tivah4m o nesprdvném pfistupu ke kulturni tradici a o absurdit& vy-
chovného systému, které se v mimofadné valecné situaci plné€ projevily a mnohoné-
sobné zvySily mnoZstvi ztrat sovétské strany. V neposledni mife napada
i nesprdvnost a fale§ politické prdace, napf. v podobenstvi o zatarované tribuné
z 14. 4. 1942, zakonéeném slovy: ,,0 tribuno! Kolik hlupdki z tebe sestupovalo jako
vitézové.“

Ptes to vie, co bylo zatim uvedeno, je nutno zduraznit, ze DovZzenko nemysli jen na
svij narod, ale snaZi se poctivé propracovat k jakémusi opravdovému, Cistému inter-
nacionalismu. Chtél by vidét zdjmy Ukrajiny a celého svazu jako sourody celek,
a proto zije v neustdlém napéti pod dojmem nescisinych jevu, které tuto vysnénou
jednotu zajmu popiraji

Pravé tak Dovzenko, peclivé pozorujici vSechny absurdity a nedokonalosti kolem
sebe, se citi byt komunistou, ackoli formélné ¢lenem komunistické strany nebyl. Nevi-
di za danych podminek jinou moZnost smysluplné prace pro svou zemi a ndrod. Musi
vefit v to, co si spojuje s Leninem, protoZe nenalézi jiné vychodisko. Klade v3ak v té-
to souvislosti nejvys$§i mozné naroky na sebe i své okoli.
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Cel4 vilka by méla byt jakousi ocistnou ldzni, umoziujici zadit vie znovu, smyslu-
plné&ji nez diive. Nemalé nadéje spojoval Dovzenko z tohoto hlediska s N. S. Chrus-
tovem, tehdy prvnim tajemnikem UV KS Ukrajiny, s nimZ se mohl osobné setkdvat.
Na podzim roku 1943 vystfidalo tuto nadéji hluboké a zfejmé trvalé roz€arovani.

Hriizny obraz vilky se v Dovzenkovych zipisech vyrazné stupiiuje v ¢ervnu a Cer-
venci 1942, kdy se stal svédkem istupu sovétskych vojsk na jihovychodnim dseku
fronty. Pfislu$né pasédze, v dosavadnich edicich v dplnosti pominuté, zachycuji zkrat-
kovité apokalypticky obraz ttéku a nekvalifikovaného veleni, které v fadé pfipadu
pfispélo ke zcela zbytetné ztraté stovek a tisica lidskych Zivotu. ,,N&aky niCema
a kreten, bilhorodsky velitel se rozhodl pfed mostem (pfes Don) zkontrolovat jizdni
rozkazy viech automobili. V dusledku tohoto kretenismu se na sebe natlacily pfes tfi
tisice automobili naplnénych v§im, co si jen lze predstavit. Naddvky, hadky, zmatek.
Priletélo 27 bombardovacich letadel. Znicila vSechno. Nelze ani popsat, ani zapo-
menout na viechno, co se tam délo. Zbytetné zahynuly tisice lidi, tisice automobila
byly poni¢eny a spaleny. A to vSe kviili jednomu hlupdkovi. Nikdo ho nespoutal ani
nezastfelil. Jsem si jist, Ze i ted nékde, nepousti. V kritickych chvilich, kdy jedinou
nadéji se DovZenkovi stejné jako jinym zda byt otevieni druhé fronty zdpadnimi spo-
jenci, se stupiiuje jeho kritika negativnich jevi sovétské skuteCnosti. DovZenko se sna-
i ve svych zdpiscich pochopit fyziognomii hlupéctvi, obdafeného moci, to¢i na ne-
pravdivé pi¥ici sovétsky tisk, lakujici vdle¢nou realitu a tim jen déle komplikujici
situaci. :

Z4pisy z druhé poloviny roku 1943, psané v dobé postupného pronikéni sovétské
armédy zpét na Ukrajinu a pfedeviim po osvobozeni Kyjeva, se mj. pokouseji formu-
lovat Dovzenkovo vidéni nékterych aktudlnich dkoli obnovy zemé, zaroven vSak za-
chycuji novy poéétek starych chyb. Na konci listopadu 1943 je DovZenko zdrcen od-
souzenim svého pravé otifténého dila Ukrajina v ohni, kde bylo, samoziejmé ne
v tak oteviené podobé jako v piipadé denikovych zapisi, vysloveno nebo naznaceno
mnoho DovZenkovych myslenek o vilce a jejim dopadu na Ukrajinu.

Proti préci byly vzneseny kritické pfipominky z nejvy3sich mist, coZ rozhodujicim
zpusobem formovalo dal¥i DovZenkuv vztah k Stalinovi i Chrus€ovovi. Tento zdsah
ovlivnil i dal¥i Dovzenkiv tvuréi osud — nesmél se vratit na Ukrajinu, kde chtél po
vélce pracovat, a v Moskvé byly aZ do konce Zivota jeho scéndfe podrobovény kritice,
vraceny k pfepracovéni nebo odmitdny. Talent jednoho z velkych tviirci svétové ki-
nematografie byl definitivné uzavien do striktné vymezenych hranic, které mu nebylo
umoznéno piekroéit. Pocit osobni kfivdy splynul u Dovzenka s védomim kfivdy, pa-
chané na celém jeho nérodu.

Na Novy rok 1944 si do deniku zapsal: ,,V tomto roce by méla skoncit svétova val-
ka na evropském kontinentu. Je tfeba oéekdvat velké mnozstvi udalosti, moZné nece-
kanych a neodhadnutelnych, ale hlubokych a mimofddnych svymi dusledky. Do této
chvile nikdo nemuzZe fici, zda v Evropé budeme, nebo nikoli. Zd4 se mi, Ze ne. Ne-
mecko &ek4 stra¥nd doba, kterou si zaslouzilo vii svou kanibalskou podstatou. Rusky
nérod za obrovskou cenu vyjde na Sirokou arénu mezindrodniho Zivota. Obnovi se
Polsko, Cechy a Rakousko, vyroste jugosldvské federace. Jenom jedna Vdova bude
oplakévat své déti uprostied ruin az do své smrti — zaml¢end, podezfeld a urazend
pastorkyné Evropy.“
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Takovyto ukrajinsky akord patii také do Dovzenkova dila. Byl ptitomen pfi viech
jeho pozdnich filmovych realizacich a nelze jej vymazat, chceme-li DovZzenkou osob-
nost chapat opravdu v plné Sifi.

Kompletni edice textu DovZenkovych denikd, kterd je véci budoucnosti, ndm bez-
pochyby priblizi je$té vyraznéji provofadou kulturni osobnost vychodoevropského
kontextu, jednoho z dilezitych dcastnikii zdpasu uméni 20. stoleti proti totalitarismu.
Mnohé z toho, co je mozné teprve nyni si v DovZenkovych denicich pfecist, najde
odezvu také u €eského ttendre. Proto by bylo vhodné uvazovat o doplnéné reedici za-
sluzného vyboru Aleny Moravkové z roku 1964, ktery ve své dobé vzbudil nemalou
pozornost ¢eské kulturni vefejnosti.

Bohdan Zilynskyj

Jindrich Plachta: O lidech nesikovnych.
Ed., vysvétlivky, doslov Zdenék Solle, il. Viadimir Jirdnek, Praha, Ceskoslovenky spisovatel
1989, 391 s., ndklad 50 000 vytisku.

Asi nebude sporu o tom, Ze pramennd zdkladna nasi filmovou historiografii dosud
béZné€ vyuzivand neni, zvlasté pro predvéletné obdobi, prili§ rozsdhld. Omezuje se
predeviim na vlastni filmy (a méni se tak vlastné na jakousi retrospektivni kritiku),
specidlni filmovy tisk a filmové rubriky v dennich listech; na hodnovérnost posledné
uvadénych typi pramenu nelze oviem pfiliS spoléhat. Ale i kdyZ prozkouméme archi-
vy (pozustalosti jednotlivel, archivy politickych stran, ministerstev, registratury kin
atd., atd.), zustane zde jesté jedna velikd nezndma4 a tou je fadovy divdk. Stéle nevime,
jaky byl vkus lidového publika, jemuz byla pfece vétSina Ceské filmové produkce
adresovana, jaké byly jeho predstavy o filmu a o kinematografii viibec. MiiZeme je sa-
moziejmée rekonstruovat z filma samotnych, predeviim téch komercné nejispésnéj-
Sich, ur€ité voditko Ize nalézt v novindfskych Ctenafskych korespondencich a pod.
Smyslem této recenze je upozornit na dal¥i pramen, ktery miZe tuto mezeru v nasich
znalostech alespon ¢dstené vyplnit — jsou to zdbavni rubriky novin a ¢asopisu. Zde
byvala €asto otiskovdna humoristicka dilka, kterd podobné nazory rezonovala — byt
¢asto s ironickou nebo pifimo satirickou nadsizkou, ¢teme-li je viak s timto védomim,
mohou byt aZ ptekvapivé vymluvnd. (Pro ilustraci toho, co mdm na mysli, si dovolim
uvést priklad ze starsi Ceské literatury: jsem hluboce pfesvédcen, ze zndmy vyrok ak-
‘tudra Roubinka z Jiraskovy Filozofské historie, oslavujici jako piikladné typy ceskych
vlastencii Zizku a cisafe Josefa, také neni ptili§ vzdélen od skuteénych nézort naseho
biedermeierovského méstanstva.) I ve filmové publicistice jsou ostatné obcas citovany
sloupky Karla Pol4¢ka a samoziejmé Capkiv seridl Jak se dél4 film.

Z tohoto hlediska nés v recenzované kniZce, obsahujici prifez literarni tvorbou po-
pulédrniho divadelniho a filmového herce Jindficha Plachty (vlastnim jménem Jindfich
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Solle) uvefejiiovanou hlavné v Ceském slové, Lidov§ch novindch a Ahoji na nedéli,
zaujme pfedeviim rozséhly seridl ,,Clovék poznamenavé“ (s. 209 — 328). Jsou to fik-
tivni denikové zdznamy nezaméstnaného Martina Clovéka z let 1935 —1936, rodéka
z vjchodnich Cech Zjictho v Praze. Jde o vykonstruovany typ zcela postradajici vzdé-
lani (dopousti se fady rozkos$nych vyroku o literatuie), ktery své védomosti Cerp4 je-
diné z Cetby denniho tisku a pak - z filmu, a to pfedevsim Ceského. Tato dv€ média
uréujicim zpasobem formuji jeho nédzory i pfedstavy o svété. Proto napf.
o americkém filmovém dokumentu Stoleti v plamenech zobrazujiciho déni prvni své-
tové valky nevaha prohlasit: ,,J4 nevim, kdo hrdl v tom filmu toho rakouského cisafe
FrantiSka Josefa, ale to feknu hned, kam se ten chudédk hrabe na naSeho predstavitele
Vaverku. A ten Vilém to hrozné pirehanél, stejné korunni princ. Co by to muselo byt
za idiota, aby véfil, Ze takhle si pocinal némecky cisaf a naslednik trinu. Neustile se-
bou trhali a divali se do apardtu. Také od postavy italského krale ¢ekal jsem vice.
Pravda, Itilie nebyla na svétovou vélku pfipravena, proto také nem4 v tom filmu né-
jak zvI43t $tastné scény‘ (s. 223). Absolutnim méfitkem Ceského filmu posuzuje i své-
tovou produkci hranou a to ho vede ke zisténi, Ze ,,takovd Hepburnova by musela
byt jesté krasnéjsi, kdyby mohla hréat takovou Madlu z cihelny nebo Kraémerku, ¢i
Nanynku Kulichovou a Bezdétnou* (s. 239). Reprezentantem vzdélanych lidovych
vrstev je jeden z Martinovych kamaradu, kuchaf, jehoZz vyssi kulturni droveii Plachta
dokumentuje napf. tim, Ze ho nechd bohatou vypravu ¢eskych filmu charakterizovat
slovy ,,éutidrny prvého Fadu* (s. 230), coZ se samoziejmé Martina Clovéka velice do-
tkne. ~

Oviem Martinem Clovékem neni filmové tematika Plachtovych fejetona zdaleka
vycerpdna. Najdeme zde ddle nidherné metaforické vyjadieni ducha Ceskych filmu ve
sloupku vénovaném konci starych vinohradskych ateliérii spole€nosti AB. Personifi-
kovany ateliér je tu charakterizovan tim, Ze ,,nedovedl hyfit, jeho pochoutkou byla
vepiové prorostla s knedlikem a zelim* (s. 202).

O drovni ceského filmatského prostiedi vypraveji zase v nadsazce fiktivni zapisky
pomocného reZiséra FrantiSka Hylfdka, uvadéjici napf. i tento povzdech zaslouzilého
pracovnika ¢eského filmu: ,, Kde jsou mé idedly, s jakymi jsem zacinal svou Zivotni
drahu, a jaké prase je ze mne dnes® (s. 188). Zapisky pak obsahuji satiru jak na cizi
(,»Jak u nés tocili Amerikéni Bilou horu*), tak doméci (,,Jak jsme délali ZaviSovy pis-
né, nejlepsi film sezény‘‘) povrchni filmarsky piistup k historickym i Zivotnim skutec-
nostem. Pfimou hodnotu historického pramene pak ma osobni vzpominka na natace-
ni FriCova Pdtera Vojtécha.

Nemad smysl pokracovat v uvadéni dalSich pfikladu — tfeba postava Pani Acetylé-
nové je snad dostatetné zndma. SpiSe se do zdvéru nabizi editni navrh — co takova
antologie star§iho ¢eského humoru o filmu? Jsem si jist, Ze jeji smysl by rozhodné ne-
spocival jen v pobaveni Ctenéfe, a nejde také jen o historickou dokumentarnost. Pfi
srovnani se soucasnou &eskou produkci by takova ¢etba mohla dokonce pusobit trist-
né.

Jifi Rak
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To je mi péknd historie — vzpominka na Myrtila Fridu.
Sestavili Valentin Knor a Daniel Frida, Praha, CSFU 1989, 209 s., obr. v textu.

Jednim z nejroziifen&jSich recenzentskych neSvari byvé absolutizovéni vlastni
predstavy o posuzované publikaci bez ohledu na autorky zdmér. Abychom pfedesli
podobnym nedorozuménim, dejme nejprve slovo jednomu z potadatelu této knizky.
Hned v tivodu totiz Valentin Knor upozorfiuje, Ze se v tomto pfipadé nejedné o Fri-
dovu monografii, Ze kniha ma byt jen ,,pfipomenutim vyrazné osobnosti pfedniho fil-
mového historika a pubhc1sty, spoluzakladatele filmového archivu CSFU a, prede-
v&im, vzdcného &lovéka“ a zdroven vyslovuje pfani, aby pro ty, kdo jej neznali, byla
,,podnétem k bliZz§imu sezndmeni s touto mezindrodné uznavanou osobnosti filmové
historiografie a filmového archivnictvi” (s. 7). NuZe, sdm patiim mezi ty, ktefi jiZ ne-
stihli poznat osobné Myrtila Fridu a rovnou se pfizndm, Ze pravé z toho diivodu bych
pted sebou radéji vidél jeho monografii, ale . . . (viz vy3e).

Jaky Myrtil Frida tedy vyvstdvd pfed Ctendfem této publikace? Pfedeviim je to
sympaticky obraz nesmirné vtipného ¢lovéka, recesisty, pro néhoz je humor prosté zi-
votni potiebou — to s dostatetnou presvédcivosti doklddaji vlastni Fridovy fotografie
(napf. ,,Jsem vam velmi naklonén‘ nebo ,,Jsem vdm velmi zavézan®, s. 21), dopisy Ji-
fiho Voskovce a Jana Wericha, a jako o takovém o ném hovofii vlastné viechny zde
publikované vzpominky. Jasn4 je také jeho tloha jako filmového archivife — jeho za-
kladatelskd préace ve ﬁlmotéce, zapojcni do mezinarodnich organizaci filmovych ar-
chivu atd., o tom viem neni mozné pochybovat.

Jak je to ale s Fridou — historikem? Zde, jak se domnivam, pofadatelé sborniku pi .
tak 3tastnou ruku neméli pravé proto, Ze nechtéli vytvofit monografickou préci.
Osobné ladéné vzpominky zafazené v prvé ¢asti publikace totiz vétSinou jen obecne
hovofi o jeho velikych znalostech, o mnozstvi filmi, které shlédl, a shoduji se v jeho
charakteristice jako ,,filmového fanouska“. Ale pozor, fandovstvi pfece neni véda,
fekne si opatrny &tendf a vzpomene slavného vyroku historika Josefa Pekafe, Ze z4-
kladem historické préce je skepse. V tomto ndhledu jej pak jesté utvrdi vzpominka
Eileen Bowserové, kuritorky oddéleni filmu Muzea modernitho uméni v New Yorku,
podle niz bylo Fridovi vytykano, Ze ,,jeho nevyhoda jako filmového historika byla
v tom, Ze do oboru vnasel nad3eni filmového fanouska* (s. 30). Zbyva tedy sezndmit
se s antologii autentickych Fridovych textu v druhé ¢asti knihy. BohuZel pro laického
¢tendfe bude tato partie zfejmé predstavovat jen souhrn publicistickych poznamek,
vzpominek na nékteré osobnosti, medailonku tviircii apod. Pofadatelé vitbec nezdi-
vodnili sviij vybér zafazenych ukazek, které ani nejsou tematicky utfidény, ale mecha-
nicky sefazeny v chronologickém pofadi podle doby svého vzniku nebo prvniho pu-
blikovani - pak oviem jsou vzpominky na Jindficha Brichtu a Jaroslava Broze
prolozeny medailénkem Binga Crosbyho. Co je ale hor3i, chybi jakkoliv strutné
zhodnoceni Fridovy historické prace, jeji zafazeni do kontextu nasf filmové historio-
grafie a prosté celd standardni vybava kazdé antologie (i kdyZ ,,nechce byt monogra-

fii*). Tento neseri6zni dojem je pak jeSté zesilen amatérskou podobou bibliografic-
kych tdaju, a to jak u publikovanych ukézek, tak v zévéretné bibliografii. Tady je ale
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‘tfeba na vysvétlenou a na Fridovu obranu uvést (kromé& poukazu na jeho trvale cenné -
encyklopedické a katalogové price) né€kolik zdsadnich poznamek.

1) Skute¢nost, Ze vétlina zde publikovanych Fridovych textli nepisobi na prvni po-
hled dojmem védecké préce, neni vinou jeho, ale odpovédnost za to nese obecny stav
nasi filmologie. Ta si totiz za dlouha Iéta svého trvani nedokézala vytvorit publikaéni
platformu pro védecké studie a autori, byt sebeerudované;jsi, byli prosté tlaceni k béz-
né publicistice se viemi jejimi neSvary, Charakteristické ostatné je, Ze i v tomto sbor-
niku ,,nejodborné&jsi* prace (studie o britské kinematografii v letech druhé svétové
vilky a portrét reZiséra Alfréda Radoka) ve své dobé nenalezly uplatnéni a jsou zde
publikovany poprvé. |

2) I kdyz tak neuéinili pofadatelé sborniku, je mozné na tomto misté alespon ve
struénosti upozornit na moderni a pro soucasnou badatelskou praci stile inspirativni
Friduv pfistup k filmovym dé&jindm. Frida se pfedné nikdy nestavi do nadfazené pozy
estétského ¢&i pfeintelektualizovaného posuzovatele; vi, Ze zdkladem filmové produk-
ce i pramenem obliby filmu na celém svété jsou dila obvykle s urcitou preziravosti
oznatovand jako komer¢ni. Ale pozor, zcela nendpadné ndm Frida sdéli, Ze i na ko-
merci musi byt kladeny urcité poZadavky, kdyZ napi. velikost uméni Douglase Fair-
bankse vysvétli srovnanim s ostatni tvorbou podobného druhu, tim, Ze za jeho proje-
vem ,se skryvala jistd umirnénost a inteligence, kterd chybéla jak Johnymu
Weismiillerovi, tak i vS§em ostatnim filmovym Tarzanum* (s. 119). A déle, pfes svou
imponujici znalost filmi a specidlni filmové literatury, ktera je znatelna z kazdé radky
jeho texti, je Fridovi jasné, Ze podstata filmového dé&episectvi nespociva jen
v popisu ¢i hodnoceni starych snimk, ale je mnohem hlubsi neZ toto obvyklé anti-
kvéfstvi. Uvedme jako pars pro toto jeho pfistupu zdvéreéne zhodnoceni Rodolfa
Valentina. Historicky vyznam tohoto slavného filmového milovnika spatfuje v tom,
zZe jeho ,,zjev, herecky projev a samoziejmeé i jeho role zustanou sociologickym dokla-
dem o celé jedné uzaviené éfe filmového podnikani, o zélibach, pfanich a vkusu fil-
movych divaki z let, kdy slovo biograf mélo jesté pfidech nddherného dobrodruzstvi‘
(K37 .

3) Pro Ceského filmového historika maji oviem Fridovy prace jesté dalsi hodnotu
neZ Cisté faktografickou nebo metodickou, je jich totiz moZno se zdarem vyuZit i
k rozhojnéni pramenné zikladny na$i prace. Zde mam na mysli samozfejmé vzpo-
minky na nékteré vyznamné osobnosti nadi kinematografie (Jindfich Brichta, Karel
Smrz, Jaroslav BroZ) nebo medailénky, v nichZ jsou vzpominky jinych reprodukova-
ny (napf. stat ,,Poklady pana PiSvejce* zachovavajici postfehy byvalého majitele pu-
tovniho kina o vkusu tehdejsiho publika: ,,Podafi-li se vdm do toho je$té dostat chu-
dého sirotka nebo otce, pozdé pykajiciho za svij hiich, méate vyprodano, zarucené
vyprodino,* s. 89). Frida navic nevynechal jedinou prileZitost, aby do svého vypravé-
ni nevélenil doméci problematiku. Tak v kapitole o britské vileéné kinematografii na-
lezneme informaci o tamni ¢innosti nasich reZiséri a naprosto pravidelné se dovidame
o ohlasech zmifiovanych filmi v naSem prostifedi. Pfehled vyvoje filmové detektivky
pak obsahuje i pasaZ o protektoratnim zdsahu proti reklamé na promitani Psa Basker-
villského, kdy si publikum slova propagatniho leticku ,,stopa vede do Blaniku* ne-
spojilo pouze s ndzvem zndmého prazského biografu a vidélo v nich ,,pfinejmenSim
odvéaZnou zprdvu o brzké akci blanickych rytifa* (s. 85). V neposledni fadé je pak
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tieba ocenit Fridovy literarni schopnosti, pfi vii lehkosti nesklouzavajici nikdy do la-
cinych kli§é. Lze jen litovat, Ze clovéku takovych znalosti, erudice, schopnému nazirat
déjiny filmu v obecnych souvislostech nebyla dopfdna moznost, aby se mohl soustfe-
dit k syntetické praci, Ze byl donucen rozmélnit své schopnosti v bézné publicistice.
Takové neradostné konstatovani, spadajici oviem na vrub organizace nasi filmové
védy a nikoliv Friduv, by nebylo dobrym zakon¢enim tohoto zamysleni. Dodejme te-
dy, ze profesor Pekai ke stdru svou charakteristiku historické prace doplnil v tom
smyslu, Ze k jeji podstaté patii kromé zdravé skepse i laska. Koneckonci Fridova cha-
rakteristika vzpominkové knihy Vaclava Wassermana, na niZ ocenuje ,,vypraveécské
umeéni, v néZ se misi pochopeni a ticta k praci filmovych prikopniku s laskavym hu-
morem a lehce ironickym nadhledem, ktery je v odstupu ¢asu nezbytny* (s. 169) se
plné€ vztahuje i na jeho vlastni praci.
Jifi Rak

* * *

Knizka o skladateli filmové hudby

Jiri Pilka: Jiri Srnka a jiznt Cechy.
Ceské Budéjovice, JihoCeské nakladatelstvi 1988, 195 stran, ndklad 800 vytisku.

Stranou centra, v zatisi jihoceského regionu, se objevila knizka, ktera by neméla za-
stat pfehlédnuta. Pozornost odborné vefejnosti zasluhuje zejména proto, ze jde o je-
den ze vskutku nemnohych titulii preruSujicich mi¢eni o otazkach filmové hudby. Od
vydani knihy Milana Kuny Zvuk a hudba ve filmu (Praha, Panton 1969) zustalo toto
pole prakticky leZet ladem. To, co se v eskych zemich na toto téma v dalSich letech
publikovalo, skyta velice smutny pohled na zcela zanedbanou, teorii 1 kritikou ignoro-
vanou oblast. Nejenze neexistuje soustavny vyzkum, ale i pozornost publicisticka je
bohuzel naprosto vyjimecnd. Sporadicky se objevi rozhovor s nékterym skladatelem,
jesté sporadictéji letmy rozbor hudby né&jakého filmu a dost. Jedinou vétsi praci
o této problematice jsou — nemylim-li se — skripta Vladimira Bora Hudebni filmy
a muzikdl (Praha, AMU—SPN 1981). Césteéné jsou otdzky filmové hudby zastoupe-
ny alespon v encyklopedické literatufe, napfiklad v Encyklopedii jazzu a moderni po-
puldrni hudby (Praha, Supraphon 1980) nalezneme pomérné rozsahlé heslo ,,hudeb-
ni film“ z pera Antonina Matznera, slovnik Ceskoslovenskych filmovych tvirca
Filmové profily Sarky a Lubose Bartokovych (Praha, CSFU 1986) zase obsahuje 31
portrétu filmovych skladateli. Problematiku filmové hudby (a hudby v biografech)
okrajové reflektuje i reprezentativni dilo ceské muzikologie Déjiny ceské hudebni kul-
tury 1890/1945 1. — II. (Praha, Academia 1972—1981). Na Slovensku je situace
o poznéni pfiznivéjsi, hlavné zasluhou Juraje Lexmanna, autora vyznamné prace Ted-
ria filmovej hudby (Bratislava, Veda 1981), mapujici pfehledné celou problematiku
a prinasejici fadu metodologickych podnétiu. Rovnéz historicko-analytické pfispévky
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Nadi Foldvariové maji velkou poznévaci hodnotu (viz. napf. studii Prostriedky napa-
tia v hudbe slovenského vojnového filmu; Slovenské divadlo 1989, ¢. 1).

Funkce rozsdhlejSich monografickych studif o filmové hudbé je oviem nezastupitel-
n4. Nejde jen o rozvijeni metodologickych stranek vyzkumu ¢i o aplikaci modernich
metod na konkrétni material; v tomto ohledu by té hrstce zainteresovanych odborni-
ku mohla koneckonci docela dobfe stalit zahranitni literatura. Ma-li se vSak
v naSem prostfedi kultivovat a rozvijet mysleni o filmové hudbé, musi byt k dispozici
snadno dostupné zdroje pouceni a otézky filmové hudby se musi stit i pfedmétem
soustavné popularizace, a to zdaleka ne jen smérem k laické vefejnosti, ale stejné tak
i smérem k filmovym i hudebnim kruhim. Publicistika obou téchto obori nabizi
mnoho dokladu o tom, jak okrajové misto zaujima filmova hudba v povédomi kritikii
1 teoretiku. Filmova kritika vnima hudbu ve filmu zpravidla jen jako dopliikovy pro-
stfedek, ktery ma naladotvornou nebo i jen ,,ndladupotvrzujici funkci, a vénuje ji
| minimélni pozornost. Stejné ji odbyvaji i fidce se vyskytujici teoretické prace (viz na-
| pf. pfislu$nou pasaz Galiny Kopanévové v knize Re¢ dramatu I1. Film a televize; Pra-
ha, Horizont 1988). Muzikologickym kruhiim je alespon tfeba piiznat uréitou inicia-
tivu. Problém jejich pfistupu k filmové hudbé tkvi v nedocenéni (a né€kdy pfimo
pfehliZzeni) faktu, Ze hudba zné&jici ve filmu je soucdsti jiného, svébytného znakového
systému neZ samostatnd hudebni skladba a Ze tu tedy nutné musi platit jina kritéria.
(Vzpomenme na diskuse muzikologl o préaci s Mozartovou hudbou v Amadeovi Mi-
loSe Formana.) Je to zdanlivé patova situace: filmova publicistika se hudbé vyhyba
proto, Ze jeji fundovana reflexe vyZaduje hudebni vzdélani, a z analogickych divodi
se zase publicistika hudebni vyhyba filmu. Navic se filmova hudba muze z ryze hu-
debniho hlediska nékomu jevit jako oblast mélo zajimava (jde pfece o Gcelovou hud-
bu ve sluzebném postaveni, absurdné limitovanou délkou zabéri), ba dokonce umé-
lecky nesvépréavna. Je to osud typicky pro viechna pomezni témata, kterd vyzaduji
zvlastni specializaci a mezioborovou komunikaci.

V ¢eskych zemich byla reflexe filmové hudby vzdy zdvisld na viceméné soukromém
z4jmu nékolika jedinci; Zadné badatelské pracovisté ji do svého vyzkumného progra-
mu nezafadilo. Kdyz pak téch nékolik specialistii obratilo v prub&hu Sedesitych let
svou pozornost jinam, problém filmové hudby jako by pfestal existovat. Za dvacet let
se v Ceské publicistice neobjevil prakticky ani jediny jejich nasledovnik. Za takové si-
tuace je oviem nutno ndvrat jednoho z nich k problematice filmové hudby s dlevou
uvitat.

Jifi Pilka (nar. 1930) je jednim z muzikolog, ktefi se v padeséatych a Sedesatych
letech vénovali filmové hudbé v celé radé Clanku i delSich studii. Dnes patii
v Ceskych zemich k nejrenomovanéj$im znalcim této problematiky, zvlasté pak jejich
historickych aspekti. Vice nez zde recenzovana publikace méla by toto tvrzeni dolo-
zit — doufejme, Ze zanedlouho — jeho pfipravovana monografie o vyvoji ceské filmo-
vé€ hudby (spoluautorem je Antonin Matzner).

Pilkova préce Jif{ Srnka a jizni Cechy je vlastné &4steéné remake. Jiz v roce 1957
vysla Pilkovi v KniZnici Hudebnich rozhledu velké studie Filmovd hudba Jiriho Srn-
ky. Navrat k tématu ovSem pfinesl znatné rozsifeni zabéru. Pfedmétem autorovy po-
zornosti je nyni dilo jiz uzaviené, dilo vznikajici v rozpéti dvacétych az sedmdesatych
(resp. potitku osmdesatych) let. Padd zde také omezeni na filmovou hudbu,
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autora zajimé skladatelovo dilo v jeho celistvosti. TéZisté Srnkovy tvorby spocivé
ovSem ve skladbé pro film. V letech 1936 — 1945 psal Srnka prakticky jenom filmo-
vou hudbu (pfipadné scénickou nebo hudbu k rozhlasovym hrdm). Pfirozenym du-
sledkem toho je, Ze skladatelova koncertni tvorba zistava trvale ve stinu. Pripome-
nout ji, ne-li pfimo rehabilitovat, bylo Pilkovou ctizadosti.

Projekt publikace vznikl z iniciativy JihoCeského nakladatelstvi, které tak ziskalo
novy titul do edicni fady Postavy jihoceské kulturni minulosti. Regionalni akcent byl
zfejmé pro autora natolik zdvazny, Ze jej vtélil i do ndzvu celé publikace, ackoliv se
materidl knihy tak Gzkému vymezeni vzpird. Pilka se sice k jihoCeskym motivim
v Srnkove Zivoté i dile pravidelné vraci, ale lecktera z téchto ,,jihoCeskych* pasaz je
zjevnou ulitbou objednavateli.

Rozpaky vSak nevyvoldvéa samo regiondlni ohraniceni §1re]1 uchopeného tématu, ja-
ko mnohem spiSe lokdlné patrioticky charakter jeho zpracovéani. Popisné faktografic-
ké pasaze zde Casto dostdvaji prostor na dkor kritické analjzy. Autor ma pohfichu
sklon k uhlazovéni rozpori, viechen sviij nemaly stylisticky um vynaklad4 na oslabo-
véni & zamlZzovani koflikti. Zivotni pout tviirce zd4 se tak byt hladk4 a bezproblémo-
va. Klast pronikavéjsi otazky, které by snad mohly celkovy obraz problematizovat, ja-
ko by nebylo vhodné. ,,Zamér této prace neni védecky, sleduje populariza¢ni cile,*
vysvétluje Pilka v pozndmce k pfiloham (s. 183). Ale proc by prace populdrniho cha-
rakteru nemohla byt pojata problémové a vnimavéji sledovat sporné otazky? Popu-
larni portréty slavnych roddku si zpravidla libuji v oslavné nostalgickém ténu a ne-
vzrusivém liCeni béhu Zivota, ale Pilkova monografie tento subZinr priece jen
piesahuje a vétsi ignorovani jeho zvyklosti (resp. zlozvyki) by bylo celé kniZce pro-
spélo. Pozorné&jsi ¢tenaf miZe z nékolika ndznaku postfehnout, Ze mezi Pilkou a Sr-
nkou byl pfimy piibuzensky vztah, ktery mél na oslabeni vile ke kritickému
a stfizlivé vécnému hodnocent jisté sviyj podil.

Text misty vyvolava otdzky, které bohuZel nechdvéd nezodpovézené. Co napfiklad
zpusobilo, ze skladatel, ktery spojil cely sviij Zivot s hranym filmem, skonéil jako dva-
aSedesdtilety svou spolupréci s nim jiz v roce 1969, atkoliv mél pied sebou jesté vice
nez desetileté tviir¢i obdobi? Od protektoratnich let byl Srnka pravidelnym spolupra-
covnikem Otakara Vavry, jemuZ po vélce zhudebnil téméf viechny jeho filmy aZ po
Kladivo na ¢arodéjnice. Proc tato spoluprice nepokracovala? Do monografie tohoto
typu by patiily i spoleCenské postoje skladatele, tim spie, Ze jim autor pro obdobi
protektoratu ur€itou pozornost vénuje. Ne tak jiz v povaletném obdobi, tolik boha-
tém na tragické zvraty a tak konfliktnim pro samorostlej$i umeélecké osobnosti. Stylis-
ta Pilkovy trovné by dokézal leccos ulozit mezi fadky, jestlize bylo v dobé vzniku ru-
kopisu vylouceno, aby o téchto otdzkach psal oteviené.

Obdobnou asymetrii oviem nalezneme i ve sledovani kontextu filmové hudebnich
a pro ni uz lze sotva najit zdivodnéni. Zatimco se ndm dostane pirehledného vykladu
o stavu filmové hudby ve tficatych letech, kdy Srnka do této branZe vstupoval, marné
hleddme obdobné pasaze u kapitol o povaleném obdobi, k dispozici je pouze vycet
jmen novych filmovych skladatela (s. 88—89). Ve svém oboru zaujimal Srnka suve-
rénni postaveni jisté do poloviny padesétych let. Pak se situace zacala ménit: stoupala
ro¢ni produkce hranych filmu, rostla konkurence v nové generaci, ale hlavné zacal byt
ve filmové hudbé prekondvan symfonismus, ktery byl Srnkovou doménou. Sedesit4
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léta jsou jiZ zcela ve znameni Zadnrové i stylové ruznorodosti. Srnkova filmografie z té-
to dekady je ve srovnéni s pfedchozi téméf o polovinu krat3i (u kratkych filmi je ten-
to pokles jesté daleko a daleko vyraznéjsi). Zjevné se tedy zménila skladatelova pozi-
ce v oboru, jisté i proto, ze se filmové (tedy i filmové hudebni) uméni zacalo ubirat
jinym smé&rem. Srnka je v Sedesitych letech jeSté podepsdn pod v§znamnymi filmy
Vavrovymi, ale s pfedstaviteli mladé a stfedni generace filmai, ktefi celému desetile-
ti vtiskli tvar, jiz nespolupracoval. Tento umeélecko-historicky kontext, ktery by dodal
obrazu Srnkova tvir¢iho vyvoje potfebnou plasticitu, zistal Pilka ¢tendiim dluZen,
ackoliv bychom pro takovy kol jen s obtiZemi hledali autora povolanégjsiho.

TeZisté celé prace spocivéd ve stru¢ném analytickém popisu Srnkovych kompozic,
zejména filmovych. Pilka postupuje chronologicky jen pfi sledovani koncertni tvorby;
u filmu volil zpusob produktivnéjsi. Roz¢lenil filmy typologicky (zvlast pro obdobi do
roku 1945 a zvlast pro obdobi povéletné) podle charakteru tkolu, jaky pfed sklada-
tele kladly. Samostatné pojedndval zejména filmy s jihoCeskou tematikou a sledoval
na nich Srnkovo sepéti s hudebni tradici jiznich Cech. Vybranym titulim zastupujicim
jednotlivé skupiny vzdy vénoval zevrubnéjsi pozornost, i kdyz pravé v jejich vybéru
zustaly nevyuzity nékteré moznosti. Ze skladatelovy tvorby z Sedesatych let se napii-
klad zabyva Romanci pro kridlovku, ne v3ak jiz Zlatou renetou a Kladivem na éaro-
déjnice, o nichZ pouze konstatuje, Ze se v nich Srnka v rdmci moZnosti scénéfe ,,vy-
rovndval (. . .) se soudobymi hudebnimi proudy v¢etné ndznaku dodekafonie* (s.
107). Pravé Kladivo na ¢arodéjnice nabizelo jisté zajimavé srovnéni s husitskou trilo-
gii, které by mohlo fici mnoho o proméné pojeti historického filmu i hudby v ném.
Filmy, v nichZ skladatel usiloval o stylové moderni vyraz (Pilka se podrobné vénuje
pouze Krakatitu), vzbuzuji navic zvlastni zvédavost i proto, Ze Srnka zjevné nebyl z4-
dnym experiment4torem a netradi¢ni hudebni sméry 20. stoleti mu zustévaly cizi (coz
také Pilka decentné naznatuje). Pravé v Srnkové tradicionalismu tkvi moZné jedna
z pfi€in jeho mijeni se s mlad$imi generacemi filmar.

Zvlastni ocenéni zasluhuje autoriiv zajem o Srnkovu tvorbu pro televizi. Vymezil ji
sice prostor maly, ale i tak je toto upozornéni na dalsi novou oblast ,,icelové* hudby
dulezité. Pilka zmifuje veceniCkovy seridl Broudci, hlavni pozornost viak pravem vé-
nuje seridlu F.L. Vék, nejvétiimu televiznimu tdspéchu skladatele.

Na Pilkové kniZce je patrné, Ze ji pfedchézel velmi diukladny sbér materidlu a jeho
peclivda dokumentace. Hodnotu publikace nemdlo zvySuji pfilohy, obsahujici dplny
soupis Srnkova dila (v&etné televizni a scénické hudby) i kompletni Srnkovu disko-
grafii. Rozhodné slouZi autorovi ke cti, Ze navzdory populdrnimu charakteru knizky
opfel text v prvé fadé o primarni prameny (partitury, filmy, gramofonové desky, ko-
respondence z pozustalosti) a ne — jak je v podobnych pfipadech béZné — jen o litera-
turu k tématu.

Navrat Jifiho Pilky k otdzkam filmové hudby nepfinesl nové metodologické podné-
ty a neznamena ani kritickou revizi roziifenych pfedstav o skladatelové vyznamu. Pil-
ka nicméné doplnil Srnkuv profil o vybérové zhodnoceni nefilmovych kompozic
a hlavneé se zaslouzil o vytvoreni a ¢astecné zpfistupnéni solidni materidlové zakladny,
kterd je patrné nejvétsim piinosem celé préce.

Ivan Klimes
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ILUMINACE

rotnik 2, 1990, &slo 2 (4)

Seminafr nadvakrat

Odbor vyzkumu v Ceskoslovenkém
filmovém ustavu na sebe upozoriuje,
a to zpusobem nikterak snadnym ¢i la-
cinym. Snazi se totiz vybudovat pevné
zéklady pro profesionalizaci filmologie
neboli filmové védy a postupné konsti-
tuovani tohoto oboru jako seri6zni
védni discipliny. Je to tkol, k jehoz me-
tdm sotvakdo dnes pres vSechny pfe-
kazky dohlédne. Je na co navazovat:
béhem Sedesatych let se na pudé ustavu
efektivné rozvijelo badatelské usili, kte-
ré viak bylo (stejné jako jeho vysledky)
zahy v ramci normalizace prakticky li-
kvidovéno. Intelektudlni tradice uplat-
fovand v badatelském kabinetu blahé
paméti méla byt jednou pro vidy uml-
¢ena a jeji misto méla zfejmé zaujmout
filmova publicistika nejasné udrovné,
obskurni uéitani ze sovétské marxisti-
ky, ptipadné jakési aplikované ideolo-
gie. Za tim vsim byla citit urdZejici se-
bejistota normaliza¢nich koryfeju, ktefi
pohliZeli na film spi§ jako na ring bez
rozhod¢itho nez jako na svépravny
umeélecky druh.

Pomérné neddvno, v dobé, ktera
zdaleka jeSté neprdla svobodnému roz-

voji humanistickych véd, resp. uméno- _

véd, byl opét stanoven tikol v podobé
dé&jin Ceského filmu, coz slibovalo moz-
nost nového rozvinuti ceské filmové
historiografie. V prosinci 1988 uspota-
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dal odbor vyzkumu dvoudenni konfe-
renci k dé&jindm nasi kinematografie;
byla to po letech prvni zndmka jistého
oziveni a snad i pfedzvést mezioboro-
vého navazovani pfi rozvoji filmového
badani. Na listopad 1989 pak byl na-
planovdn semindf o stavu a moZnos-
tech poznani ceské kinematografie
v dobé némecké okupace. Setkéni se
realizovalo 29. listopadu 1989
v Klubu Cs. filmu. Je jist¢ pochopitel-
né, Ze pripraveny program, zaméfeny
pomérné zce k problému, byl odlozen
— vzdyt kolem kréacely déjiny. Setkani
mélo podobu vz4djemné vymény ndzoru
a postfehu, tu o tzv. protektordtnim
vlastenectvi, o ¢asovych zlomech oku-
pace, o specifice ¢eské produkce v té
dobé atd., ale i o deformaci, ba absenci
ceské filmové historiografie za uplynu-
lych dvacet  let a upfednostiovani
aspektu statnich cen a narodniho umé-
lectvi na ukor solidniho rozpoznini
kvality. Dominantni myslenkou vSak
byl vztah mezi politikou a kulturou ja-
ko dvéma specifickymi socidlnimi fakty
i Zivotnimi fenomény, které nemohou
ze vzajemného vztahu vystoupit. Pravé
tento vztah, jeho pudorys a charakter,
je v kazdé dobé pfiznakovy. Doba né-
mecké okupace — podobné oviem jako
doba normalizace — je charakteristickd
absenci skutecné politiky, kterd je na-



hrazena kulturou, a to pohfichu ideolo-
gizovanou kulturou. Z podstaty kultury
vSak vyplyva, Ze se soutasne dokaze sa-
ma ze sebe této ideologizaci brénit. Ja-
kym zpusobem, to se mohlo stat pred-
métem uvazovani pifi dalsim se-
mindrnim setkani.

V bifeznu 1990, jak bylo planovéno,
se sesli takika titiz z4jemci (z CSFU, fi-
lozofické fakulty UK, Ustavu pro &es-
kou a svétovou literaturu, Historického
dstavu) na fddném seminéfi. Stat Ivana
Klime$e Néarodné obranné tendence
v hraném filmu za protektoratu mezi-
tim vySla v prvnim, notné¢ opozdéném
¢isle Iluminace, Jifi Rak pfedlozil Gca-
stnfkiim predem své teze k tématu Ces-
ky film a hnuti na obranu republiky.
Jisté neni tfeba zduraznovat, jak uZitec-
né je takto véasnd moZnost seznamit se
s textem pfedkladaného referatu, oc 1é-
pe se potom diskutuje ¢i polemizuje.
Jen z technickych divodi nemohl byt
predem rozesldn i referat Zdeiika Stab-
ly o spolecnosti Pragfilm. Velice obsdh-
l4 diskuse byla takika dravé Ziv4, beze-
sporu pfinosnd. A navic — jaksi
v druhém planu — také okouzlujici:
snad vSichni dcastnici diskuse uZ za-
pomnéli na tisefi autocenzury. ,,Muze-
me myslet nahlas, vefejné, a nikdo nés
neobvini,” konstatoval pfedsedajici
doc. Robert Kva¢ek. Domnivdm se, Ze
pravé spoletné oteviené uvazovani na
dané téma vytvéii jedine¢nou moznost
jiskfivych spojeni, které mohou byt uzi-
tecnéjsi nez svazky vytiSténych refera-
ta.

Jako jeden z kliCovych problému se
podle mého jevi otdzka periodizace vy-
voje ceské filmové kultury za protekto-
ratu. Je jisté, Ze musime respektovat
promény uvnitf tohoto obdobi, které
byly zpusobeny spoletenskymi a poli-
tickymi (pfip. vojenskymi) vlivy. Rea-

govali na né i filmovi tviirci a je tedy
mozné najit odezvu vyvoje protektora-
tu ve vyvoji ceského filmu té doby. Do-
mnivam se ale, Ze je tfeba dusledné hle-
dat vazby mezi timto — feknéme —
spolecenskym vyvojem kinematografie
a vyvojem autenticky filmovym, zjed-
nodu$ené pojmenovanym jako promé-
ny filmové feci. Mam za to, Zze v dé&ji-
niach kinematografie neni moZné
aplikovat pouze politickd ¢i socidlni
hlediska periodizace. Souvisi to oviem
s §irSim problémem — totiZ na jedné
stran€ s pojetim déjin a na druhé strané
s pojetim filmového dila, od néhoz se
museji disledné odvijet veSkeré konse-
kvence, at uz jde o periodizaci ¢i
o zkoumani konkrétniho artefaktu.

Do jisté miry analogicky je problém
hodnoceni dél vzniklych za protektora-
tu. Jsou to filmy, jejichz spolecenska,
narodni orientace byva, jak vyplyva mij.
ze stati I. KlimeSe, tematizovana. Je na-
tolik zdvazna, Zze v historiografickém
hodnoceni dominuje. Pfesto jsem si jist,
ze bude nutné kultivovat jeSt€ moment
estetické analyzy, zkouméni vyznamo-
vé sktruktury filmového dila, zkoumani
autorské vyzbroje a pouzivani uréitych
vyrazovych postupi. Spoletenské, po-
litick€ a historické souvislosti jsou u fil-
mu zkoumaného obdobi, frapantni, ale
jejich rozpoznéni piedstavuje jen jeden
dil¢éi (byt podstatny) aspekt. Ve jménu
komplexnosti filmového dila i snahy
o komplexnost jeho poznidni pujde
o dynamické vzijemné obohacovani
historicko-spolecenského hlediska
a hlediska filmové analytického. (Uz
proto je ucelné chdpat semindr také ja-
ko vyzvu odborné vefejnosti, hlavné
pracoviStim, kterd by méla generacni
prurvu ve filmologii usilovnou péci
preklenout.)

Na seminafi se uplatnil predevsim
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pohled spolecensko-historicky, pfipad-
né instituciondlné kinematograficky,
ale zaznélo tu leccos zdvazného i z po-
hledu pamétnikii. Cesk4 filmovi histo-
riografie ma totiz stile je$té jedineCnou
Sanci, kterd se vSak jaksi biologicky zu-
Zuje: je mezi ndmi fada pamétnika
a soucasné i skupina soudnych histori-
ku s kritickym odstupem — neni to ide-
alni spojeni k vytvofeni plnokrevnych
dé€jin?! Neni to pfipominka, abychom
nepromariiovali jedine¢né piilezitosti
k zachovéni tieba subjektivniho, ale jis-
té Zivotné autentického védomi konti-
nuity?! (Diky pamétnikim vime leccos
podrobného napf. o genezi znarodnéni,
ale pravé na tomto seminafi jsme se
dozvédéli, ze jeden z nejcennéjsich
pramenu, totiz vzpominky filmovych
pracovnikii ve Filmu a dobé 1965,
poznamenaly zdvainé cenzurni zdsa-
hy.

J)ako by se prdavé na takovém semi-
néfi formulovaly margindlie jak k dé&ji-
ndm nasi kinematografie, tak k synte-
tickym dé&indm protinacistického
odboje. Myslenky jsou pfitom vyslovo-
vany mnohdy Cisté pracovné, aby byly
iniciovany dal$i Gvahy; hodnoceni mo-
hou byt pozoruhodné protichidné (na-
pf. tzv. antisemitskd scéna z Jana Cim-
bury, 1941). Pamétnici (zejm. Elmar
Klos) pfipominali nékteré paradoxy —
kupfikladu manifestaci ceské kultury
pfi Filmovych Znich ve Zling, které Né-
mci detaSovali do provincie v presvéd-
¢eni, Ze tam bude takova akce zaned-
batelnd. Znovu se uvazovalo o tom, jak
v protektoratnim CeSstvi kultura suplo-
vala politiku po zpusobu utéslivé na-

hrazky. Byl pfipomenut mohutny zé- -

jem o Ceskou literarni klasiku
19. stoleti a E. Klos upozornil na jistou
analogii tohoto protektoratniho zdjmu
s televiznim seridlem F. L. VEk z pocéat-
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ku normalizaéntho ttlaku. Z. Stibla
mluvil o tom, Ze tésné poviletné Gspé-
chy naseho filmu byly umoznény pravé
filmovym dénim za okupace, kdy byli
z filmové kultury eliminovéni twirci,
ktefi nebyli zdrukou kvality. Uvazovalo
se o zvlaStnostech vniméni nirodnich
motivi v tehdejsich filmech. - (Lubo$
BartoSek upozornil, ze cCesky divdk
chépal chodsky nebo kyjovsky kroj ja-
ko nérodni kroj, protoze, jak fekl doc.
Kvacek, folklér v predstavach nacistic-
kych ideologi rozdéloval lidi, ceské
publikum v3ak spojoval.) I.. Klime§
uvazoval je$té o modulaci filmu v sou-
vislosti s vyvojem Sestileté okupace. Jan
Bernard pak citoval pasiZze z me-
moaru Véclava M. Havla. Cenné bylo
piedevsim to, Ze Elmar Klos oteviené
komentoval vSe, co o ném Bernard
z Havlovych vzpominek uvedl, zejmé-
na o oc€istné komisi z 1945, o Filmklu-
bu, kam dle Klose K. H. Frank priSel
vieho viudy jednou — pfi otevfeni,
o zvlaStnim Havlové ,,Lucernakoutku*
ve Filmklubu, kde se konala viemoZna
jednéni atd. Jifi Rak upozornil na dosa-
vadni pfehliZzeni filmu jako prostfedku
mocného sociohistorického pusobeni;
na prunik filmu do moderni spoletnos-
ti. J. Dolezal pfipominal $ir$f souvislosti
kulturniho Zivota za protektoréatu.

Na zévér jednani se konala projekce
dokumentarniho snimku Praha, ldska
md (O. Kminek, 1939) a celove-
¢erniho filmu Jarni piseri (R Hrusin-
sky, 1944).

Neni pochyb o tom, Ze seminaf to-
hoto druhu, ]aky se konal na pudé
CSFU, je nad jiné téelnym pracovnim
setkanim lidi, ktefi se mohou uz jen
svym ,,mySlenim nahlas* profesné obo-
hacovat. Tento seminaf byl dal$im kro-
kem na cesté k mezidisciplinarni spolu-
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préci, krokem, ktery jisté nebyl posled- ku prospéchu véci, kdyz budou mys-
ni. (Doc. Kvatek navrhl, aby se tento lenky naSich historikid komplikovany
semindf stal ,permanentnim‘, aby se z Ghlu esteticko-analytického.

volné seskupeni lidi mohlo schézet '

k tematickym diskusim.) Zajisté bude Michal Bregant
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