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CLANKY

K PROBLEMATICE KOLORIZACE FILMU

Jan Uhde

V poslednich letech se ve svété rozpiedla debata o tzv. kolorizaci filmi (co-
lorization). Tento novy proces, jenZ je jednim z diisledkii vyvoje pocitacové tech-
niky, umoziuje pomémné levné ,,vybarvit* jakykoliv ¢ernobily film uréeny pro
vysildni v televizi nebo prodej ve formé videokazet a videodiski. Jeho estetické,
pravni a ekonomické implikace jsou dalekosdhlé, a to je také diivod, proc se o
kolorizaci uz nékolik let diskutuje na strankach novin a populdriho tisku, tele-
viznich obrazovkach i v akademickych casopisech. Spolecnym jmenovatelem
mnoha téchto debat je emocionalni postoj zicastnénych a nedostatek objektiv-
nich informaci.

(J Trochu historie. Pokusy pfenést svét barev na filmové platno jsou témér
stejné staré, jako film sam. Jsou, podobné jako film sam, vyrazem tisiciletého
lidského snaZeni o stale dokonalej$i pochopeni svéta a Zivota. Prvni ru¢né kolo-
rované filmy se objevily jen nékolik mdlo let po vyndlezu kinematografu: Tak
napfiklad Georges Méli¢s zaméstnaval ve svém studiu jedenadvacet Zen, které
vybarvovaly okénko po okénku nejpopuldimé;jsi z jeho filmti. Edwin S. Porter dal
kolorovat kouf vybuchii a vysttelil ve své Velké Zeleznicni loupezi (1903). Kratce
nato francouzska firma Pathé Fréres zmechanizovala kolorovaci proces zavede-
nim $ablonek (systém Pathécolor, 1905). Nevyhody vSech téchto vynalezi byly
zfejmé: Pfi promitaci rychlosti némeého filmu (okolo 16 obrazkii za vtefinu) bylo
nutno pro desetiminutovy film pracné obarvit 9 600 individualnich filmovych
okének. Ve filmu zvukovém (24 obrazki za vtefinu) to predstavuje uz 14 400
polic¢ek za deset minut, ¢ili asi 150 000 obrazki pro celovecerni film primérné
délky.

Kromeé toho byly pfi manualnim vybarvovani nesnaze se zachovanim kontur.
Ruce kreslifek ani Sablonky nemohly se strojovou presnosti sledovat neustale se




ménici tvary na jednotlivych polickach, a tak se barvivo ¢asto dostavalo tam,
kam nemélo. Pfi promitani se pak zdalo, jako by barvy na predmétech a osobach
,poletovaly“. Barevné pigmenty pouZivané za¢atkem stoleti byly také pomérné
nestdlé, takZe obraz rychle bledl. Promitneme-li si nékteré dochované snimky z
méiiesovského obdobi, zjistime, Ze na mnohych z nich uz skoro Zddna barva
nezbyva, jin€ jsou vybledlé k nepoznani.

Nicméné snahy o film v barvach pokracovaly. V dobé mezi svétovymi val-
kami se ujalo pfedevSim barevné tonovani, pouzivané rovnéz ve fotografii. Na
rozdil od kolorovdni tu byl v chemické koupeli obarven cely filmovy pds (nebo
jeho Casti) bez ohledu na obsah individualnich obrazki. Urcité barevné tony
¢asem ziskaly, podobné jako ve fotografii, specifické estetické konotace. Napfi-
klad hnédy ton navozoval zejména minulost a nostalgii, modry symbolizoval
noc, ¢erveny horko, vasen a valku. Dne$ni divak si mnohdy neuvédomuje, ze v
némém obdobi byla tak ¢i onak ténovana velka vétsina filmi (napiiklad v Sever-
ni Americe za¢atkem dvacadtych let to bylo osmdesat az devadesat procent). Bo-
huzel, dnes je k dispozici v tonované verzi jen velmi malo archivnich kopii, a tak
promitame-li si dnes staré filmy, vidime je vétSinou jen ¢ernobile.

Toénovani bylo nakonec vytlaceno naturalistickym, tj. fotografickym barev-
nym procesem (zprvu se pouzival tiibarevny Technicolor, pozdéji trivrstvy /tri-
pack/ Easlmancolor).1 Technicolor se zacal v omezené mife pouZzivat jiz ve
tiicatych letech (jednim z prvnich barevnych celovecernich filmii byl prosluly
Jih proti Severu reziséra Victora Fleminga, 1939).2) Nicméné se béhem Ctyrfica-
tych let stdle jesté tocilo pfedevsim v monochromu. (Monochromni, jednobarev-
ny film je ¢ernobily, pfip. tonovany.) Ve Spojenych statech se hromadné preslo
na barevny film v prvai poloviné padesitych let, v Evropé pfiblizné o desetileti
pozdéji. Diivodem pomalého pronikdni barevného filmu v mnoha zemich byly
jednak vysSi materidlové a laboratorni niklady, které jej Cinily nedostupnym
malym produk¢énim spolecnostem, a do jisté miry 1 estetické vyhrady mnoha
reziséri. Barva byla totiZ nejednou povazovana — podobné jako zvuk zacitkem
tiicatych let — jen za dalSi neZadouci krok k posileni naturalistického aspektu
filmu na ukor uméleckého ztvarnéni.

@ Dominance polychromu. Barva ve filmu nakonec ovéem prorazila, at uz se
na toto vitézstvi divame tak ¢i onak. Jiz koncem sedmdesatych let bylo 96%
americkych filmi nato¢eno na barevny material. Podobnym vyvojem prosla také
fotografie a nakonec i televize. Dnes uZ se da fici, ze mladsi generace diviki
kdekoliv na svété jsou od mali¢ka vychovavany stoprocentné v polychromu. Jed-

1) Ténovani ovsem tiplné nezaniklo. Pouzil jej napiiklad Alfred Hitchcock ve filmech Rozdvojend
duse (1945) a Marnie (1965) a Sergej ParadZanov ve svém dile Stiny zapomenutych predkii (1964).

2)Jih proti Severu byl prvnim filmem natocenym na nové vyvinuty barevny material, ktery byl
oproti svym predchiidcim o 50% citlivéjsi a mél jemnéjsi zrno, coZ bezpochyby prispélo k uspéchu
Flemingova dila.
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nim z disledki tohoto vyvoje je vieobecné se rozmdhajici faleSnd interpretace
estetiky ¢ernobilého fotografického vyjddieni: Primérny divak nechape, Ze Cer-
nobily a barevny obraz predstavuje dvé nesouméfitelné umélecké polohy, nybrz
pocituje ¢ernobily film jako ,,nedostatek barvy*. Spolehlivé sociologické studie
v tomto sméru zatim neexistuji, ale 1ze bez obav tvrdit, Ze na tento nazor narazi-
me Castéji v Severni Americe neZ napiiklad v Evropé. Estetickd vychova a audi-
ovizudlni vyuka na vétsiné pedagogickych instituci témto problémiim zatim ne-
dorostla, a tak barva (nejenom ve filmu) je pro konven¢ni publikum skoro vz-
dycky nécim vic.

[ Kvantitativni ¢lovék. Nepochopeni vztahu cernobilého a barevného vizual-
niho vyjadfeni je u mnoha lidi i disledkem , kvantitativniho chapani zivota a
svéta postaveném na zjednoduSenych materidlnich (v podstaté aritmetickych)
relacich snadno pochopitelnych komukoli, tedy i ¢lovéku nevzdélanému nebo
jen podprimérné inteligentnimu. VEt$i nebo mensi diim, silnéjsi nebo slabsi au-
tomobil, pocet zemi navstivenych béhem ¢tmactidenni dovolené automaticky
reprezentuje na tomto Zebii¢ku vyssi ¢i nizSi hodnotu, podle niZ se méfi spolece-
nsky uspéch. Kvantita tedy nahrazuje kvalitu. Znamé americké réeni big is be-
autiful ptesné charaterizuje tuto Zivotni filozofii. V naSem pfipadé ,,velky“ rovna
se ,,barevny*. Neskoleny divak tudiz barvu chdpe a priori jako pozitivni hodnotu,
na kterou ma pravo, a také ji vyZaduje. Na ,,obycejny* ¢ernobily film jen tak
nepﬁjde.S) Zavéry postavené na této primitivni hierarchii — z velké ¢asti anebo
zcela —ignoruji mimomateridlni hodnoty a sloZitéj8i kontextudlni relace, které je
mohou pozménit nebo i dplné pfevratit. Tato véc je zndma divaku zkuSenému,
jenz dovede rozliSovat a kvantitu s kvalitou mechanicky neasociuje.

Kvantitativni perspektivu masového publika rychle pochopili obchodnici za-
bavniho primyslu. Usoudili, Ze uvede-li se v televizi starSi znamy film, pfitahne
podstatné vic divaki, bude-li prezentovin v barvach. To bylo v minulosti neu-
skute¢nitelné pfani, nebot viechny existujici vybarvovaci procesy byly neohra-
bané a neimérné nakladné. Pfani se ale nakonec pfece jen vyplnilo — jakmile
technicky vyvoj dosahl stadia, kdy bylo moZno ¢emobilé filmy pomémé vérné,
rychle a lacino proménit na barevné.

[ Vyvoj kolorizace. Proces pocita¢ového vybarvovini monochromnich filmi
se objevil koncem sedmdesitych let, a to v televiznich filmech King (rezie Abby
Mann, 1978) a Ike (Boris Sagal a Melville Shavelson, 1979), v nichZ byl kolori-

zovan ilustrativni dokumentdrmi materidl. Dnes je vybarvovani ¢ernobilych

3) Predevsim u televizniho publika je tato preference zietelna a statisticky dolozZitelna.

4) Obliba polychromniho obrazu miiZe byt oviem jen docasna. Napfiklad v poslednich nékolika
letech dochazi v popularni kultufe k o¢ividné renesanci estetiky monochromni fotografie, objevujici se
zatim predevSim v nostalgickém kontextu. Rychle vzrista obliba cernobilych (cCasto ténovanych)
fotografickych motivi na mddnich pohlednicich, plakitech, obrazovych pfanich a jiném materialu,
vyhledivaném predevsim mladezi, jiz jde o to odlisit svij vkus od preferenci starSich generaci.




filmd soustfedéno v rukou tii spolecnosti: Jsou to pfedeviim Color Systems
Technology (CST), nezivisld americka firma v Los Angeles (zalozend 1984

Charlesem M. Powellem a Buddy Youngem), kterd pfevzala a zdokonalila vy-
ndlez Ralpha Weingera, a kanadskd Colorization Inc. (pivodné Vidcolor Image)

vlastnéna americkou firmou Hal Roach Studios, jejiz proces byl vyvinut Wilso-
nem Marklem. Colorization Inc. ufedné registrovala termin Colorization jako
svou ochrannou znamku. Tfetim hlavnim konkurentem na tomto poli je spoleé-
nost American Color Technology.

V unoru 1983 Markle, ktery je dnes vicepresidentem torontské firmy, pfed-
~vedl na televiznim zpravodajstvi americké spole¢nosti NBC kolorizovanou tfi-
cetivtefinovou ukazku jedné z ranych komedii s Laurelem a Hardym. Tento vys-
trizek, ktery zhlédly tisice divaki, zpisobil velky rozrucha rozpoutal prvni vefej-
nou kontroverzi okolo implikaci koloriza¢niho procesu — kontroverzi, kterd do-
«dnes neskoncila. Roku 1985 byly uvedeny prvni celovecerni kolorizované filmy,
k nimz pattily Zdzrak na 34. ulici (George Seaton, 1947), Prdtelé z onoho svéta
(Norman Z. McLeod, 1937) a Na divokém zdpadé (James W. Horne, 1937). O
dva roky pozdéji udélil Copyright Office Kongresove knihovny koloriza¢nimu
procesu patent a ochrannou znamku oznacujici kolorizovany film jako ,,odvoze-
né umélecké dilo*.

Zatim se kolorizace pro ty, ktefi z ni téZi, vyviji slibné. Tak napfiklad roku

1989 méla spolecnost Colorization Inc. jiz 53 pocitacovych produk¢nich termi-
nali; od t€ doby se podnik stdle rozriistd. Zminili jsme na pocdtku, Ze tento proces
neni drahy. VSechno je ovSem relativni: Naklady na kolorizaci se pohybuji okolo
2000 - 3 000 dolarti za minutu. Priméma cena za vybarveni jednoho celovecer-
niho filmu je asi 250 000 dolari. Colorization Inc. zaméstnava okolo 270 lidi a
ma ve svém filmovém archivu pies 1 000 filmovych titulii. VétSina kolorizova-
nych filmil byla rovnéz okopiroviana na videokazety uréené na prodej a pro vy-
pujcky.
(1 Kolorizacni technika. Vybarvovani filmi je zileZitost pomémé komplexni.
Originalni monochromni fotograficka kopie urc¢ena pro kolorizaci je nejprve du-
kladné prozkoumana z hlediska technické kvality a ve vétSiné piipadii oCiSténa
a restaurovana tradi¢nimi metodami, a to jak obraz, tak i zvukova stopa. To je
jeden z mala vitanych praktickych diisledki kolorizace, ale i fakt, kterym ¢asto
videopdsku, na niZ se pak kolorizace provadi. Néktefi lidé se domnivaji, Ze se
kolorizuje celuloidovy origindl, ale to je naStésti omyl. Pivodni ¢ernobily celu-
loidovy zaznam ziistava nedot¢en. Ten se —alespoii zatim —ani kolorizovat ned4.
Proto také v dohledné dobé nespatiime vybarvené filmy v kinech, ale jen na
televiznich obrazovkach.

V dalSim kole specialista na barvy (art director) rozhodne, jaké barevné od-
stiny budou pritknuty jednotlivym ploSnym elementim obrazu. NejdiileZitéjsi je
oblicej, odév, interiérové objekty a exteriéry. VEtSinou se postupuje od scény ke
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scéné (je to hlavné na rozhrani scén, kdy dochdzi k radikdIné€jSim zméndm vizu-
alni ndplné filmového policka). Vyroba takové celoveceri videokopie dnes trva
asi tfi tydny.
Dnes existuji ve svété tii hlavni koloriza¢ni techniky: tracking (sledovani),
elektronické maskovani a pixelova (bodova) kolorizace. Tracking je doménou
| torontské Colorization Inc. Obrazové pole je rozdéleno do nékolika hlavnich zon,
| kterym jsou pak pfidéleny urcité barvy. Kazdd zona ma pfiblizné na 500 000 in-
| dividudlnich pixell umoZiiujicich ,,doladit* barevny odstin a jas. PocitaCe se so-
fistikovanymi grafickymi programy, tzv. computer trackers, pak okénko po
okénku pfesné sleduji zménu tvaru a pohyby kazdé z téchto ploch a ddvaji poky-
ny automatickym aplikatorim barev. Pocita¢ provadi i nutné upravy barevnych
odstinii (napiiklad pozméni barvu tvife za riizného osvétleni). Takto se vyrobi
originalni barevna videokopie, jeZ se pak pouziva k duplikaci. Proces firmy Co-
lorization Inc. sméfuje spiSe k pastelové paleté, jak to vidime na filmech zpraco-
van)?ch touto spolecnosti (napfiklad komedie s Laurelem a Hardym, nebo Zivor
je krdsny /1946/ Franka Capry).

Losangeleska firma Color Systems Technology pouZiva techniku elektro-
nick€ho maskovdni, zaloZenou na vynalezu Ralpha Weingera. Technik-koloriza-
tor vybarvuje jednotlivé ¢dsti obrazu na televizni obrazovce, kde kazda barva
dostane své Cislo. Tato technika je pracné€jSi nez tracking, zato kvalita kolorizo-
vaného obrazu je vys$8i. Chromaticka skala filmi vybarvenych spole¢nosti CST
se blizi tradi¢nimu Technicoloru (napiiklad Yankee Doodle Dandy, Michael Cur-
tiz, 1942).

Nejdokonalejsi se zda byt kolorizace pixelovd, kterou provadi spolecnost
American Film Technology. Na rozdil od obou ptedeslych technik, které by bylo
moZno nazvat ,analogovymi“, je pixelovd kolorizace procesem digitalnim.
Kazdy pixel monochromniho obrazu obdrzi individudlni numerickou hodnotu
jasu (od 1 do 256), ddle pak i ur¢itou hodnotu barevnou. Tyto barevné hodnoty
jsou pak automaticky pfifazovany vSem pixeliim se stejnym ¢islem na dalSich
polickach.

Koloriza¢ni firmy zdtiraziuji exaktnost své ¢innosti. Poukazuji napiiklad na
specidlni vyzkumna oddélenti, kde se s maximalni preciznosti zji$tuje, jaké barvy
' se objevovaly na odéni, ucesech, autech, pfedmétech denni potreby, dekoracich

ur¢itého obdobi a zkoumaji i jeho celkovou historickou atmosféru. Takto po-
sbiran€ informace slouZi pfi vybéru barev, které jsou pridéloviany korespondu-
jicim plocham filmového obrazu. Exaktnost tohoto pfistupu je ovSem jen zdan-
liva. Ve skute¢nosti nejde ani tak o to, jak véci opravdu kdysi vypadaly, ale co
oCekava dne$ni primérny divak: Tak napfiklad ranym komediim s Laurelem a
Hardym i jinym filmm kolorizitofi vtiskuji zcela subjektivni ,,dobovou patinu®.

I pfes technickou rafinovanost koloriza¢niho procesu a profesionalitu progra-
matorti a ostatnich odborniki nedostihuje barevna kvalita obrazu kolorizovaného
filmu hodnot zdiznamu pofizeného fotochemicky na barevny filmovy materidl. Je
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to predevsim bohatost barevné palety a odstinii, kterd kolorizovanému filmu
chybi a ktera jej oku pozorného divika rychle prozradi. Mimoto maji poc¢itacem
vytvofené barvy cCasto charakteristickou pastelovou atmosféru (zeyména filmy
kanadsko—americké spole¢nosti Colorization Inc.). Nutno ovSem vzit v uvahu,
Ze 1 vybarvovaci technika podléhd zakoniim vyvoje a Ze se tedy bude kolorizo-
vany produkt v budoucnu stdle vice svou kvalitou pfibliZovat barevnému foto-
grafickému filmu. Pijde-li tedy nékomu o pozitivni identifikaci pouziti kolori-
zace ve specifickém piipadé, nejlepSim prostfedkem vzdy ziistane znalost za-
kladnich fakti filmové historie.

(J Komercni vyuziti. Obrovsky potencidl kolorizace byl brzy rozpozndn i
Tedem Turnerem, agresivnim podnikatelem a majitelem americkych televiznich
siti CNN a WTBS, jako zdroj obrovskych ziskii. Turner ohlasil jiz v 1ét€ roku
1986, Ze hodld kolorizovat svou filmotéku 10 000 dél, v¢etné klasiky jako Mal-
tézsky sokol (1941) Johna Hustona. Jeho superstanice WTBS zacala systematic-
ky zafazovat kolorizované filmy do svého programu. V zafi 1986 tam mél pre-
miéru i kolorovany Yankee Doodle Dandy (1942).JedenaSedesit procent divaki,
ktefi stanici telefonovali své dojmy, udajné davalo prednost divat se na staré
filmy v barvach. Jack Petrik, vicepresident WTBS udajné prohlasil, Ze se jeho
spole¢nost snazi ,,vybomé filmy jesté zlepéit“.s) To vzbudilo obavy a prudké
reakce na mnoha mistech. Jiz nékolik mésicl pred zvefejnénim Turnerova pro-
jektu hrozili néktefi ameri¢ti umélci, véetné nedavno zesnulého reZiséra Franka
Capry a herce Jamese Stewarta, poddnim Zaloby na spole¢nost Colorization Inc.,
pro ,,umyslné niceni* Caprova filmu Zivot je krdsny. Americky filmovy ustav,
Directors’ Guild of America (Americky svaz scendristil) a dal$i instituce se kon-
cem roku 1986 pridaly k tomuto protestu a veicjné odsoudily kolorizaci klasic-
kych cemobilych déla nazvaly Jl ni¢enim ,,nasi narodni filmové historie a boha-
tého dédictvi, jez reprezenlule % v kvétnu 1987 se tento protest dostal na pidu
amerického Kongresu, kde reziséri Woody Allen, John Huston, Sydney Pollack
a Milo§ Forman vystoupili na obranu tviir¢ich prav filmovych umélci.

I dal3i filmovi reziséfi se ostie postavili proti kolorizaci, zejména proto, Ze v
tomto procesu spatfili dal$i dikaz manipulace a exploatace svych dél, jakoz i
tutok proti autorskym praviim, uz predtim dosti naruSenym. Také filmovi histo-
rikové si nedovedli dost dobfe predstavit, co se v budoucnosti stane napriklad s
takovymi klasickymi dily, jako jsou Wellesiiv Obcan Kane (1941), von Strohe-
imtiv Krdlovna Kelly (1929), Chaplinova Svétla velkomésta (1931) a dalsi. Dis-
kutujici se rozdélili na dva tabory. VSem zainteresovanym, jakoZ i t€m, ktefi se
na rostouci konflikt divaji jen z dalky, je jasné, ze problém masové transformace

5) V ¢lanku Richarda C o rlisse. Raiders of the Lost Art. .Time". 20. fijna 1986. s. 66.
6) Citat z knihy David A. C 0 o k. A History of Narrative Film. New York 1990, s. 903.
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klasickych ¢ernobilych filmii na barevné s sebou piindsi fadu zasadnich estetic-

kych, materidlnich i pravnich implikaci.

[ Kolorizace a uméni. Jak zdiraziiuji stoupenci kolorizace, umélecka tvorba
byvala i v minulosti nejriiznéj$im zptisobem reprodukovdna, imitovana, modifi-
kovdna ¢asto aZ k nepozndni a stdvala se pramenem inspirace autorim dél no-
vych (Brecht, Warhol a dalsi). Estetici jako Umberto Eco se tohoto tviiréiho pro-
cesu s vervou zastavaji.”/ AvSak pocitaCové vybarvovani filmi (at uZ z financ-
nich, estetickych ¢i jinych diivodit) neni pro mnohé kritiky ,,...nic neZ popfenim
jeho historické dimenze ... nemajici nic spole¢ného s ptepracovanim existujiciho
uméleckého dila, procesem, ktery charakterizuje uméleckou produkci lidstva od
prvopoézitku Kolorizace neni nic jiného nez chladna reduplikace zfalSovani za-
mért tvurce uméleckého dila, jakkoliv explicitni ¢i omezené tyto zaméry uz

byly.®

@ Aspekt falzifikace. Jednim z podstatnych argumenti proti kolorizaci je sku-
teCnost, Ze lidé, ktefi budou studovat filmovou tvorbu minulosti z dél kolorizo-
vanych, si nutné vytvofi faleSnou historickou pfedstavu o vyvoji kinematografie.
Kazdy film je pfece nejen individudlni vypovédi umélce, ale zaroveii i historic-
kym svédectvim o estetickém a technickém stavu filmu jako uméleckého druhu
v dan€ dobé. Dnes je jiZ jasné, Ze vétSina obyvatel svéta blizké budoucnosti se
bude seznamovat s filmovym dédictvim minulosti pfedevsim z televiznich obra-
zovek. Da se tudiz predpoklddat, Ze predvadéni monochromnich filmi v koloro-
van€é verzi milioniim divaki se stane pramenem signifikantni historické dezin-
formace. Vysledkem bude vieobecny pokles irovné znalosti vlastni minulosti a

historické perspektivy.

Lze namitnout, Ze alespoii nepatrna mensina specialistii a osviceného obecen-
stva bude mit moZnost studovat piivodni dila z monochromnich kopii. AvSak
budou origindlni ¢ernobilé filmy opravdu k dispozici tém, ktefi budou o né mit
zajem (napiiklad ve $kolach a knihovnach, pro vyzkum a pro promitdni v reper-
todrovych kinech a filmovych klubech)? Budoucnost nelze predvidat, ale vhodna
analogie nékdy napomiiZe nastinit pravdépodobny smér vyvoje, a ten se zatim
nezda byt piili§ nadéjny. Dnes se naph’klad pii televiznim uvadéni Sirokouhlych
film{ (vétSina filmové produkce uz po nékolik desetileti) snimd ze 16 mm kopii
redukovanych na standardni format 1,33:1. Sirokouihlé 16mm kopie se prakncky
nedélaji. Nejvétsim odbératelem ,Sestnactek” je totiZ televize —a ta md zdjem o
to, aby film odpovidal formatu televizni obrazovky. Instituce anebo jedinci, ktefi
by chtéli promitat filmy v plivodnim $irokouhlém formatu na 16mm, nepochodi.
Kdo tedy zaruci, Ze ¢ernobily film neskonci stejné? Kolorizace cernobilych filmii

7) Umberto E c o, Inovace a opakovani: mezi modernistickou a postmodernistickou estetikou.

»Film a doba" 34, 1990, é. 1, s. 38-39; ¢. 2, s. 93-96; ¢. 3, s. 162-163.
8) ¢ h e, Schwarzweissmalereien. ,Neue Ziircher Zeitung®, 27. dubna 1990, ¢. 97, s. 65.




vytvari unikatni situaci, ktera je prakticky bez precedentu: moznost vymazat ma-
sovou upravou individualnich uméleckych dél znalosé urcitého uméleckého typu
z povédomi budoucich pokoleni dosud neexistovala.

(] Dekolorizace. Lze kolorizovany film vysilany televizni stanici anebo pfe-
hravany z kazety ¢i z videodisku dekolorizovat a udélat opét cernobilym? Jak
tvrdi zastanci kolorizace, a dokonce i mnozi jeji odptirci (vétSinou neznali vSech
fakti), kazdy divak md moznost jednoduchym pootocenim knofliku barevné
kontroly na sveém televiznim pfijimaci kdykoliv eliminovat barvu. To je pravda,
nicméné fada znalct filmového vyjadfovani povaZuje takto ziskany ,,cernobily*
obraz za esteticky nesouméfitelny s pivodnim obrazem monochromnim. Ame-
ricky filmovy historik David A. Cook napriklad piSe: ,,Kolorizace znacné pre-
pracovava ptivodni cemobilou $kdlu, aby bylo mozno pouZit procesu pohyblivé-
ho maskovani, takZe dekolorizovany vysledek je spise sedorumvy nez cermobi-
ly.“ 2lig Svycar Cornelius Schnauber s nim souhlasi: ,,Argument, Ze si divak prece
miize u vybarveného filmu barvu na svém televiznim aparatu vypnout, je faleSny
argument, nebot u kolorizovaného filmu kontrasty bez barevného tonu existuji
jen mezi Sedou a Sedou, ale ne uz mezi ¢cermou a bilou.*!

Aby televizni divak mohl viibec premyslet o moznosti barvu na svém pfistroji
potlacit, musi predevSim védét, diva—li se na kolorizovany film, nebo ne. A to
predstavuje dalSi problém, nebot’ mnohé (predevSim americké) televizni stanice
se viibec neobtéZuji tuto informaci poskytnout. Vyjimku zatim tvofi hrstka po-
puldrnich americkych filmt (do konce roku 1991 jich md byt 75) — oficidlné
uznan€ ,klasiky*, kterd se podle nedivného rozhodnuti Kongresu (1988) stala
,2harodnim kulturnim dédictvim* a obdrzela specialni status. Tak napiiklad bude-
li promitana v kolorizované verzi, musi byt jako takova oznacena. Jiné filmy toto
pravo nemaji. Podivejme se ale na véc realisticky: Kolik divak si pfi kazdoden-
nim oddavani se televizi uvédomi, Ze film, na ktery se pravé divaji, byl ptivodné
¢ermobily? A kolik z nich nakonec tim knoflikem posledni zachrany otoci?

() Kolorizace —spicka ledovce. JenZe ono zdaleka nejde jenom o kolorizaci.
Jako uz tolikrdt v historii umélecke tvorby jde o praktické implikace esteticko—
materialni duality uméni, vyustujici ve spor o jeho kontrolu, manipulaci a eko-
nomickeé vyuziti. Otazka vybarvovani filmﬁTSe, jak poznamenava Schnauber, v
celé této problematice jen $pickou ledovee,'™ nebo, jak pide britsky filmovy te-

9) Jista analogie existuje v oblasti antické architektury a sochafstvi. Barvy, kterymi tyto objekty
kdysi hyrily. se dochovaly jen v minimalni mifé, a tak si dnes jen malokdo dovede predstavit, jak ve své
dobe skutecné vypadaly.

10)D. A. Cook. c. d,s. 904.

11) Cornelius Schnaub er. Ein Anschlag auf das kulturelle Erbe. . Neue Ziircher Zeitung™, 27.
dubna 1990, ¢. 97, s. 65-66.

12)Schnauber. c.d.s. 65.
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oretik John Belton, jen ,,...kapkou vody v kbeliku, pokud jde o tviiréi prava“. =

Ale zato je to otdzka dobfe identifikovatelnd, pochopitelna vétsiné lidi a vyuzi-
telna médii, coZ ji umoznilo stat se ohniskem celého komplexu problémii tyka-
jicich se eroze integrity uméleckého dila a prava jeho tviirce.

Spektrum neautorizované upravy filmi (predevSim téch, které jsou uvadény
v televizi, ale nejenom tam) se rozristd v piimé zavislosti s védeckotechnickym
vyvojem, predevSim rozvojem pocitaci. Techniky, existujici jesté pred desetile-
tim jen na strankach science fiction, jsou dnes jiZ pouZivany v béZné€ praxi. Lidé
se jim obvykle nedovedou branit. Mnohdy jde o metody tak rafinované, Ze je
tézkeé je smysly viibec zachytit To ovSem neznamend, Ze na divaka neptisobi.

Snad nejrozsifenéjSim zpisobem manipulace fllmu uvadénych v televm je
redukce Sirokouhlého formatu na format standardni televizni obrazovky. 19 pyi
tom se ztraci az 50% plivodni obrazové plochy. Nasledkem této estetické suro-
vosti leZi autorska fotograficka kompozice dila v troskdch. 15) Pro dobrého kame-
ramana — napfiklad Vittoria Storara nebo Nestora Almendrose — musi byt toto
mrzac¢eni mnohem bolestné;jSi nez napiiklad kolorizace. Redukce Sirokouhlého
formatu se dnes ¢asto pouZiva ve spojeni s technikou pan and scan, pomoci niz
se pii prevadéni filmu z celuloidové kopie na magneticky pasek selektivné snimad
ta ¢i ona cast filmového pole. Ma se tim mimo jin€ zabranit trapnym momentiim,
kdy ze dvou proti sobé sedicich hrdinti se na obrazovce objevi treba jen dva nosy
s kvétinovou vazou na stole uprostied. Technika pan and scan rovnéz umoziuje
pribliZit urcité detaily. Takto ,,zpracovany* film se ovSem podstatné vzdaluje
pivodnimu autorskému zaméru. Jak podotyka Belton, ,,...nové techniky ¢ini op-
ticky vytvorene panoramovani prakticky nerozliSitelné od skute¢nych pohybi
kamery

Dalsi technika, rime compression (nebo také lexiconning) umoZziuje promitat
film zvySenou rychlosti (asi o 10%), a to bez o¢ekdvaného naruSeni zvukové
stopy. Televizni spolecnosti tim ziskdvaji ¢as pro zafazeni reklam, zejména u
delSich filmi; také jim to pomdhd viméstnat filmy do pfedem vymezenych pro-
gramovych usekii. Nezbytny pfistroj, tzv. Lexicon Time Compressor (vyrobek
firmy Lexicon Corporation, Waltham, Massachuseltts), je na trhu jiz od roku
1983; dnes se odhaduje, Ze jen ve Spojenych statech je v provozu vice nez 1000
takovych kompresort filmového ¢asu.

VéitSina soukromych televiznich spole¢nosti filmy bezohledné sestrihuje,
opét predevsim z diivodii ¢asovych. Vyjimeéné mize byt do nich i v¢lenén cizi

13) John B el t o n, The Shape of Money. ,Sight and Sound* 57, 1988, ¢. 1, s. 44.

14) Dnes jiz existuji i jiné televizni formaty. Tak napiiklad HDTV (High Definition Television) ma
pomér stran priblizné 5 : 8.

15) Vétsina televiznich spolecnosti ve Spojenych stitech a v Kanadé promita film 6nmto zpisobem.
Americti filmovi tviirci proto uz po léta komponuji své filmy s ohledem na tuto praxi. V posledni dobé se
klade vétsi diiraz na maskovani (letterboxing), pouzivané mnoha evropskymi televiznimi stanicemi.

16)Belton, c.d,s. 43,
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materidl, jako v piipadé Hitchcockova snimku Okno do dvora, do néhoz jedna
televizni stanice vmontovala tfiminutovou snovou scénu, rovnéz aby se lépe
veSel do programové Skatulky. ManaZefi nékterych siti si nejednou zahraji i na
samozvané cenzory. Jindy pozméni stiihovou skladbu, zejména kdyz se jim d€j
zda byt piiliS komplikovany a oni doufaji, Ze takové ,vylepSeni“ jim polepsi
Nielsen Ratings,” "’ jez jsou jak znamo nejsvété;jsi prioritou kazdé komercni tele-
vizni stanice.

Estetické $kody pacha i cizojazy¢ny dabing, ktery silné naruSuje subtilni au-
diovizudlni strukturu origindlnich verzi. Tak napiiklad americky dabing britské
distribu¢ni kopie proslulého animovaného celovecerniho snimku Paula Grimaul-
ta Krdl a ptak (Lerot et Ioiseau)'® | zni&il Prévertiiv krasny poeticky dialo g“.lg)
Podobnych piipadii jsou na tisice. Nutno podotknout, Ze tyto manipulace nejsou
témér nikdy divdkiim oznameny a Ze mnohé z nich jsou obecenstvem tézko roz-
poznatelné. V ojedinélych pifipadech, napfiklad pokud jde o radikdlni zasahy do
znamych dél, se na zacitku filmu promitaného v televizi objevi nic nefikajici
titulek ,,Edited for Television* (upraveno pro televizi). A v neposledni radé jde
o narus$ovani celkové struktury filmu zafazovanim televiznich reklam pfimo do
dila. Proti témto zdsahim blednou i tradi¢ni nliZky oficialniho cenzora —alespoii
v zemich s demokratickym uspofddanim. A tak se nelze divit, Ze reziséfi, ale i
kritici a teoretici na obou strandch Atlantiku se bouii proti viem aspektiim ma-
nipulace s filmy 20 Jejich stiznosti a frustrace se hromadily uz delSi dobu. Otazka
kolorizace byla, jak se zdd, jen tim pfislove¢nym sarajevskym vystielem.

@ Otazka autorskych prav. Ochrana integrity uméleckého dila a autorskych
prav je slozitym mezinarodnim pravnim problémem. V zasadé dnes existuji dvé
filozoficky hluboce odli$né pravni koncepce:

1. Kontinentalni evropska, v nizZ se umélecky vytvor pevné vaZe na osobu
tviirce. Podle ni mezi autorem a jeho vytvorem existuje ,,nerozlucitelné pouto®.
Autor uméleckého dila pozivd specifickych moralnich prav, kterd jsou, jak fikaji
Francouzi, inalienable. Patii k nim (a) pravo své dilo zvefejnit (droit de divulga-
tion), (b) autorsky ndrok (droit de paternité), jakoz i (c) pravo zabranit zméndam

17) Udaje sledovanosti spole¢nosti Nielsen pomérné presné indikuji ,,napojenost™ obecenstva na
uréity program a jsou v pfimé zavislosti s objednavkami reklam, z nichZ televizni stanice Ziji.

18) Zapocat jiz roku 1947, tento prvni francouzsky dlouhometrazni animovany film byl uveden 1953
pod titulem Pastyrka a kominik (La bergére et le ramoneur) ve zmrzaCené verzi, od niz se Grimault
distancoval. 1963 ale odkoupil negativ, ktery v obdobi 1967-1980 s Prévertovym prispénim pfepracoval
a rozsitil. Nova verze se roku 1980 dockala obnovené premiéry pod nazvem Kral a ptak.

19) Mark Le F anu, Paul Grimault: AwAmmated Life. ,Sight and Sound" 59, 1990, ¢. 4, s. 218.

20) I Milos Forman, filmaf s bohatou osobni zkuSenosti s przniteli uméni, se radikdlné stavi proti
postupujicimu omezovani autority filmového tvirce. Podle jeho vyjadreni jsou jakékoliv alterace
filmového dila bez rezisérova svoleni absolutné nepripustné. ,Nez bude schvileno zikonodarstvi, které
zabrani pozménovani filmu bez rezisérova souhlasu a dohledu,” fika Forman, ,,vysilaci stanice by mély
oznamovat divakium, co v televizi vidi... Jinak je to .defraudace konzumenta®“. (Citat z ¢lanku Johna
Beltona, s. 45.)
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dila, poSkozujicim autorovu reputaci (droit au respect de I’oeuvre). Tato priva
jsou mezinarodné zaruCena Revidovanou Bernskou konvenci (Clinek 6-Bis) a
poskytuji rezis€rovi i sluSny stupen kontroly nad jeho dilem. '

2. Anglosaska (zvana téz Copyright System), nevidi ve vazbé mezi tviircem
a jeho dilem nic podstatného. Umélecka tvorba je v tomto pojeti predevSim
zboZim, které lze prodat a koupit, pficemzZ prdava jsou v rukou vlastnika. Ten
miiZe, ale nemusi byt autorem dila. Ve Spojenych stdtech jsou napiiklad filmova
prava obvykle v rukou producenta, podobné jako boty vyroben€ tovarmim obuv-
nikem jsou vlastnictvim majitele tovarny, alespon dokud je neproda. Je evident-
ni, Zze Copyright System minimalizuje reZisérovu kontrolu nad snimkem, ktery
natocil.

Filmovi tviirci ve Spojenych stitech a Velké Britanii (v zemich, v nichZ vlad-
ne Copyright System) se tedy snazi prosadit upravu zakonodarstvi, ktera by je
pfibliZila pravni koncepci kontinentdlni — jde predevSim o respektovani zminé-
neho droit au respect de I’oeuvre. Britanie jako ¢len Evropského spolecenstvi
byla nucena v tomto sméru podniknout pozitivni kroky. Jak se ale ukazalo, Casto
S$lo jenom o upravy kosmetické. JeSté 1€z3i bude probojovat podobné zmény v
USA, kde proti umélciim st0|11 zajmy gigantickych produkcnich a reklamnich
spolecnosti a televiznich siti. ) Americané se dnes pokouseji prosadit svou co-
pyrightovou filozofii i mezinarodné (napfiklad prostfednictvim mezinarodni ob-
chodni a tarifni dohody GATT). Svjcarsk)? przivm’ expert Marc Wehrlin situaci
shmuje takto: ,,Zde se zrcadli vzristajici vyznam kullurmho primyslu, ktery
stale vice zfed'uje klasicke p0|my dél hteralury a uméni.*

Pravo autora ma ovSem i své hacky, a to zejmeéna v pripadé filmu, ktery je jak
zndmo vytvorem kolektivinim. Snahy o posileni autorské pozice reZiséra narazeji
na obavy a nesouhlas mnoha scenaristii a kameramanu. Také materialni pfinos
producenti je pro vznik filmu neoddiskutovatelny. A teoretici, ktefi nikdy neza-
pochybovali napriklad o Wellesové autorstvi Obcéana Kanea, uz nebudou tak
piiznivé naklonéni paternitnim pozadavkim ,,autori* anonymniho audiovizual-
nitho braku vyrabéného taktikajic na bézicim pasu. David Docherty, autor fundo-
vaného ¢lanku na téma filmového autorstvi a copyrightu, navrhuje neobvyklé
feSeni sporu, které stoji za uvahu: ,MiiZeme prenést ohnisko debaty na konzu-
menta, jenZ ma pomérné neproblematické pravo na presny popis produktu, ktery
kupuje. Jestli mi nékdo proda lahvicku s lacinym odpornym parfémem jako Cha-
nel No. 5, mohu ho vzit k soudu. Podobn¢ tedy neni nemozné prosadit pravni

21) Spojené staty sice Bernskou konvenci podepsaly (1989, jako 80. stat), ale za podminky, Ze
koncepce autorského prava ve Spojenych statech tim nebude v Zadném sméru dotéena. To zjistili
napfiklad dédici reziséra Johna Hustona. kierise pokouseli zabranit televiznimu uvedeni kolorované verze
jeho filmu Asfaltova dzungle (1950) ve Prancii. Jejich Zaloba byla zamitnuta parizskym apelacnim
soudem.

22) Marc W e h r i n, Handelsware oder geistige Schopfung? \Neue Ziircher Zeitung™, 27. dubna
1990. ¢. 97. s. 66.
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normu, kterd by chranila konzumenta pfed tim, aby mu byla nabidnuta reedito-
vana televizni verze misto filmu piivodniho. Prdvo divdka, spiSe nez pravo auto-
ra, by mohlo byt nejplodnéjSim zptisobem, jak ochranit autorskou kopii.”

Zvitézi Cisté ekonomické zfetele nad integritou uméleckého dila, bude se
umélcova pozice dale oslabovat, anebo dojde k jeji renesanci? Je kolorizace
filmi precedentem, ktery v budoucnu umozni podobné zdasahy do literatury,
hudby a malifstvi? Vypada to, Ze stfetnuti teprve zacina.

23) David Do cherty, Director’s Rights and Copyright. .Sight and Sound™ 57, 1988, ¢. 3, s. 158.
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SUMMARY

To the Problem of Film Colorization

Jan Uhde

In recent years, there has been an animated discussion regarding the colorizing of old
monochrome motion pictures. This technological process resulting from the advances in
computer technology makes it possible and economical to introduce colour into any film to be
shown on TV, or projected on a tape or laser videodisc. There are far-reaching aesthetic, legal
and economical implications of this new technique. They are frequently discussed in the media
and elsewhere; generally, these discussions are rather emotional, and in need of objectivity
and hard facts.

Historically, ihe efforts to make polychrome films are as old as motion pictures
themselves. The colour photography succeeded hand-tinting and film toning and eventually,
the television also became a polychrome medium. Many viewers today have been totally
raised through the colour TV and as a result, they perceive the monochrome image not as
another aesthetic expression but as an image lackmg colour. This ,seduction by colour™ has
been realized by the entertainment mduslry who is trying to lnlroducc the colorization of
monochrome films on a large scale. There are basically three main colorization techniques:
Tracking (conducted by the Canadian-American Colorization Inc.), masking (represented by
Colour Systems Technology in Los Angeles), and the fully digital pixel-colorization (Ameri-
can Film Technology).

The colorizers are enthusiastic about this new opportunity to ,,make breat films better™ (a
WTBS top executive) and to register big profits. However many film directors, critics and
other artists are strongly opposed to colorization. Numerous aesthetic arguments have been
presented, such as the fact that the future audiences will be presented a falsified historical
perspective. Nevertheless, the controversy seems to reach far beyond the colorization proper.
There is the question of unauthorized manipulation of films (and other art works) which inclu-
des widescreen format reduction, pan—and-scan, time compression, wanton film censoring,
shortening, re-editing and careless dubbing, without director’s permission and without telling
the viewer. What is really at stake, is the author’s control over his work.

Internationally, two philosophically opposing legal concepts of the author’s rights exist:
In countries of the continental Europe this right, anchored in the Berne Convention, is closely
tied to the author as person; in the United States and Great Britain, the Anglo-Saxon ,.Copy-
right System™ rules. Here, the author’s rights are considered strictly as property; in respect to

; motion pictures, this property belongs to the producer. This considerably reduces the directors’
| clout. Despite joining the Berne Convention in 1989, the United States kept is Copyright
| System. '

| The artists” efforts to safeguard their rights have been so far only partially successful; the
opponents which include powerful film and television production companies” lobbies are
extremely powerful. This important conflict is expected to continue in the years to come.
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Ricciotto Canudo |

Informace a reference o Canudovi (1879-1923) se objevuji v Aristarkovych Dé-
jindch filmovych teorii (Praha 1968) hned na nékolika mistech. Neni divu. Aristarco
patii k tém — a neni jich mdlo —, ktefi povaZuji Canuda jednoznacné za zakladatele
teorie filmu a za tvurce filmové kritiky. Také J. Toeplitz si uvédomil, Ze Canuda
trochu odbyl; a doplnil cesky prek]ad prvniho svazku svych De]m filmu o biografic-
kou poznamku Dolem ktery vyvolava predlozcny Canudiv text, prlmo nabada k
tomu, pfipomenout si aspoii trochu situaci, za niZ se rodilo jeho zaujeti pro film.

Canudo, puvodem Ital, Zije hned od prvnich let 20. stoleti v PariZi. Jako hudebni
estetik a kritik, romanopisec a basnik, dramatick}’r autor a divadelni kritik je kaZdo-
denné ve styku s dily uméleckych avantgard. SVU] casopis Montjoie! jim nabizi jako
tribunu pro vzajemnc poznavani. O filmu zacind psat v roce 1907. Prednasku, v nizZ
mluvi poprvé veiejné o filmu jako sedmém uméni, prednesl 29. brezna 1911 v Latin-
ské ctvrti. V Casopise Cinéa z 13. kvétna 1921 vzpomin:i Ze jiz dva mésice po pred-
nasce se toto oznaceni pro film béZné uZivalo v hovorové feci. Canudo zaradil film
do stfedu tehdy znacné preferovaného pojeti soustavy umelcckycb druhii, mezi
uméni prostorova (architektura, sochafstvi, malifstvi) a uméni ¢asova (hudba, tanec,
poezie). ,,Sedmé uméni“, argumentuje, protoie Architektura a Hudba, dvé nejvy§§1’
Uméni, s¢ svymi dopliiky Malifstvim, Sochafstvim, Poezii a Tancem tvorily aZ
dosud hexa-rytmicky chor estetického rytmu stoleti. Canudo se domnival, Ze uméni,
ktera se zrodila pfed filmem a kterd vznikala vZdy jako jedno z druhého, nasla ve
filmu své dovrseni. Dle ného je tedy film soucasné jednim ze sedmi umeéni i syntézou
vSech ostatnich. Pritom ovSem ma film své ,specifikum®, nikdy se nesmésuje s Zad-
nym z druhych uméni, od nichZ si vypijcuje nékteré tvary a s nimiz ho spfiziiuji
nékteré jeho vlastnosti.

Canudo vystupuje zv1asté ostfe proti hledani analogii mezi filmem a divadlem.
Je to v dobé, kdy vznikaly filmové spolecnosti, jejichZ cilem bylo prenaset, a to velmi
doslovné, na platno nejslavnéjsi dila literatury a divadla. K témto podnikatelskym
kruhtim pravé patfi pinové de Montépin a Decourcelle, o nichZ mluvi Canudo s ta-
kovym despektem. Stilo by za to védét, zda pri tomto odsuzovani mél Canudo na
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mysli i tu ¢innost P. Decourcella, diky které udélal z divadelniho komika Prince—Ri-
gadina skoro proti jeho viili oblibeného filmového komika.

Postupy a funkci tehdejsich divadelnich rcznseru povazuje pro film za tak nevy-
hovu; ici, Ze radé€ji nemluvi o filmovém reZisérovi, ale zavadi nové oznaceni — ekra-
nista.

O Canudovi se také pravcm traduje, Ze dal novy spccnﬁcky filmovy obsah termi-
nu fotogenie uzivanému jiz drive napft. ve vytvamem uméni. Pro Canuda je to vse,
co on chdpe jako filmovost. Pojeti fotogenie se ov§em —s Dellukem a dal$imi — dile
proménovalo.

Elan, se kterym se Canudo vénoval filmu, ho pfivedl k zaloZeni prvniho filmo-
vého klubu Klubu pritel sedmého uméni — Club des Amis du Septieme Art (CASA)
ak vydavam Casopisu La Gazette des Sept Arts.

Aristarco v uvedené knize spravné hodnoti neudrZitelnost Canudovy teorie sedmi
uméni. Tim se ale nijak nesnizuje jeho vyznam predchudce a prukopnika, kter)'r nadto
v mnohém vidél velmi j jasné dopredu, ktery dobfe formuloval fadu problémii a pred-
jal nékteré zdkladni principy pro Jejl(‘h feSeni (napf. mozZnost slu¢ovani techmk)
ktery do filmové terminologie uvedl vyrazy dodnes uZivané. Status uméni a filmo-
vého uméni je uZ jiny, ale jedna z nejvyznamnéjsich fllmovych edic, vydavana pa-
fiZskym nakladatelstvim Le Cerf, ktera se bliZi ke stému svazku, se stile jmenuje
Sedmé uméni.

Ke 100. vyroc¢i Canuda, ktery se narodil 2.1.1879 v Bari v Itélii, byl v jeho rod-
ném mésté usporadan mezindrodni kongres. Materidly z ného do publlkace sestavil
Giovanni Dotoli.

Premysl Maydl
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TEORIE SEDMI UMENI

Ricciotto Canudo

Teorie sedmi uméni se rychle prosadila proti vSem jinym uvaham a Sifi se po
celém svété. Za vieobecného zmateni Zanrii a ideji pfinesla pfesné urc¢eni znovu-
nalezeného pramene. Nepysnim se timto objevem, vzdyt kazdd teorie je objevem
principu, ktery ji fidi. Konstatuji jeji Sifeni, stejné jako jsem vyhldasenim této
teorie konstatoval jeji nutnost.

Bezpocetni a neblazi filmovi kramafi se sice domnivali, Ze si privlastnili
slovo ,,Sedmé uméni*, které ithned pozvedne vyznam jejich vyroby a jejich ob-
chodovani, ale odpovédnost plynouci ze slova ,,Uméni* neprevzali. Jejich vyro-
ba ziistala stejnd, z odborného hlediska vice nebo méné dobfe organizovana;
jejich obchod je, podle vzriistu nebo poklesu vS§eobecné emotivity, stiidavé kve-
touci nebo prostiedni. Jejich ,,uméni*, kromé téch piipadd, kdy ekranista dokdze
chtit a prosadit svou viili, ziistava skoro vSude na trovni toho, s ¢im pfichazel
Xavier de Montépin a jini Decourcellové. Ale Film jako uméni totdlni syntézy,
toto bajecné novorozené Stroje a Emoce, prestava kficet a vstupuje do svého
détstvi. Jeho dospivani bude brzo ponoukat jeho inteligenci a rozmnoZovat jeho
sny; Zaddame, aby se urychlil jeho rozmach a aby se uspiSil pfichod jeho mladosti.
Potrebujeme Film, abychom vytvorili totalni uméni, k némuz vSechna
umeéni odevidycky smérovala.

A tu je tfeba, abych jesté jednou rychle vysvétlil teorii, kterou dobfe informo-
vané€ kruhy studuji pod jménem ,, Teorie Sedmi uméni“. Znovunalezeny pramen
ndam ji odhaluje v celé jeji prizra¢nosti. Vidime v ném, jak se z lidského mozku
vynofila dvé uméni, aby mu umoznila zachycovat v§echnu prchavost Zivota, bo- -
jovat tak proti smrti podob a forem a obohacovat fady generaci estetickou zku-
Senosti. Na usvité déjin Slo o to, dotvofit Zivot tim, Ze se vyzdvihne nad efemérni
reality, Ze se potvrdi véc¢nost véci, jimiZ se lidé dojimali. Pfanim bylo vytvofit
ohniska emoce, schopna $ifit na vSechny generace to, co jeden italsky filozof
nazval ,estetické zapomenuti, tzn. potéSeni ze Zivota vysSiho nez Zivot a z
umocnéné osobnosti, kterou se mtize kazdy obdarovat mimo a nad svou vlastni
osobnost. -

Poznamenal jsem jiZ ve své Hudebni psychologii kultur, Ze kdysi ddavno for-
mulovala Architektura a Hudba nezprostiedkované onu netprosnou potiebu pr-
votniho ¢lovéka ,,zajmout* pro sebe viechny vytvarné a rytmické sily své exist-
ence. Ten objevil Architekuru a Hudbu, kdyZ stavél svou prvni chysi a kdyz
tancoval sviij prvni tanec s prostym doprovodem hlasu, ktery kadencovaly idery
jeho nohou o zem. Potom zkraslil Architekturu prvnimi vyobrazenimi bytosti a
véci, na néZ chtél uchovat vzpominku, a soucasné pripojil k Tanci artikulovany
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vyrazsvych citii: slovo. Tak vynalezl Sochafstvi, Malifstvi a Poezii; zpfesnil sviij
sen o dlouhém trvani v prostoru a v ¢ase. Od té doby se pred jeho smysl stavélo
estetické hledisko.

Poznamenavam hned, Ze zatimco Architektura, zrozena z docela materialni
potreby prostredi, se prosazovala pred svymi dopliiky Sochafstvim a Malifstvim
velmi individualizované, prodéldavala Hudba ze své strany proces pfesné obrace-
ny. Hudba, zrozena ze zcela duchovni potieby povzneseni a vy$$iho zapomenuti,
je opravdu intuici a organizaci rytmi, které fidi celou pfirodu. Nejprve se ale
projevovala ve svych dopliicich, v Tanci a v Poezii, a aZ po tisiciletich dospéla
ke svému individualnimu osvobozeni, k Hudbé vné tance a zpévu, k Symfonii.
Nez se stala tim, co nazyvame cistou hudbou, existovala jako rozhodujici entita
kazdé orchestrace lyri¢na, kracejici pfed Tancem a Poezii.

KdyZ jsou vSechny tvary v prostoru dfive neZ jakakoliv Architektura, nejsou
vSechny rytmy v Case dfive neZ jakakoliv Hudba?

Dnes se ,,pohyblivy kruh* estetiky kone¢né triumfalné uzavira v totdlnim
splynuti vSech uméni, kterému se fikd Kinematograf. Vezmeme-li elipsu jako
dokonaly geometricky obraz Zivota, to znamena pohybu — pohybu nasi zemékou-
le zmacknuté na polech —, a promitneme-li ji na horizontdlni rovinu papiru, jevi
se uméni, kazdé uméni, takto: Stovky lidskych stoleti volali lidé do této elipsy v
pohybu své nejvyssi spole¢né aspirace, vzpinajici se vzdy na vienich staleti a na
vzruSenich individudlni duSe. VSichni lidé —bez ohledu na historické, geografic-
ké, etnicke nebo etické klima — dosahovali nejhlubsi potéSeni, spocivajici docela
prosté v nejintenzivnéjSim ,,sebezapomenuti“, kdyz na sebe navijeli odolné spi-
raly estetického zapomnéni. Toto vzne$ené zapominani spatiujeme v gestu bilé-
ho, ¢ern¢ho nebo zZlutého pastyre, vyrezavajicitho néco z vétve stromu v bezutés-
nosti své samoty. Po vSechna staleti aZ do naSeho vsak zistavala obé Uméni a
jejich Ctyfi dopliiky u vSech narodli zemé stejna. ProhlaSeni narodnich falang
Skolometii 0 vyvoji uméni jsou jen prazdnym Zvanénim.

S ni¢im nesrovnatelna je nase doba svou vnitini a vnéj$i dynamikou, novou
tvorbou vnitiniho a vnéjSiho svéta, zrodem aZ dosud netuSenych vnitinich a
vnéjsich, fyzickych a ndboZenskych sil.

NaSe doba syntetizovala boZskym elanem cetné zkuSenosti ¢lovéka. Dali
jsme dohromady vSechny stranky praktického a citového Zivota. OZenili jsme
Védu s Uménim, chci fici objevy —a ne uidaje védy —s idealem Uméni, aplikujice
je vzajemné tak, abychom mohli zachytit a fixovat rytmy svétla. To je film.

Sedmé Uméni tak smifuje vSechna ostatni Uméni. Obrazy v pohybu. Vytvar-
né Uméni rozvijejici se podle norem Rytmického Uméni.

Zde je jeho misto v zizra¢né€ radosti, kterou pravé pfisoudil modemimu clo-
véku pocit jeho trvani. Tvary a rytmy, 1o, co se zve Zivotem, tryskaji z otacek
kliky promitacrho pfistroje.
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Zijeme prvni hodinu nového Tance Muz kolem nového mladi Apolona.
Rondé svétel a zvuku kolem nesrovnatelného zdroje: nasi moderni duse.

Prelozil Premysl Maydl

Studie R. Canuda Teorie sedmi uméni byla zarazena do posmrtné vydaného
souboru Canudovych predndsek a ¢ldnki L’usine aux images/Tovarna na obra-
zy, Zeneva 1927. Cesky preklad vychdzi z publikace textu v antologii L’art du
cinéma, Paris 1960, sestavené Pierrem Lherminierem, s. 38—41. Ndzev stati po-
chdzi od P. Lherminiera.
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Francesco Casetti

Nepripadne nékomu v case poststrukturalistick)’/ch dekonstrukci jako anomalie
Casettiho pokus o usporadane zachyceni vyvoje a dnesniho stavu obecnejsxch meto-
dologlckych problémi filmové teorie? V postmodernismu se zajisté prolevu]c kromé
jiného i pfesvédceni o ztraté ,,poslam“ teorie, 0 nepotiebnosti a nesvépravnosti hie-
rarchizace poznavacich postupt a vytvarenych uméleckych hodnot, a tcdy i neucta
k systematlckemu zkoumdni. Rozeni nového paradigmatu vSak neznamena, Ze do-
savadni védénia pnstupy mizi. K jChO uplnéjSimu pochopem stoji za to, ba je zfejmé
nezbytné, zamyslet se nejen nad tim, co vlastné dosavadni poh]edy a poznatky zna-
menaly ve své dobé, co prmesly do celkového poznani, ale uvédomovat si také, co
se s nimi déje dnes, jak se proménuji, do jakych novych relaci vstupuji.

Pro tyto ukoly je Francesco Casetti, jak dosvédcuje pfeloZena stat, dostate¢né
vybaven diky své védecké pripravé, informacim a zkusenostem z vyzkumnych pro-
jekti, na nichZ dlouhodobé pracuje, z pedagogické a publikacni Cinnosti, z italského
i mezinarodniho intelektudlniho prostfedi, v némzZ se pohybuje. Charakterem tema-
tického zaméfeni a funkci studie je dano, Ze se v ni neuplatiuje Zivy, konkrétni, ¢asto
velmi metaforicky styl jinych Casettiho textu.

I kdyZ italska filmova kritika, historie a teorie byla a je také ter¢em cetnych kri-
tickych soudu, ma ve srovnani se stavem v nékterych jinych filmové rozvinutych
zemi fadu prednosti. Neni na misté rozebirat politické, kulturni a ideologické okol-
nosti, které vedly v Italii v povalecnych letech jak k rozmachu filmové tvorby, tak k
bohatosti diskusi a ¢etnosti publikaci o filmu, a to nejen v souvislosti s neorealis-
mem. Filmova problematika se v nich setkdva a stfetdva s italskymi filozofickymi,
estetickymi, literarnévédnimi a lingvistickymi ivahami (B. Croce, A. Gramsci, G.
Della Volpe, G. Gentile, G. Dorfles ad.). Italsti kritici a teoretici (L. Chiarini, U.
Barbaro, J. M. Lo Duca, G. Aristarco ad.) se seznamuji — vétSinou dfive a vice nezZ
jinde — s klasickym a stéZejnim zahrani¢nim myslenim, z néhoZ se také dosti pilné
preklada. Snad pravé proto jsou Italové méné unahleni v pfijimani kratkodobéjsich,
spiSe jen modnich vin. Dost vymluvny je v tomto sméru jejich vztah k francouzské
filmové sémiotice, se kterou sice spolupracuji, ale zdroven s ni hned od jejiho vzniku
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velmi vécné polemizuji (E. Garroni, P. P. Pasolini, U. Eco). Tento vyvoj je velmi
dobfe reflektovin v ¢etnych pracich Gianfranka Bettetiniho (kromé jinych napr. Ci-
nema: lingua e struttura / Film: jazyk a struktura, 1968; Produzione del senso ¢
messa in scena | Tvorba smyslu a reZie, 1975; Tempo del senso / Cas smyslu, 1979,
La conversazione audiovisiva / Audiovizudlni konverzace, 1981). Bettetini je profe-
sorem univerzity v Mildnu, kde byly jiZ ve $kolnim roce 1951-1952 zavedeny volné
kursy filmové kultury.

Francesco Casetti, narozeny v roce 1948, pracuje také na této univerzité. V roce
1973 uveftejnuje spolecné s Bettetinim ve zvlastnim filmovém cisle panzske Revue
d’Esthétique ¢lanek o sémiologii audiovizudlnich komunikacnich prostfedkii a o
problémech analogie. Deﬁnup v ném sémotiku ,ne Jako védu o znacich v jejich
- obecné - povaze jednoticich entit nebo prvki schopnych prenaset smysl, ale Jako védu
o oznadujici operaci, védu, které je paradoxné proti znakum, pfinejmensim v jejich
nejtradicnéjSim pojeti. Po monografii o Bernardu Bertoluccnm vydal Casetti
kriticky a historicky prehled teoretickych vyzkumil filmu od roku 1945 v eseji Teorie
del cinema dal dopoguerra ad oggt (1978). Od konce 70. let se také v Italii stiva
dominantou filmové sémiotiky zajem o text. ,Na film se mysh “ fika Casetti, ,jako
na text ... koherentni a dokonceny diskursivni celek, skrze nejz se realizuji strategie
komunikace.“ Casetti se stava ]edmm z prednich predstavuclu vyzkumu pragmat;c—
ké dimenze filmu. Pragmatika, puvodne definovana jako ,studium vztahu mezi
znaky a interprety” (Ch. W. Morris), je dnes chapana jako studium vztahli mezi
textem a kontextem. Casetti je mezi témi, ktefi pfikladaji kontextu a jeho interakci s
filmem béhem komunikaéni akce zdsadni vyznam. Kontextem je mu celd ¢asopro-
storova situace tvorby, produkce a recepce filmu, svdzand se vSemi verbalnimi,
vytvamymi a audiovizualnimi promluvami, které ji doprovazeji. NejzavaznéjSim
prispévkem k badatelskému programu, ktery tato narona tematika predstavuje, je
Casettiho kniha Dentro lo sguardo (Uvnitf pohledu) z roku 1986. Jeji pfepracované
francouzské a Spanélské vydani vyslo v r. 1990 s ivodem Christiana Metze, v némz
Casettiho prici nejen vysoce oceiiuje, ale doznava, Ze ho prfiméla k rozhodnuti
vénovat se plné€ studiu filmového ,,vypovédniho procesu®. Doslovny preklad titulu,
ktery dostalo Casettiho dilo ve Francii, je ,,Z jednoho pohledu druhy. Film a jeho
divak“. Pfedmétem je rozbor zpiisobi, jimiZ je konstituovan a fizen divak filmem
(demonstrovano na vybranych soucasnych filmec h) Casettiho opus se zfejmé stane

vvvvvv
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EPISTEMOLOGICKE PROSTRIHY
V POVALECNYCH TEORIICH FILMU

Francesco Casetti

1. Zvlastnost teorii filmu po roce 1945

V déjinach filmovych teorii nepfedstavuje druha svétova valka, aspon na
prvni pohled, zidny predél. Proudy, které se po r. 1945 silné prosazuji, napr.
zhodnoceni realistického rozméru, tkvéji svymi kofeny v diskusi zapocaté kon-
cem 30. let. Paralelné s tim nalézaji po valce své vyuZiti nékteré vyzkumné ori-
entace, které charakterizovaly predvidlecné udobi, napi. zkoumani filmové reci.
Pro¢ tedy povazovat svétovy konflikt za jakési rozvodi? Pro¢ z ného délat pre-
lom? -

Za timto zdanlivé samoziejmym pokracovanim témat jednoho 1idobi v dalSim
vystupuje od roku 1945 skute¢né fada zcela novych jevi, které proménuji formy
a smysl teoretické reflexe a které se ¢asem radikalizuji. Prviiim z téchto jevi je
akceptace filmu jako faktu kultury, od té doby velmi rozsifena. AZ do roku 1945
se zddlo, Ze se teoretické rozpravy vedou pfevazné z nezbytnosti prosazovat nové
médium: srovnavat ho s jinymi uméleckymi druhy, zdiiraziovat jeho bohatost a
potenciality, vychvalovat jeho uspéchy. Cilem téchto rozprav bylo vyvést film z
marginalniho postaveni, do néhoz byl uzavren, a udélat z ného predmét zaslou-
zeného respektu. Po valce uz film pfestava pocitovat potiebu byt obhajovdn ex
offo. Existuje samozfejmé znac¢na konfize, kterd je dilem stalych ndvstévnikd
vysSich sfér uméni a myslent, a existuje Siroky odpor ze strany strazcii tradice.
Vétsiné intelektuild je ale legitimita nového média stale zfejméjsi.

Je to zpiisobeno pfinejmensim dvéma skute¢nostmi: Jednak se ukazalo, Ze
film je schopen pfinaset stejné dobre svédectvi o duchu doby jako otevirat pro-
stor pro individudlni tvofivost; zaroveil se samo vymezeni kultury postupné tak
rozsifilo, Ze zahrnuje i bandlni pociny, zvykové a rutinni chovani. Z tohoto hle-
diska se znamy dopis Croceho, jimz pfipousti — v roce 1950 — Ze film miize byt
uméleckym dilem, stal pfekonanou epizodou, o niZ nestoji zato diskutovat."’

V téZe dobé se experiment s filmologii, s védou zrozenou v roce 1947 —
diky niz se kinematografie dostdvd na uroven pfedmétu univerzitniho

1) Zustanme v [talii a pfipomefime ulohu, kterou sehraly knihy jako antologie L 'arte del film, kterou
vydal Quido Aristarco v Milané v r. 1950.
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- badani — jevi jako potvrzeni statutu, ktery od nynéjSka novému médiu vSichni
pfiznavaji.

Druhy jev, ktery je nutno podtrhnout, je zdiiraznéni specializovanych aspek-
tu teorie filmu. Pred vilkou byla diskuse o filmu oteviena pro kazdého, kdo se
ji chtél ucastnit: pro reZiséry, literdty, kritiky, hudebni védce a psychology byla
snadno dostupnym mistem dohadovani. Kdo se ucastni debaty po vilce, zac¢ina
tim, Ze podava diikazy o urcité kompetenci: kdyz vystupuje, opira se o velmi
pfesné vzdélani — pokud nemluvi na zakladé néjaké profese. Je tomu tak proto,
Ze se méni instituce, v nichz se déla teorie: UZ to nejsou kulturni ¢asopisy, které
venu‘y novému médiu zvlastni ¢isla (italskymi piiklady byly Solaria nebo L’Ita-
liano ) ale filmové Casopisy, podilejici se na nepretrzité debaté, které jsou casto
zbaveny populariza¢nich povinnosti a jsou ochotny pfijimat ¢lanky propracova-
né do vSech detaildl. (Zistanme stale v Italii: K Bianco e Nero, ¢asopisu existu-
jicimu jiZ pred valkou, se pfipojuji La Rivista del cinema italiano, Cinema nuovo,
Filmcritica, atd.) Jiz to nejsou soukromé krouzky nadSenych amatéri (v Itdlii
napf. Ferrieriho ,,Convegno®), ale vyzkumné a natlakove skupiny, kolem nichz
se shromaZzd'uji specialisté oboru (,,Cinecircolo romano*). Kinematografickou
vyuku uz nerozvijeji jenom profesionalni filmové Skoly (Centro sperimentale di
cinema, ale téZ univerzity (od poloviny 60. let: Urbino, Turin a Janov).

Piesnéji feCeno rozehrava se specializace nejméné na trech urovnich. Roze-
stup je predevSim mezi teoretickou a béZnou feci. Obvykly slovnik, trochu za-
barveny odbornou terminologii (,,montaz*, , fotogenie*‘), je nahrazovan skute¢né
odbornym slovnikem, tkanym ze slov, kterd se nedaji bezprostfedné deSifrovat.
Filmologie, kterd miiZe slouZit znovu za pfiklad, navrhuje skute¢né novy slovnik
(,,filmofanicky“, , profilmovy*, , diegeticky“, atd. ) ) Podobné se bude v 60. a 70.
letech chovat sémiotika a psychoanalyza, obé tihnouci k specializované lexika-
lizaci (,,syntagmaticky*, ,,ikon®, ,,vazba“, atd.).

Existuje ddle rozestup mezi teoretickou a kritickou ¢innosti. Plodné styky, pri
nichZ byla prvni ¢innost jakymsi ,,svédomim‘ druhé, jsou poznenahlu nahrazo-
vany vzajemnou lhostejnosti: Kategorie vypracované jednémi uZ nemaji bezpro-
stfedni dopad na promluvu druhych. V tomto sméru je pfiznacny vznik vylucné

2) Kopravdovému vstupu filmu na univerzitu, a to jako samostatného predmétu, dochazi pozdéji:
v Italii uprostied 60. let, ve Francii, v USA, v Anglii behem 70. let. Diulezitost F:lmologlckeho institutu
pafizské Sorbonny spoc¢iva v tom, Ze oficializoval zajem o kinematografii, pfesné feceno jeji ,akceptaci™
specialisty ,zavedenych" obori ]ako psychologie a sociologie.

3) .Solaria", 1927; L Italiano*, 17 -18,1933. Pfipomerime také pubhkovam kultivované kritiky™
v literarnich revuich jako , Il Baretti* nebo .La Fieralotteraria” a opét ,.Solaria“. Pfipomenime pfedevsim
¢lanky otiskované systematicky v ..Convegno™ a v jeho pfiloze .,C:neconvegno“. Teoretické clanky
nechybély dokonce ani ve filmovych ¢asopisech jako ,Cinematografo’ nebo pozdéji ,,Cinema™. Véisina
téchto caqoplsu méla ovSem pred valkou ulohu ¢isté popularizaéni, propagacni nebo profesionalné
informacni.

4) Jde o terminy z glosare ve sborniku L 'Univers filmique, ktery vydal Etienne Souriau v Parizi
vr. 1953. Pozn. prekl.

26




teoretickych Casopisii, jako jsou Screen, Iris nebo Hors Cadre. Pro tyto ¢asopisy
neni diilezité diskutovat o filmech, ale diskutovat o zpiisobech, jak se o nich
miize mluvit.

Jde kone¢né o pferuseni stykii mezi teorii a praxi. Nejen Ze mizi postava
studijné zamétreného reZiséra, ale ztraci se diivé;jSi rozdéleni loh, které dovolo-
valo vystupovat teoretikovi soucasné jako radce a prorok a reZisérovi jako své-
dek a objevitel. Dochazi k neschopnosti komunikace, kdy jeden sni o kinemato-
grafii, kterd neexistuje, ale kterou pfesto nepfestava navrhovat, a druhy déla film,
ktery chce — nebo miiZe délat, aniz by se zabyval pfipominkami, které mu jsou
adresovany.

Tteti jev, ktery je tfeba brdt v iivahu, je internacionalizace debaty. Pied vil-
kou se diskuse odehravala predev$im v domacim ramci. Nechybély samoziejmé
teorie, které prekracovaly hranice jednoho stitu (mame na mysli ivahy Sovétii),
ani plodné vymeény (myslime stdle na styky mezi italskymi a francouzskymi in-
telektudly), ale zpracovani bylo v podstaté autochtonni. Po vdlce se jednoducha
narodni panoramata lamou a ponechdvaji volné pole pro mySlenkové proudy,
které jsou k sobé ¢asto velmi lhostejné, zatimco se posiluji komunikativni kanaly
mezi zemépisné velmi vzdalenymi skupinami, které mezi sebou vedou nepretrzi-
tou diskusi. Zptisob, jakym jsou v zahrani¢i pfejimdny italské tivahy o realismu,
formy meziuniverzitni spoluprace podnicené filmologii, schopnost sémiotiky ke
sdruzovani, vSechno to dosvédcuje, do jaké miry nerespektuje zpracovavani ideji
narodni hranice, ale operuje v globalnim kontextu.

Maidme tedy akceptaci filmu jako faktu kultury, specializaci vystupovani a
internacionalizacidebaty. Vykreslené panordma je zimérné schematické, nebe-
re v uvahu pomalost, se kterou se nékterym jeviim podafilo projevit, ani navraty
zpét, k nimzZ ¢as od ¢asu doslo. Toto panordma odhaluje hlavni vyvojové tenden-
ce. Tyto vyvojové tendence ovSem nalézaji po vadlce nejen prostfedky, jak se
vzdy vyraznéji projevit, ale dosahuji toho, Ze se stavaji opravdovymi konstanta-
mi. Teorie to pocituje natolik, Ze dostdva jiny profil a jinou zavaznost. Na iivahy
po roce 1945 se v tomto smyslu mozno skute¢né divat jako na obdafené svou
vlastni specifi¢nosti.

Vedle téchto jiz uvedenych tii jevi je jesté ¢tvrty, ktery hraje neméné diilezZi-

5) Je nutno poznamenat, Ze se Stépi také kritika: na kritiku, ktera nechce ztratit kontakt s teorii (ktera
se pripadné sama predstavuje jako teoreticka ¢innost) a zdiraziuje své rysy zasvécence a specialisty
natolik, Ze referuje o filmech doslova neviditelnych. A na popularni kritiku, ktera se postupné zbavuje
sebemensiho obsahu do té miry, Ze se uz neodlisuje od novinové zpravy nebo reklamm{(c)) letaku.

6) Dvémas poslednimi udobimi, béhem nichz platila uzka dohoda mezi produkci a teorii, byly
neorealismus a nova vina (pro zpusob, jimzZ se zacaly pozadavky rozbihat, jsou ale také pfiznacéné casto
nesnadné vztahy mezi Cinema nuovo a italskymi autory). Teorie uziva bez vahani avantgardni film 70.
let, ale vice jako zaminku nebo fetis nez jako partnera.

7) Nechybéji piirozené zpétné narazy: Béhem 2. poloviny 80. let je vidét napf. ve Spojenych statech
reakci proti ,importovanym* teoriim a pokusy vypracovat ,americkou* teorii filmu (zvlasté s nastupem
kognitivni psychologie).
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tou ilohu: pluralita zpiisobi, jak postupovat. Tim se nechce fici, Ze teorie filmu
pied vilkou byla absolutné kompakini; byl nadbytek ruznych témat, zajmu a
vnimavosti. Co se v§ak po roce 1945 zménilo, Je pocit, Ze rozdilnost se miiZe
tykat také forem stavby teorie, motivaci, které ji podporuji, zaméfeni, ktera ji
orientuji. Objevuje se zkritka idea moZné mnohosti paradigmat. Pravé tento
bod nyni prohloubime.

2. Tri paradigmata, tri generace

Nejeden odbornik ma dojem; Ze v posledm'(,h Ctyficeti padesati letech prosly
kmemalograflcke teorie radikdlnimi proménami, a to jak v roviné zastdvanych
pozic, tak v roviné uceld, pnplsovanych vyzkumu prostredku ]eho provadéni a
jeho referenénich rimci. Tento dojem je, jak jsem jiZ fekl, pocitovin nejednim
odbornikem.

Ve studii z roku 1965 upozoriiuje napf. Christian Metz, jak se promluvy, které
se chtéji zabyvat filmem jako takovym —tedy oblasti vné novinafskych historek,
déjepiseckych monografif a kritiky v uz$im slova smyslu — déli na dvé znacné
odli$né kategorie. Na jedné strané existuje Hinterni* pistup k filmu, rozhodnuty
prokdzat jeho pfislu$nost do sféry uméni a na tomto zakladé pozome osvétlit
vSechnu jeho vnitini bohatost; na druhé strané existuje ,.externi* pfistup, ktery
premysli o filmu jako o objektivnim faktu, u néhoZ je vhodne rozliSovat sepa-
raitné psychologické, soc1ologlcke ekonomické a dalsi rozméry. Pro tento typ
vyzkumu se hodi obracet se k riznym védam (Ch. Metz: Jedna etapa v uvaZovdni
o filmu, otisténo v ,,Critique* 214, znovu v Essais sur la signification au cinéma,
Pafiz 1972). Dudley Andrew pfindSi o devatenact let pozdep a ve zcela jiném
kulturnim kontextu, nové rozliSeni: Na jedné strané jsou teorie, které zachazeji's
mnozinou filmi jako se zisobarnou prikladl, na néz se aplikuji jiZ zcela syste-
matizované kategorie, at’ jsou sémiotické, psychoanalytické nebo ideologicke; na
druhé strané jsou teorie, které premysleji o filmu jako o mistu dotazovani, s
nimiz je mozno najit soulad a na jejichZ zakladé¢ lze formulovat vzdy propraco-
vanéjsi kritéria pozorovani.

Svédectvi bychom mohli rozmnoZovat, ale Metz a Andrew jiZ poukazali na
podstatné. Poskytuji ndm konkrétni ukazku toho, jak odbornici v této oblasti
vnimaji existenci pfesnych kontrastii ve zptisobu teorie, a pfedevSim nds zpravuji
(jeden pro 50. — 60. léta, druhy pro 70. — 80. lI€ta) o ustfednich jadrech, kolem
nichZ se tyto kontrasty rozvijeji. Vratme se k opozicim, které oba vyvolavaji,
totiZ k opozicim mezi zdjmem o film jako uméni a jako fakt; a k opozici mezi
uzivanim filmd jako piikladi nebo jako dotazovdni. Demarkacni Cdra je dosti
jasnd, jde jen o to, podivat se na ni podrobnéji.

Béhem 50. — 60. let se odehrdvad konflikt mezi témi, kdo pOVﬂle_]l film za
vyrazovy prostfedek, prostfednictvim néhoz se projevuje osobnost, ideologie a
kultura, a témi, kdo ho povazuji za objektivni realitu, kterou je nutno zkoumat v
jejich uchopitelnych slozkdch a v chodu jejiho fungovani. Mame tedy na jedné

28




strané v podstaté estetickou a koneckoncii existencialistickou promluvu a na
strané druhé promluvu, kterd chce byt védecka, a je tedy pfipravena vzit za svou
problematiku metodickou.

Jedni chtéji dospét k uréeni zikladni povahy jevu, aby mohli vyzvednout jeho
originalitu; druzi z ného spiSe chtéji vytézit fadu pozorovani, kterd by vzdjemn¢
konfrontovali, uZili jako pracovni niméty a ovéfili za pomoci novych pokusil.
Jedni se navic snazi uchopit film v jeho totalité, jako by chtéli poznat vSechny
jeho stranky jedinym pohledem; druzi se naopak snaZi rozliSit rizné perspektivy,
které ho mohou integrovat, kazda spjatd s ur¢itym typem pohledu, a tedy s urci-
tym typem vyzkumu. A kone¢né jedni, kdyz vykreslili zikladni rysy jevu, jsou
jimi motivovani k navrhiim, které vyvojové tendence maji sledovat; druzi po
proSetieni nékterych opakujicich se dat dospivaji ke stanoveni zdkoni, jimiZ
budou vysvétlovat, co se stane. :

Piejdéme nyni k 70. a 80. létiim. Védecky nebo metodicky vyzkum se prosa-
dil, ale je, aby se tak feklo, na obtiz. Potfeba vypracovat vyzkumné nastroje sko-
n¢ila ¢asto u toho, Ze ptrevlddla nad zkoumdnim faktii; nabizené modely se staly
diilezitéj$i nez vysledky vyvozené z jejich aplikace, kinematografie se stala spise
zasobou ,piikladi* ke schematizaci neZ ,,dotazovanim*“ filmi na to, co jsou. Zde
tedy vystupuje nova hrani¢ni ¢ara. Konflikt se situuje mezi analyticky a inter-
pretacni piistup. Prvni postupuje priizkumy, poznimkami, méfenim a sondaZe-
mi, druhy je jakousi konfrontaci, schopnou postupné pozmétiovat oba protagonis-
ty. Prvni nadto preferuje uzivat na film jiz osvédcend kritéria pozorovani, jejichz
produktivita nezdvisi na typu studovaného jevu; druhy se snaZi experimentovat
s kategoriemi, které a¢ nejsou ad hoc, jsou piece jenom zjevné ovlivnény speci-
ficnosti zkoumané oblasti. Prvni kone¢né sméfuje, aspoii ve vztahu ke zvolené
perspektivé, k sestaveni co moZnd nejiiplnéjsiho obrazu pozorované skutecnosti;
druhy vi, Ze jeho otdzKy jsou nevycerpatelné, a pfece je nepfestava formulovat,
vyuzivaje nejmensiho niznaku odpovédi. Prvni zkrdtka vidive filmu jasné vyme-
zenou oblast, pouzitelnou jak v jejich jedine¢nych aspektech, tak v jejich zaklad-
nich liniich; druhy v ni naopak vidi realitu otevienou, neredukovatelnou na fixni
formuli, pfipravenou odkryt zahalené stranky, mista ve stinu a skryta zakouti.

Proti estetickému diskursu stoji tedy diskurs védecky; a po vitézstvi tohoto
stoji analyticky diskurs proti diskursu hermeneutickému. Oblasti teorie filmu
prodly po sobé od konce vilky aZ do dneska obé tyto fronty. Ale jak mezi sebou
srovnat tyto dvé demarkaéni ¢ary? Jak je pfivést na jedinou matrici?

Ustupme o krii¢ek dozadu a popfemyslejme o tom, jak se obecné strukturuje
teorie.” Prvni je metafyzicka nebo konstitutivni slozka, tykajici se obecnych

8) Koncepce tii slozek védecké teorie, které se maji analyzovat synchronicky a diachronicky, je
dilem Gerda Bu ch d ala, Styles of Scientific Thinking. In: F. Bevilacqua (ed.), Using History of Physics
in Innovatory Physics Education. Padova 1983; viz1éz Metaphysics and Philosophy of Science: Descartes
to Kant. Cambridge, 1969.
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axiomat, kterd jsou v ziakladu vyzkumu (napf. statut pfiznany predmétu, idea,
kterou mame o poznani, atd.). Je to tato funkce, kterou na sebe bere pojmova
zakladna teorie a kterd urcuje pochopitelnost teorie. Poté je systematicka nebo
regulacni slozka, tykajici se formy, kterou chceme dat vyzkumu, nebo I€pe, ty-
kajici se metodologickych pravidel, jimiZ se vyzkum fidi (napf. spiSe jednodu-
chost nez elegance, spiSe symetrie nez obecnost). Touto funkci, které se ujimaji
kritéria vystavby teorie, je urcena jeji racionalita. Posléze je fyzicka nebo induk-
tivni sloZka, kterd se vztahuje k ziskavani empirickych dat pomoci prostredkil
jejich objevu, vybéru a shromazd’ovani. Touto funkci, kterou nesou kritéria ve-
rifikace nebo kritéria moznosti falzifikace teorie, je tak uréena konkrétnost po-
vahy faktické reality.

Tyto tfi slozky pracuji spole¢né na vymezeni teorie. Ta je povaZovana za
teorii pravé proto, Ze spind zakladni pfesvéd&eni, organizaci dat a pozorovani
reality. Tim se neubird nic na skute¢nosti, ze nékteré typy reflexe se vztahuji
spiSe k jedné nez k jiné sloZce natolik, Ze v ni nalézaji sviij vlastni opérny bod a
svou vlastni mémou jednotku. Mdame pak teorie, které vyzdvihuji ulohu metafy-
zické dimenze, teorie, které zdtiraziinji zavaznost systematické dimenze a teorie,
které jasné ukazuji ulohu fyzické dimenze. Jejich pfiklady by mohly byt racio-
nalismus, operacionalismus a empmsmus

Takovou rozpravu by bylo mozZno vést o teoriich filmu. Za prvé, poéftajf také
se tfemi slozkami. Existuje jadro zakladnich ideji, které ramcuji vyzkum, sit
pojmi, které ustavuji fid a modality vykladu, a soubor konkrétnich pozorovani,
kterd obstardvaji odpovédi. Teorie filmu ale — za druhé, ackoliv pracuji vzdy ve
ttech rozmérech — profiluji také dnes hned spiSe jeden, hned jiny rozmér; nékdo
ddva prednost pojmovym vykladim a definovani filmu sama o sobé; nékdo trva
pfedevSim na artikulaci své vlastni promluvy a pracuje zejména na metodach
pristupu; nékdo se spoléha na pfimé pozorovani a nastoluje se studovanou oblasti
dialog.

K tomu doSlo podle mého nazoru po valce: pristup, ktery jsme kvalifikovali
jako esteticky, pfinasi nevyhnutelné vstupy pfedur¢enych terminti; védecko—
analyticky pfistup se zabyva specialné vyzkumnymi nastroji; hermeneuticky pfi-
stup preferuje dimenzi faktické skute¢nosti. Takto zahlédame opravdu rozliSena
teoreticka paradigmata: kazdé z nich predstavuje soubor voleb, které fidi zkou-
mani, témér standardni model, podle néhoZz se organizuje vyzkum, nebo prosté;ji,
zpusob, jak se piimknout ke studované oblasti. Stdt se takovym paradigmatem
znamena byt nezbytné schématem spole¢nym skupiné odbornikil, nebo soubo-
rem ideji a procedur, prijatych urcitym spolecenstwm, nebo —at’ je to Jakkohv -
bodem soubéhu ne-li jednotlivych obsaht, tedy aspoi organizace celku. ? Tyto
tfi typy pfistupti identifikuji zaroverni generace teoretikii. Kazdy typ pfistupu na-

9) O pojmu védeckého paradigmatu viz T. S. K u h n, The Structure of Scientific Revolutions,
Chicago 1962, 1970: slovensky pfeklad: Struktiira vedeckych revolucii. Bratislava, 1982.
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pomadhd tomu, aby vystoupily zdjmy epochy. Esteticky pfistup upozornuje na
potfebu srovnat film s jinymi sférami vyrazu, aby se tak vykreslila jeho zvlast-
nost a obdobnosti (potfeba ve 40. a 50. létech jesté dost Ziva). Védecko-analytic-
ky pfistup ukazuje na viili proSetfit film jako slozZity jev, jehoZ rizné socialni,
lingvistické, psychologické ad. stranky je nutno osvétlit (usili, které prevlada v
60. a 70. létech). Hermeneuticky pristup ukazuje na poZadavek priblizZit se ke
konkrétnim realizacim, aby byla zachycena bohatost redlna (poZadavek, ktery
zfetelné vystupuje v 80. I€tech).

Maime tedy tfi paradigmata a s nimi tfi generace. Podivejme se ale blize na
to, co jesté mimo vse, co jsme az dosud o nich fekli, charakterizuje rozdilné typy
pristupi.

3. Ontologické, metodologické a specialni teorie

Pro prvni typ paradigmatu se velmi dobfe hodi jméno ontologicka teorie.
Termin odkazuje na André Bazina, obzvlasté na titul aeho snad nejslavnéjsi eseje
(1945) a na podtitul sborniku, do néhoz je zarazena. ) Pro¢ wontologie“ spiS nez
westetika“, jak jsme ji az dosud zvali? Takova otdzka osvétluje svou strohosti dvé
véci. Na jedné strané zdiraziuje existenci ur€itych pfedbéZnych axiomat, doslo-
va vytvarejicich zakladnu vyzkumu, jako je myS$lenka, Ze film je predmét iden-
tifikovatelny sam o sobé, Ze je pfimo uchopitelny atd. Z toho vyplyva valorizace
pojmovych predpokladii teorie, jejiho tvrdého jddra, jejiho konstitutivniho mo-
mentu: zkratka toho, co jsme nazvali metafyzicka slozka. Na druh€ strané nds
tato otdzka nuti soustfedit pozornost na samu povahu studovaného jevu, na rizné
facetky, jimiZ se ptedstavuje. Odtud zvlastni pozornost na rysy povaZzované za
zakladni, na vlastnosti chapané jako rozhodujici: zkratka na esenci. Ve valorizaci
metafyzické sloZzky a v hleddni podstaty naléza ontologickd teorie zdiivodnéni
jak svého jména, tak svych rekurentnich rysi.

Z téchto rysi se odvozuji dalsi. Na prvnim misté je zptisob, jakym ontologic-
kd teorie postupuje. Nerozclenuje jev ani ho systemicky neprovéiuje, spiSe se
vydava na hleddni jeho charakteristickych danosti, jeho kli¢ovych funkci, jeho
tajemné hloubky; je zacilena na opravdové definovani toho, co ma pfed sebou, a
ne na pouhy popis nebo vycet. Na druhém misté je typ védéni, které je uvedeno
do chodu: Ontologicka teorie vyjadfuje celistvou predstavu o filmu, zaloZenou
na tichém souladu mezi predpoklady a ziskanymi poznatky, schopnou okamzité
se uplatiiovat. Pracuje tedy na zakladé — aby se tak feklo —globalniho poznavani
jevu. Ontologicka teorie se posléze fidi ur¢itymi kritérii: ProtoZe klade faktickou
danost nad danost normy (,,je to tak a musi to byt tak*), je konfrontovana s nécim,
co jako niterné pravoplatné operuje s jistotou jak studovaného jevu, tak vysledki
studia; vybrala si tak byt vlastnim méfitkem pravdy. To jsou hlavni rysy onto-

10) Ontologie de I'image photographique. In: Qu’est-ce que le cinéma ? Ontologie et langage. Tome
1, Paiiz. 1958. Cesky pieklad: André Bazin. Co je to film? Praha 1979, s. 13-19.
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logické teorie. JistéZe podoby, které na sebe bere, mohou byt také variantni. Jsou
pristupy, které reaguji na otdzku vychodiska a podporuji v podstaté realistickou
povahu filmu, jiné trvaji spiSe na jeho spfiznénosti s oblasti imaginarna, dalsi
vyzdvihuji jeho lingvistické a komunikativni schopnosti. Za riiznosti postojii ale
zustdva taz zakladni otdzka a tyz zplsob, jak se ji zabyvat: ptat se, co je film o
sobé. Véechny ontologické teorie chtéji napomoci tomu, aby vyvstala podstata a
aby s jeji pomoci definovaly | _]CV pripojily se ke globalnimu pozndni a srovnaly
se s pravdou.

Druhé paradigma, které bychom mohli nazvat paradigmatem metodologic-
kych teorii, méni radikdlné pole ptisobnosti. Motivujici otdzkou uz neni: ,,Co je
film jako takovy?“, ale ,,Z kterého hlediska je film pozorovan a jak pod timto
thlem vypada?“. Pozomost se tak pfesouvd ke zpiisobu, jimZ je organizovdn a
veden vyzkum. V popfedi je nutnost zvolit ur¢itou optiku a podle ni modelovat
jak sbér dat, tak jejich prezentaci. Diiraz je kladen na pofadi, kterému podléha
zkoumadni a zprava, kterd nasleduje. ,,Metoda“ v zdkladu sbéru a redigovani ma
pravé za nasledek valorizaci systematické slozky teorie. Pak uz se neprosazuje
obecny statut, ale ,,rozpad“ jevu, ,,césura®, kierd zavisi na typu zvolené perspek-
tivy a ktera osvétluje spiSe néktera fakta nez jina, s tim vysledkem, Ze se proka-
zuje spiSe to, co je pertinentni, neZ to, co je podstatné.

Privilegovani systematické sloZzky a hledani pertinence jsou rysy metodolo-
gické teorie, které se vzdy znovu objevuji. Tato teorie ma velmi ¢etné podoby.
V praxi koresponduji se vSemi disciplinami (sociologie, psychologie, psychoa-
nalyza, sémiotika atd.), kter€ se dostaly do styku s filmem tim, Ze na néj apliko-
valy své hledisko a udélaly si z ného jeden z pfedméti svych vyzkumi. Za roz-
manitosti pristupii ovSem zilistavaji vZdycky dva trvalé prvky: dilezitost piikla-
dand architektufe a vybér faktii na zdkladé jejich pertinence.

Néktera chovani a nékteré problémy tohoto paradigmatu lze témito prvky
dobfe vylozit. Myslime nejprve na zpiisob, jak metodologické teorie postupuiji:
Za samoziejmého predpokladu volby optiky je jejich hlavni starosti spiSe pod-
pofit koherentni a uplny sbér dat nez osvétlit kone¢nou povahu jevu; zdjem se
obraci spiSe k analyzam nez k definicim. Za druhé myslime na typ védéni, které
metodologické teorie uvadéji do chodu: tim, Ze vychdzeji z urcitého hlediska,
mobilizuji pozndni, které vyvéra piimo z aplikace urcitych nastrojii; z jedné stra-
ny se tedy toto védéni zda spjaté s vydatnosti t€Zby dat a ovéritelné jediné exper-
tem, ale na druhé strané se také jevi jako zpiisobilé vystihnout beze zbytku zvo-
lené predméty, a to diky systematické mu razu sbéru, plynulému shromazd’ovani
dat a findlni konstrukci modelu. Jde zkrdtka o pozndni, které miiZeme charakte-
rizovat jako perspektivni. Nakonec myslime na kritéria, kterd metodologické
teorie pfijimaji pro jednotku méfeni; jsou si védomy toho, Ze operuji na zdkladé
specifického pohledu, a proto se dovoldvaji vic ovéfovani nez jistoty, vic moz-
nosti diikazu nez evidentnosti, vic spravnosti vyzkumu neZ pravdy.

Prejdéme nyni k poslednimu paradigmatu, které miizeme nazvat paradigma
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speciality. Otizka, kterd je v ném obsaZena, zni asi takto: ,Které problémy film
otevira, jak je miize objasnit a byt tim sam objasnen‘7“ Takova otazka poukazu_]e
na dialog mezi odbornikem a pfedmétem jeho praci, ukazuje ddle jak pfiprave-
nost prvniho naslouchat udilostem, tak schopnost ustavovat opravdoveé pole pro
baddni. V kazdém pfipadé je valorizovdna fenomenalni dimenze, induktivni
dimenze teorie. SoubéZné se stavi cilem delimitovat otazky, které se propletajl
filmem, a sesbirat charakteristické ukdzky nékterych z jeho uzli. Co vystoupi,
uZ neni ani esence, ani pertinence, ale spis pole vyslychdni nebo, chcete-li, pro-
blematika.

Dvéma zdkladnimi rysy, které odliSuji tfeti velké povile¢né paradigma — a
které mu tak davaji jeho | Jmeno jsou: priorita induktivni slozky —spolu s vyme-
zenim ,,pole vyslychdni“. Konkrétné sledované drihy jsou pak pocetne Jedni
pristupuji k filmu proto, aby se ptali na zpiisoby zobrazovani, jini film oslovuji
proto, aby se dotazovali na jeho polltlckou kulturni, historickou atd. hodnotu. A
kdyz se uz terén _]Cdl‘l()l.l zkoumd, za¢nou se objevovat velmi riizné otazky, nék-
teré se filmu tykaji pfimo, jiné se k nému pfibliZuji tangencidlné. Oba zikladni
rysy vSak stale setrvdvaji a orientuji celou Sachovnici.

Tyto rysy objasiiuji ddle nékteré vlastnosti paradigmatu. Pfipomeiime nejpr-
ve, jak se strukturuje.

Kdyz se vychvaluje kontakt s filmem a problematika, neusiluje se uzZ ani o
delimitovani zikladnich sloZek, ani o vyzkum diileZitych stranek, ale chce se dat
slovo pfizna¢nym momenttim. Ziikdme se prosté toho, abychom pracovali s de-
finicemi nebo providéli rozbory, ale oddivame se spiSe zilibé ve zkoumani.
Prlpomenme za druhé, jaky typ poznani uvadi teorie speciality do chodu. Teorii
speciality je zdsadné podporovano védéni spolecne jenom tém badateliim, ktefi
Sdﬂe_]l tytez zajmy, a z tohoto hlediska miize pnpadat jako omezené a lokalizo-
vané; nicméné toto védéni krouZzi kolem problémi, které jsou, jak se fikd, ,,ve
vzduchu®. Vstupuje tedy do ¢etnych vyzkumnych témat, do Cetnych badatel-
skych skupin a do ¢etnych vyzkumnych procedur. Vysledkem je poznani, ktere
neni ani globdlni, ani prospektivni, ale spiSe transverzalni. Pfipomeinme konec-
né méfitka, kterd teorie speciality pfijima. Kritérium, odliSujici dobry pfistup od
Spatného, se uZ nevaze ani na pravdivost tvrzeni, ani na spravnost vyzkumu, ale
na kvalitu otdzek kladenych filmu a na hutnost odpovédi, které film poskytuje.
Mezi dalSimi profilujfcﬁni se parametry je zajimavost vyzkumu, tvorba udaj,
originalita poz,orovam jednim slovem pregnantnost promluvy.

Doposud jsme probirali interni, formdlni rysy tii velkych typi teorie filmu
pHitomnych na povalecné scéné. Shmuje je tato prehledna tabulka:
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TEORIE

ontologické metodologické specialni
SLOZKA metafyzicka systematicka fenomenalni
predmeét esence pertinence problematika
operace definovat analyzovat prosetrit
poznani globalni prospektivni transverzdlni
kritéria pravda spravnost pregnantnost

Mame ale také co délat s historickymi skute¢nostmi, s ramci rozvaZzovani,
spjatymi s docela urcitymi socialnimi okolnostmi a kulturnimi klimaty. Nemlu-
vili jsme nikoliv nahodou jen o paradigmatech vyzkumu, ale i o generacich
odborniki. Je nutno podtrhnout konkrétni rozvoj teorie, i s jeho ustavi¢nymi
priniky a s prekryvanim. ProSetfeme tedy hlavni kontexty, v nichZ uvedené tri
velkeé typy pristupii operovaly.

Protagonisty ontologickych teorii jsou takovi kritici, ktefi se nespokoji s re-
cenzovanim toho nebo onoho filmu, ale ktefi chtéji probadat povahu kinemato-
grafického filmu a ktefi vidi v tomto druhém zaujeti zakladni moment orientujici
jejich kritickou ¢innost. Jde o intelektualni skupinu, ktera naléza svou stejnoro-
dost spiSe v uzivané reci (vagné odborna re¢, uzivana z druhé strany pro vyslo-
veni nazoru, které jsou s potésenim rozdilné), nez Ze by prosla néjakou spole¢nou
pfipravou. Tato intelektualni skupina zaklada svoji profesionalitu vice na schop-
nosti zasahovat do kinematografické diskuse nez na pevné institucionalni roli.
Hlavnimi nastroji intervence jsou esej nebo redak¢ni ¢lanek publikované v ¢aso-
pisech urciteho zaméreni. Je treba brat zietel na vazby mezi kritickou a teoretic-
kou ¢innosti, které jesté dodnes prezivaji; ale je také tfeba podtrhnout rozdilna
postaveni, kterd obé promluvy zaujimaji, a riznou zavazZnost, kterd se jim per-
spektivné prisuzuje. Pripomenme, Ze tito odbomici jsou ucelové motivovani po-
trebou film dokonale v¢lenit do oblasti uméni a kultury. K dosazeni tohoto cile
jim ovSem neslouzi pouhé vypocitavani zasluh a uspéchu filmu, tzn. jeho valo-
rizace. Vykresluji spiSe velké polarity, které charakterizuji estetickou nebo vyra-
zovou dimenzi, a konfrontuji s nimi film. Dostali jsme se k logice akceptace, o
niz jsme hovofili na zacatku: teoretici jiz nevystupuji jako dustojni véstci, ale
jako cestovatelé vyslani néjakou Kompanii, aby zméfili rozlohu nového uzemi.

Metodologické teorie maji obycejné jiné protagonisty: odborniky urcitého
oboru pfistupujici k filmu jako k jednomu z predméti, které mohou byt zajimavé
a které analyzuji jiZ ddvno provétenymi nastroji. Jde o skupiny niznorodé co do
fe¢i a hlavnich zdjm, ale stejnorodé co do Zivotopisi vzdélavdni: byt sociolo-
gem, psychologem, sémiotikem atd. znamena sledovat rozdilné vyzkumné pro-
gramy, ale musi mit také spole¢né védecké vzdélani, a tudiz notoricky smysl pro
zavazky, kterym je nutno se podridit. Jde o skupiny, jejichz profesionalita je
nezavisla na roviné, v niz probiha debata o filmu, ale ktera je spiSe spjata s insti-
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tucionalni roli (,,povoldni* badatele): byt sociologem, psychologem, sémiotikem
znamend mit vzdélani predchdzejici vlastnim kinematografickym zdjmiim a sna-
7it se v piipadé potieby o bezbolestné transplantace. PracoviStém se jasné stava
vyzkumny ustav, laboratof, univerzitni katedra, vysledky se publikuji v odbor-
nych ¢asopisech, obracejicich se vice k adeptiim piisluSné discipliny neZ k mi-
lovnikiim filmu. Dodejme, Ze teorie druhé generace povazuji vstup filmu mezi
kulturni fakty za hotovy. Jejich starosti je spiSe opatfit tomu interni rozmery,
zméfit, jakou to ma rozlohu a ucinky atd. Ucel vyzkumu je méné odvétvovy, a
také jaksi obecnéj$i. Promluva ztrdci posledni zbytky hodnoceni a vystupuje jako
prvek rozlehlej$i mozaiky.

Specidlni teorie se pohybuji v §irSim kontextu. Vyzkumniky mohou byt spe-
cialisté oboru, ktefi jsou soucasné ucastniky pravé probihajici obecnéjsi diskuse;
mohou ale prichdzet také odjinud a shledat, Ze film je ve vztahu k jejich vlastnim
zzijmﬁm kardindlnim pfedmétem. Tak se smésuje ,,odborné* vzdélani s global-
néjsi ¢innosti. Zdlezi na tom, aby se formuloval zcela zietelné problém, na
kterém se pracuje. Pravé tento problém je prvkem ktery zajiStuje stejnorodost
vyzkumnych skupin. Jejich profesionalita zavisi naopak z jedné€ strany na sku-
| te¢nosti, Zze plisobi v presné uréenych prostorech (pfedevSim univerzitnich), a na

strané druhé na skute¢nosti, Ze jsou uznavani na socialni scéné. Mysleme na role
piiznavané dnes intelektudlovi: expert, svédek, polemik atd. Pracovni nastroje
misi ptisné dodrZzovini pravidel s ,,nedisciplinovanosti*, vysledky vychazeji jak
ve formé eseji, a to i ve velmi ,tendenc¢nich® Casopisech, tak ve formé prednasky,
vystoupeni v diskusi, v novinovém ¢lanku apod. Dodejme, Ze tendence, ktera se
pritom hldsi k Zivotu, je zfeknout se pevnych vzorii a operovat na priisecicich, na
partikulamostech, na ibéznicich a ¢ernych dirdch. Védecka obec se stava doslo-
va mlhovinou.

Prelozil Premysl Maydl

Francesco Casetti, Coupures épistémologiques dans la théorie du cinéma
apres-guerre. In: Chrlsnan Metz et la théorie du cinéma/Christian Metz and Film
Theory. ,,Iris“, N 10 — SpéciallApril 1990, s. 145-157.
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CLANKY

THERESIENSTADT - FILM O ,,VZORNEM GHETTU*

Helena Krejcova

... a je to mdlo, zndt, a je to madlo, chtiti,
je mdlo, zradu zndt, kdyZ nelze odpustiti.

JiFi Orten: Sedmd elegie (1941)

V roce 1948 byl do kin uveden Radokiiv film Dalekd cesta. Pod ivodnimmi
titulky vidime nekone¢ny privod stinil lidskych bytosti. Jedna se o horni naklo-
néné poloviny téla. Stfih —a dalsi zabéry ukazuji pochodujici nohy pfislusniki
SS. To se jiZ jednd o dokumentarni autentické zabéry, které navozuji sekvenci
projevii nacistickych pohlavari.

,,Pfed nami leZzi Némecko! Af Zije Némecko!“

(Hitler)
,,Strana je Hitler, ale Hitler je Némecko a Némecko je Hitler!
(Hess)
,,Pravda, chceme, aby se o Némecku mluvila vZdy jen pravda!*
(Dietrich)

,Pravda je vystupiiovdna tviiréim uménim moderni politické propagandy a
ukazuje novy, silny, krisny a hrdy a opravdu radostny Zivot, o ¢emzZ se miiZe
kdykoliv presvédcit i mezindrodni vefejnost!“

| (Goebbels)
,Kam jen oko pohlédne, viude se stavi a vSude vyriistd novy porddek!*
(Reinhard)

»Zakladem naseho statu je naciondlné socialistickd spravedInost!*

(Frank)
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,,Ndrod, ktery nedbd Cistoty své rasy, zahyne!*
(Staidler)
/At Zije naciondlni socialismus, at Zije Némecko!*
(Hitler)

Radokiiv film se odviji ve tfech rovindch. Prvni z nich jsou osudy (pfevazné
zidovskych) obyvatel v protektordtu, druhou zivot v Tereziné a tfeti samotny
nacismus, ktery je zobrazovan zabéry z dokumentarnich filmi. Do nich jsou za-
komponovany i zabéry z Radokova filmu, a tim se prohlubuje celkovy dojem
autenticity. Zjednodusené by se dalo fici, Ze osou filmu je pfibéh smiSeného ma-
nzelstvi. Ale fakt, Ze se jednd o smiSené manZelstvi, umoZziuje zobrazit Sirokou
Skalu lidskych osudi v zidovském i Ceském prostiedi v podstaté po celou dobu
v:zilky.1 Od vyfazovini zidii ze zaméstnani, pfes jejich vyfazovani ze spolecnosti
postupnymi zakazy, aZ po vyfazoviani ze zivota nastupy do transportii. Vedle
toho Radok zachytil i $iroké spektrum postojii Ceské spolecnosti, od odboje po
kolaboraci, od pomoci po hyenismus. Tato prvni rovina je zobrazenim Zivota-
nezivota ,,na svobodé“. Zivot-nezivot ¢lovéka zbaveného lidskych prav a svo-
bod, diistojnosti, degradovaného jako ¢lovéka (nebo alespon Zijiciho pod tlakem
snah o degradaci jeho ¢lovécenstvi), je pak tématem scén z terezinského ghetta.
Mistrné jsou davové scény v rytmu Ravelova Bolera. V tomto hraném Tereziné
vidime ulice pIné lidi, ktefi nékam jdou, néco vlecou, plouZzi se i spéchaji. Dycha
na nds chudoba, strach, hnus, nemoc, smrt, $ilenstvi. Prolina se chaos, mumraj,
hysterie, jazykovy babylon, neurvalost, surovost, zlodéjna, prostituce. Misi se
snaha o preziti se skepsi, svédomi, zdvist, nendvist i laska, vira, soucit i bezohled-
nost a cynismus, dobro a zlo. A ve vSem strach a lidské poniZeni. Zabéry techto
davovych scén z Terezina jsou hektické, dynamické. VSudypfitomna hriiza z
transportii na vychod a odchod téchto transportii a prichod novych jako neustaly
kolobéh. Opakovani jmen ,,Osvécim, Majdanek, Treblinka“ vyvolava pocit dét-
ského rozpocitavadla — kdo musi jit z kola ven. Ale nechybi tu ani symbol , Cis-
toty*, kterou je mozné zabit, ale ne znic¢it ani poSpinit. Timto symbolem je mlada
divka, poniZovand, bitd, ale silnd a nezlomena. Pravé ona bézi prazdnym, zcela
vylidnénym Terezinem zvéstovat svobodu. Jedinou ozvénou na jeji vykiiky
,Svoboda!“ je ticho, nic. Az posléze, pozvolna se zacinaji vynofovat lidé¢, Ktefi
zpocatku nejsou schopni pochopit zvéstovini, po kierém netrpélivé a bezmezné
touzili. Zavérecna davova scéna zZivol oslavujici radosti je Radokem oslabena
konfrontaci s umiranim nemocnych a vysilenych.

Zvitézil ¢lovék. Osvétim, Majdanek, Treblinka, Chelmno, Ravensbriick,
Oranienburg, Bergen-Belsen, Buchenwald, LodZ, Terezin, Gross-Rosen, Mau-
thausen. Sedm miliéni lidi zahynulo v koncentra¢nich taborech faSistick¢ho Né-

1) Prvni transport osob ze smisenych manzelstvi odesel do Terezina az31.1.1945.
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mecka. Jen Terezinem proslo vic nez 140 000 lidi z celé Evropy. A jen maloktefi
prezili.”

Témito slovy kon¢i Radokilv hrany film, ktery se snaZi evokovat predstavu,
jak to v Tereziné vypadalo. Roku 1944 (s dotackami z r . 1945) byl pfimo na
misté natocen snimek, ktery nam na nékolika mdlo dnes zndmych sekvencich
ukazuije, jak to v Tereziné nevypadalo. Jeho natoceni bylo souddsti jedné gran-
diézni mystifikace na oklamdni svétové vetejnosti. ,,Herci®, oproti Radokovym,
jsou skuteéni terezin3ti vézni. A kdyZse divame do tvafi obyvatel idealizovanych
,Zidovskych lazni Terezin“, musime si nutné uvédomit, ze se divame do tvari
mrtvych lidi. Naprostd vétSina ucinkujicich totiz skoncila v plynovych ko-
morach.

V nacistickym planech mél Terezin jiZ od samého pocitku dvé funkce. Za
prvé mél slouzit jako shromazdisté zidi z protektordtu Cechy a Morava, z RiSe
a z Rakouska pfed jejich odtransportovanim na vychod. Pozdéji se ovSem stal
prestupni stanici* i pro Zidy z jinych &asti Evropy, napf. z Holandska, Ddnska,
Francie a dalSich zemi. Druhou funkci Terezina byla jeho role v nacistické pro-
pagandé. Pro vefejnost i pro samotné zidy mél zastfit pravdu o skute¢ném Zidov-
ském udélu. V prvém piipadé se to dafilo uspésnéji nez v pripadé druhém.

Roku 1943 silil zahrani¢ni tlak na Némecko, hlavné prostfednictvim Mezi-
narodniho ¢erveného kiize, aby umoznilo prohlidku Terezina. Byl umocnén tim,
7e na vefejnost pronikaly zpravy o vyhlazovani Zid{i v koncentra¢nich taborech.
Velkou aktivitu vii¢i Mezindrodnimu cervenému kiiZi vyvijel zvlasté ddnsky a
$védsky Cerveny kiiz, spolu s nejvyssimi danskymi predstaviteli a Svédskou vla-
dou. Cilem bylo zjistit, v jakych podminkéch Ziji a co se déje s téméf 500 dan-
skych zidii, ktefi nestihli transfer do Svédska a byli odtransportovani do Terezi-
na.

Celé jaro 1944 bylo v Tereziné vénovano tzv. zkraSlovaci akci, protoZe se
nacisté rozhodli umoznit prohlidku terezinského ghetta komisi Mezinarodniho
cerveného kiiZe, a zirovei ji vyuzit k propagandistickym tceliim a mystifikaci.
Za ,reziséra“ celé akce byl vybrin SS-Obersturmfiihrer Karl Rahm, ktery ve
funkci velitele tabora vystfidal v inoru 1944 Antona Burgera. Rahm byl do té
doby zastupcem yedoucfho Zentralstelle fiir jiidische Auswanderung v Praze —
Hanse Giinthera.”) Za vézeiiskou samospravu byl povéfen fizenim zkraslovaci
akce Benjamin Murmelstein.™ .

K samotné akci se pfistoupilo skute¢né ve velkém. V prvni fadé byl zméncn
dosavadni niazev. ,,Ghetto Theresienstadt* bylo nahrazeno ozna¢enim ,, There-
sienstadt. Jiidisches Siedlungsgebiet*. Dile vSichni vézni, pokud to bylo jen tro-
chu mozné, byli pfevedeni ze své dosavadni price a nasazeni na zkraslovani

2) Hans Giinther byl hlavaim iniciatorem nataceni terezinského filmu.
3) V prosinci 1944 byl Murmelstein jmenovan piedstavitelem Zidovské samospravy — Zidovskym
starim. Ve funkci Judeniltestera byl az do osvobozeni Terezina.
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ghetta. Dfevéné zivory a ploty okolo chodnikii byly odstranény, fasidy domi,
kudy méla vést cesta delegace, dostaly novou omitku, rozbita okna byla vymé-
néna za zachovalejsi, byly opraveny ulice, mnohé dokonce nové vydlazdény,
bylo preorano a zatravnéno namesti )a vybudovidn na ném hudebni pavilon, ve
kterém méla vyhrdvat lazenska kapela. Uprostfed namésti byl zfizen vodotrysk.
Okolo cesticek byly umistény betonové a dfevéné lavicky a cesticky byly vysy-
pany piskem. Vedle Vrchlabskych kasaren byl v parku5 ) vystavén proskleny dét-
sky pavilon s piskovistém, bazénkem, houpackami a koloto¢em. Byl zfizen Dét-

. 6) ¢ ¥ ey e : :
sky domov,” kde pracovaly dvé S§kolené oSetfovatelky, a vybaven postylkami,
hrackami (houpaci koné). Vedle Magdeburskych kasdren byla postavena Jidelna.
Nemocnice dostala prostéradla a povlak%. Doslo k vylepSeni Kavarny. Sokolov-
na, ke které vézni dosud neméli pfistup,’ byla proménéna na Spolecensky diim
s divadelnim a koncertnim sdlem, modlitebnou, knihovnou a terasami. Byla vy-
tvofena prepychové vybavend banka, zfizeny nové nebo vylepSeny stavajici ob-
chody, a bylo v nich vyloZeno kvalitni zboZi, odebrané véziiim ve ,,ﬁlojsce“.8
Siidberg (Basta III) byl pfeménén na rekreacni prostor s hfi$tém na odbijenou,
kosikovou a kopanou. U krematoria byl zfizen urnovy haj a na hibitov byly po-
staveny nahrobky. Pohtebni vozy, jediny terezinsky dopravni prostredek, byl
preménény na valniky a byl vyroben novy pohfebni viiz se sametovymi zavésy.
Béhem zkraSlovani ,,mésta“ se v Tereziné vystfidalo mnoho inspekénich navs-
tév, které hodnotily postup praci a shleddvaly posledni nedostatky. Tésné pred
inspekci Mezindrodniho ¢erveného kiize se v poloviné ¢ervna dostavil do Tere-
zina isam K. H. Frank, doprovazeny Emanuelem Moravcem a suitou piislusniki
SS a pohlavary z Frankova uradu.

Protoze Terezin byl pielidnény (coz byl setrvaly stav),m) bylo rozhodnuto v
ramci zkraSlovaci akce sestavit nékolik transportii na vychod, aby Terezin nepii-
sobil pfeplnéné. Do téchto transporti byli zafazeni nemocni tuberkulézou (asi

4) Na namésti byl do té doby cirkusovy stan, v némz vézni kompletovali a balili zafizeni proti
zamrzani motort vojenskych automobilu.

5) Do té doby pro vézné nepristupny.

6) V Kursaweho vile. Zkraslovaci akce se ,,dotkla™ i Zivota vedeni tabora.

7) Zmeénila se i hranice ghetta.

8) Terezinsky vyraz pro mista, ve kterych se registrovaly transporty a kde byla provadéna kontrola
zavazadel véziu. . Slojskou™ prochazely transporty do Terezina i na vychod. :

9) Tento pohfebni viiz ma svou symboliku i v Radokové filmu.

10) V Tereziné, ktery mél pred zfizenim ghetta 3142 puvodnich obyvatel, Zilo od poloviny roku 1942,
kdy pocet véziii dosahl pres 53 tisic (mési¢né se idaje lisily podle transportu do Terezina a ven), prumeérné
mezi 36-50 000 lidi. V kvétnu 1944 zde pied odchodem transportii do Osvétimi zilo 36 000 lidi, v cervnu
1944, v mésici navstévy Cerveného kfize, byl jejich stav snizen na 27 977. Tento pocet obyvatel se v
podstaté udrzel az do zafi 1944. Definitivni drastické sniZeni nastava v zari (kdy stav klesl na 25 520
obyvatel) a hlavné v fijnu (11 068). Az do osvobozeni Terezina byl maximalni pocet véziu o 10 000 nizsi
nez v léte 1944,
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1200 lidi), vSichni sirotci a za ticelem vylepSeni vzhledu Terezina i dva a piil
tisice starych véziil. A

Komise Cerveného kfiZze mohla pfijet. NavStéva byla ohlaSena na 23. Cerven.
Toho dne ve 4 hodiny rino nastoupily do ;)réce zeny, které drhly rejzaky cesty,
po kterych se méla delegace pohybovat.l“) Pro jeji ,,pobyt“ v Tereziné€ byl do
viech detaildl vypracovin scéndf, ktery se také pfesné realizoval.

Komise byla pfivitina na komandatufe kratkymi projevy. Zde byl také komisi
piedstaven (v novém obleku) Judeniltester Paul Eppstein — jako starosta mésta.
Pak se auty (v prvnim, otevieném jel Eppstein) komise vydala do Magdebur-
skych kasdren, kde sidlila Zidovskd samosprdva (i Magdeburskd kasdrna byla
zkra$lena a veSkerd dokumentace o transportech byla uzamcena ve zvlastni mist-
nosti), pak méla nasledovat prohlidka ,,sidli$té — kavarny na nimésti, dvou uka-
zkovych ubytovacich bardki (v domech, kolem kterych komise projizdéla, byly
v prostordch, kam mohla vidét, snizeny tfipodlazni palandy na dvoupodlazni),
jidelny, banky, obytnych mistnosti nékterych prominentnich véziii (byly opatie-
ny novym zafizenim) a nového détského domova. Na Jiznim vrchu mél probihat
fotbalovy zdpas a pfi pfichodu komise mél byt vstfelen gol. Prohlidka méla po-
kracovat ndvstévou opera¢niho sdlu ve Vrchlabskych kasdrnach a_navstévou
Spolecenského domu, kde mélo pravé vrcholit findle ,,Brundibzira“.m Vse bylo
predem nacviceno, aby scéndf dopadl perfektné. A skute¢né, navStéva komise
Meziniarodniho ¢erveného kiize dopadla ,skvéle” a zpriavy jejich ¢lenil (aZ na
Dany, kterym pfipadalo leccos podivné a kasirované) hovofily o Tereziné jako o
skute¢ném Zidovském samospravném mesté.

Bylo mozno pfistoupit ke druhému déjstvi této obrovské mystifikace —k na-
toceni filmu.

O tom, kolikrdt bylo v Tereziné filmovino, se udaje rozchizeji. Pouze Hans
Hofer (pomocny Gerroniiv reZisér) uvadi,'? ze jiz koncem roku 1942 bylo roz-
hodnuto tocit propagacni film. Scéndi méla vypracovat Irena Dodalova. Film
to¢il ru¢ni kamerou dalsi terezinsky vézen, pan Sigismund. ,,Filmovému Stabu*“

11) V transportech Dz, Ea, Eb bylo ve dnech 15., 16.a 18. kvétna odtransportovano do Osvétimi 7503
vézii. 401 z nich prezil. Ale jiz v breznu bylo z Terezina odtransportovano 45 choromyslnych.

12) I tento moment je vyuzit v Radokové filmu. Pfi zabérech drhnoucich Zen se objevuji postavy
baletek, které symbolizuji proslulou terezinskou kulturni ¢innost a uméni, které se zde v tézkych
podminkach realizovalo. ||Jbor baletky je vyjadienim symbolu veskerého uméni, byt balet se v Tereziné
neprovozoval.

13) Détska opera Hanse Krasy na libreto Adolfa Hoffmeistera. Opera byla nastudovana Rafaelem
Schichtem a Rudolfem Frarikem-Freudenfeldem na scéné Frantiska Zelenky. Frankovu vzpominku na
tuto udilost publikovala Eva Sormovi: ,.Bylo definitivné rozhodnuto, Ze se Brundibar bude hrat, ale
jevisté psobilo pfilis tmavé. Druhy den cely tbor stavél dievéné jevisté. Mél byt vydan vSechen potfebny
material — platno, barvy. Zelenka vyuzil velkého souboru pomocniku a rano bylo vSechno hotovo a na
svém misté. Velitelstvi rozhodlo, Ze by navstévnici méli vidét finale. Prvni signaly jsme dostali, kdyz
vjizdéli do ulice, druhy signil znamenal, Ze pfistavili schody. a na tfeti signal jsem spustil ruku a hudba
zacala vitat pichozi." (Eva So rmov 4 Divadlo v Tereziné 1941-1945. Usti nad Labem, 1973, s. 74.)

14) Hans Ho fer. Der Film iiber Theresienstadt. In: Theresienstadt 1941-1945. Praha 1965.
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byla vyhrazena jedna mistnost v Magdeburskych kasarnach. Hotovy scénat Do-
dalové byl odeslan do Berlina — a tam byl pfepracovan. Pfibéh tohoto filmu mél
zachycovat osud jedné Zidovské rodiny. Natdcet se zacalo v Praze. Hlavni posta-
va — pan Holldnder (jeho predstavitel byl 3 roky v Tereziné, potom byl odtrans-
portovan do Osvétimi a zahynul v plynové komofe) — dostane i s manzelkou
predvolani do transportu. Odebere se registrovat na ZNO, bali, odchazi na sera-
disté. Odtud po 3 dnech odjede do Bohusovic, pésky jde do Terezina. Dodalova
rezirovala aZ pobyt v Tereziné. Bylo zachyceno Hollinderovo Slojsovani, ubyto-
vani, pfidéleni prace na ustfedi (pracoval ve skladu dfeva), to, jak jde pro pfidél
jidla, do kabaretu a spat. Centrdlni linie byla proklddana redliemi z Terezina,
ulice, Spinavy détsky domov apod. Film ziistal podle Hofera nevyuzit (idajné
zmizel v nékterém prazském archivu), protoZe byl natoc¢en zcela diletantsky a byl
pro propagandistické vyuziti naprosto nepouZitelny.

Podle Laguse a Poldka se v naSem pfipadé jedna o treti terezinsky filmovy
projekt. 15) Uvadéji, Ze na ]are r. 1943 mél byt filmovan maly transport z Berlina
do Terezina. Mélo byt snimano nastupovani lidi do pohodlného rychlikového
vagonu. Zabéry se promitaly v tydeniku UFY s titulkem Tak cestuji Zidé.

Dalsi filmovani je jiZ nesporné. Najata spolecnost Aktualita filmovala v lednu

20.1.) 1944 pfijezd holandského transportu do Terezina. Jednalo se shodou
okolnosti o transport, kterym do Terezina prijel 1 Kurt Gerron, ktery pak byl v
1€t€ 1944 povéren vedenim nataceni dlouhometrazniho terezinského ,,dokumen-
.19 Viak, ktery transport do Terezina privezl, nesestaval z nakladnich (jak
bylo zvykem), ale z osobnich vagonti. Dobfe oblecené cestujici s mnoha zavaza-
dly vital dr. Eppstein, vedouci holandského transportu za uvitani podékoval. Pri-
slunici SS a velitel tabora Burger pomahali nové piichozim pfi vystupovani,
hrali si s détmi apod. Atmosféra pohody. Z tohoto filmu se dochovaly fotogra fie,
jez vlastni kameraman Ivan Fri¢, ktery prijezd transportu filmoval.!” Zabéry
nebyly oficidlnimi misty schvdleny, a bylo rozhodnuto, Ze timto zplisobem —tedy
jako autenticky redlny dokument (byt prikrdSleny) natacet nelze, a filmovdni
bylo preruseno.

Ctvrty, posledni film byl nata¢en od 16. srpna do 11. zafi 1944 a na jare 1945
byly nékteré c¢asti filmu synchronizovany.

Ur¢it, kolik filmi nebo filmovych zabéri bylo skute¢né v Tereziné natoceno,
stanovit jejich pfesny pocet a dataci, to je jeden z problémt, kterym by se histo-
rici jeSté méli zabyvat. Ale i okolo posledniho, nejdiskutovanéjSiho filmu, ziis-
tava stale mnoho neobjasnénych otizek. Mnohymi z nich se zabyva Karel Mar-
gry z utrechtské univerzity. Jsou to problémy spjaté s nazvem filmu, s objedna-

15) Karel Lagus Josef Polak, Méstoza mrizemi. Praha 1964, s. 167.
16) V tomto transportu pfijelo do Terezina 870 lidi. pfezilo z nich 135.
17) Sbirka ,.Oral History — Vzpominky", Statni Zidovské muzeum, sig. 33 a,b.c.d.
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vatelem zakazky. Margry se pokusil i o rekonstrukei filmu na zakladé kreseb Jo
Spiera.18

Film je v Sirokém povédomi tradovan pod nespravnym nazvem Der Fiilirer
schenkt den Juden eine Stadt. Margry upozoriiuje na to, Ze spravné se film jme-
nuje ,,Theresienstadt“.lg) Je zfejmé prvni, kdo si pfi promitani fragmenti filmu
uvédomil, Ze nazev filmu je ddan. Podle jeho vyzkumii se tradovany nazev filmu
poprvé objevil v ¢ervenci 1945, kdy jej repatriovand holandskd Zidovka z Tere-
zina uvadi ve své vypovédi. Faktem, Ze tento nazev se vyskytuje v mnoha riiz-
nych jazycich, odiivodiuje Margry své tvrzeni, Ze jeho provenience je terezin-
skd. Vznikl tam béhem nataceni a rychle se mezi vézni rozsifil. Margry zjistil i
varianty tohoto nazvu: ,Jak krasny je Terezin®, ,Jak se nacisté staraji o Zid%“
. Hitler stavi Zidum mésto*, ,,Hitler daroval Zidim mésto®, ,,Vzorné ghetto®. 0)
Tyto terezinské nazvy mnohé vypovidaji o tom, jaky pfistup terezinsti vézni k
filmu méli, jak se na celou zdlezitost s filmem divali.

Skute¢ny Margryho pfinos je v otazce, kdo filmovani zadal. Na zakladé ar-
chivniho materidlu vyvratil obé famy, Ze film byl natacen na prikaz Goebbelse
nebo Himmlera, a dokazuje, Ze film byl projektem Zentrallstelle zur Regelung
der Judenfrage v Praze, instituce, jejimz $éfem byl Hans Giinther, Giinther byl
také tim, ktery zadal natacenti filmu Aktualité.2? V lednu 1944 osobné navstivil
kanceldte Aktuality, vSechny ziicastnéné seznamil s projektem'a zavazal je mlce-
nim a slibem, Ze se doty¢ni (Karel Peceny — feditel Aktuality, Ivan Fric a Cenék
Zahradnicek — kameramani)“) nebudou v Tereziné s nikym stykat.

Dal$im spornym bodem je, kdo byl autorem scénafe. Dlouho byl scénafr pri-
pisovan Gerronovi. Ale Gerron pfiSel do Terezina aZ po rozhodnuti o tom, Ze se
bude v Tereziné filmovat. Roku 1960 byl v Praze F. R. Krausem a Otto Weillem
nalezen scénar filmu od Jindficha Weilla, ktery pfed okupaci pracoval na Bar-
randové >>) Realizace Weillova scéndfe je vSak zpochybnovana Hoferovym své-
dectvim. Podle ného byl autorem scénare berlinsky tovarnik na kravaty Manfred
Greifenhagen, ktery pro Gerrona zalozil film na jediném leitmotivu — na spolec-
ném jmenovateli vSech oddéleni — vodé. Voda v Ohfi, zemédélstvi, kuchyni,

18) Viz Margryho referit na Mezinirodni védecké konferenci k 50. vyroci zaloZeni ghetta Terezin:
,.Terezin a jeho iloha v konecném reseni Zidovské otazky". Terezin, listopad 1991.

19) Nazev je mozné postiehnout na nahravce, kterou poskytl Pamatniku Terezin jeruzalémsky
pamatnik Yad Vashem (The Holocaust Martyr's and Heroe's Remembrance Authority). Neni vsak na
dochovaném fragmentu filmu, ktery vlastni Kratky film Praha (sig. A 7155) a ktery byl pretocen pro
Pamatnik Terezin. Oba materialy méla autorka k dispozici.

20) Nazev ,.Vzorné ghetto* uvadi Rudolf I1tis ve stejnojmenném ¢lanku ve ,,Véstniku ZNO™ 22,
duben 1960, ¢. 4, s. 5. _

21) Ivan Fri¢. Vzpominky. Fri¢ je ovsem presvédcen, Ze film byl natacen na pokyn Himmlera.

22) Terezinsky ticastnik nataceni filmu vzpomini na Zahradnicka jako na pfatelského, humanniho
¢lovéka, ktery vézné uklidnoval, daval jim cigarety (v Tereziné zakazané) a pod.

23) Objeveny scénar je v soucasné dobé nezvéstny. Kde je original, je neznamé. Mikrofilmové kopie
scénare jsou uloZeny v Yad Vashem (sig. JM/2695).
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proviantu, détském paviloné, v bazénech, sprchzich.24) Podle Fri¢ova svédectvi
byl Gerronliv scénaf opustén a Aktualita (1j. vlastné Fri¢) natdcela film podle
sveého pod vedenim Peceného (piipadné Frice). Je pravda, Ze voda se v mnoha
dochovanych itrzcich filmu objevuje, ne vak na vSech dochovanych fragmen-
tech, a tim spiSe jsou i otazky kolem scénife filmu stdle jeSté oteviené.

Jinym problémem, ktery je tfeba fesit, je Gerronova ucast na filmu. Vime, Ze
Gerron byl uritou dobu hlavnim reZisérem, ale jak dlouho se na filmu podilel a
co bylo skute¢né nafilmovano pod jeho vedenim, které zibéry, to jesté ¢ekd na
objasnéni.

Podle Hoferova svédectvi se Gerron, kdyz dostal od Rahma za iikol natodit
film, radil s Radou starSich, jak se zachovat. Bylo mu iidajné feeno, Ze nema
moznost vybéru. Vypovédi dalSiho zainteresovaného svédka — Ivana Frice —
otazky tykajici se Gerronovy ticasti jesté vice zamlzuji. Celd Fricova vypovéd’ je
vlastné jeho zastfenym sporem s Gerronem. Je pravda, Ze Gerron byl divadelnik,
kabareti€r, Ze s praci za kamerou nemél Zadné zkuSenosti. Fri¢liv postoj ke Ger-
ronovi vSak svéd¢i nejen o profesiondlni konfrontaci filmate s divadelnikem, ale
10 tom, Ze se vlastné jednd o neustalé, stile znovu opakované obhajovani a ospra-
vedliiovdni sebe sama — navenek i v zdjmu vlastniho svédomi. Vypovéd’ o Ger-
ronovi, zplisob, jakym se k nému Fri¢ neustdle vraci, jak se snazi s Gerronem
vyrovnat, jako by poukazoval pfedevsim na intenzivni snahu vyrovnat se sam se
sebou. A aniz by to tu bylo explicitné feceno, je zde implicitné vyjidfeno mnoho
z Gerronova nestésti a tragiky: , Bylo téZké navazat s kymkoliv, nejen s Gerro-
nem, jakykoliv kontakt... KdyZ Gerron vypad ze hry, pfestal se scéndf brit v
uvahu... Gerron vypad z nékolika diivodi... Chtél ukdzat, jak je dobry reZisér,
vylepSovacky... Pfesvédcen, Ze je mistr, Ze to¢i veliké dilo... V této fizi uz Gerron
nebyl. Zmizel ze dne na den... Gerron ztratil glanc.“ Onen glanc Gerron pro
FriCe ztratil tehdy —a stalo se to hned na za¢dtku —, kdyZ nebyl ani jednou pozvin
na predvadéni denni price. Dovedeme si predstavit pocity terezinského vézné,
ktery se, aniZ po tom touZzi, dostane do popfedi pozornosti vyhlazovaci masinérie.
Obycejny lidsky strach (i Fri¢iiv) je za téchto okolnosti naprosto pochopitelny, a
hlavné, Zadny Clovék, ktery se v takové situaci neocitl (ani Fri¢), nema pravo
soudit. Osud poslednich nékolika mésicli Gerronova zivota vzbuzuje naopak ne-
smirny soucit s timto ¢lovékem. Z Fricova vypravéni pochopime, Ze Gerron se
snaZil natoCit pfemsStény, zidealizovany, okdzale nepravdivy film v presvédceni,
Ze zobrazend idyla musi nutné vyvolat dojem, Ze film je lez. Fri¢ potvrzuje, Ze se
Gerron snaZzil realizaci filmu co nejdéle protahovat, aby ochranil své , herce* —
kompars —pred transporty. A svéd¢iio tom, jak Gerron trpél a jak byl znejistély
tim, Ze nemohl vidét ani jeden zdbér ,,svého* filmu, Ze byl odkazan na informace
o ném od ,,zasvécenych*. Tehdy Gerron ztratil pro Frice ,,glanc®. Ve své filmové

24) Hofer, cd.
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V okraslovaci akci byl na terezinském namesti postaven hudebni pavilon a upraven oddecho-
vy prostor
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pyse, triumfujici nad divadelnim pojetim, se Fri¢ ovSem nesniZuje k obycejnému
lidskému souciténi.

Naprosto nejsporné€jsim mistem ve Fricové svédectvi je jeho terezinsky leit-
motiv —mizeni lidi. Gerron pry vidél, Ze mu lidé mizeji, a proto se snazil natdc¢eni
protahovat. Aktualita udajné vidéla, ze lidé mizeji, a proto se snazila o totéz.
Zmizel i Gerron, ze dne na den. Neustdlé mizeni lidi tak mélo vést k (Fricovu)
pochopeni, co se v Tereziné ve skutecnosti déje a zaroven ke snaze co nejvice
lidi zachranit. Tento fakt se pro FriCe stava i soucdsti obhajoby sebe sama. Ano,
byl jsem tam, zucastnil jsem se teto akce, protoze jsem profesiondl a to¢im, co
mam tocit, a tak jsem zachranil mnoZstvi lidi pfed plynovou komorou. Takové
tvrzeni zni hezky, ale neni pravdivé. PoctivéjSi by bylo fici: Ano, byl jsem tam,
zucastnil jsem se této akce, protoze jsem neien profesional, ale nemél jsem Zad-
nou moznost volby, stejne jako ti, s numz jsem pracoval a které jsem filmoval.
Nékterym z nich se mi podarllo pomoci.”

Lidé béhem nataceni totiz Fricovi ani Gerronovi nemizeli, naopak v tomto
obdobi do Terezina prnbylo v transportech pres 2 tisice véznu. ,,Mizet“ zacali az
po skonceni filmovani v zari 1944. Béhem zafi a fijna bylo z Terezina deporto-
vano skoro 18 a pil tisice véziia jedendcti transporty. VSichni do Osvétimi. A
nepreZilo z nich ani patnact set.

S touto problematikou souvisi i postoj ,,hercti k filmovani. Ve Fricové pojeti
se vSichni snaZili na praci co nejvice participovat, v predstavé, Ze je filmovani
ochrani pred transporly na vychod. Ale Gl)lnfi sveédectvi vypovida j1 0 odporu tere-
zinskych vézi predvadét se ve filmu,” Jiebo naopak o tom, Ze nataceni v nich
vyvolavalo pobaveni z absurdity situace.”

Terezinsky film se pravdépodobné nedochoval. Karel Margry se jednotlivé
sekveuce filmu snazi rekonstruovat na zakladé¢ ilustracniho materidlu Jo Spie-

Ale sam zpochybiuje, Ze na zikladé Splerovych kreseb je mozné urcit
skutecny rozsah jednotlivych scén, protoZe neni jisté, zda vSechny zibéry ilustro-
val. Dokazal v3ak, Ze Spierovy nacrty ukazuji pfesné to, co bylo vidét kukatkem
kamery:

25) Fri¢ova rodina poskytla za valky pomoc mnoha zidum. Jifi Weil se jmenovité u A. V. Frice po
fingované sebevrazdé ukryval az do konce valky.

26) Hofer, c.d.

27) Jednim ze svédectvi je dopis ing. Engelmanna spolupracovnici z laboratofe v ghettu: , VaZena
pani doktorko! Je mi téZké napsati Vam tyto fadky. Vy vile. Ze jsem se, dokud to bylo mozno, vzdy snazil,
abych vérné slouzil nasemu podniku. Nyni vsak zacinaji jiné obrazy. tykajici se mé budoucnosti,
zatlaCovat krevni obrazy. Jsem zrozen k vyssimu neZ k odebirani krve. A kdyZ mne vcera zavolali, pak
mi bylo jasno, Ze nadesel ¢as rozhodovani. Nanesl jsem na svij oblicej silnou vrstvu pudru, pribarvil obo¢i
a nakapal trochu atropinu do o¢i a namazal vlasy, vous olejem a jdu k filmu. Zacindm jako kompars. To
bude, doufam, pouhym odrazistém. Vim, Ze mne ocekava kariéra. Jsem mlady. krasny a neodolatelny. Na
spolupréci v Iaboralon budu rad vzpommat InzZ. Eng,elmann filmovy laborant.” In: Ivana M arko v 4
Denni rozkaz — Mir. Véstnik ZNO™ 24, leden 1962, ¢. 1, 5. 9.,

28) Kresby Jo Splera z nataceni terezinského filmu jsou ulozeny v RIOD (Rijksinstituut voor
Oorlogsdocumentatie) Amsterdam ve sbirce kreseb a uméleckych dél.
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Titulni sekvence — Karel Fischer zpivajici Eliah.

Terezin — historie pevnosti ilustrovand Spierovymi kresbami (dochovangé).
,,Ghettoswingers*, koncert jazzové kapely.

Oteviena terasa Spolecenského domu. (Terasa byla vybavena kavarenskymi
stoly a slune¢niky. Zde byli, jako v mnoha jinych sekvencich, nuceni uc¢inko-
vat terezin$ti byvali prominenti. Pro nds je zajimavé, Ze je zde zachycen Adolf
Meissner, byvaly ministr spravedlnosti a ministr socidlnich véci. Dale zde
mizeme vidét Georga Gradnauera, byvalého fiSského ministra vnitra a sas-
kého ministerského piedsedu. Je zde i byvaly francouzsky ministr obchodu a
starosta mésta Le Havre Leon Mayer, byvaly némecky ministersky rada a
bratranec zavrazdéného ministra Waltera Rathenaua dr. Rathenau, rakousky
polni mar$dl Johann Friedlander a generdlmajor Emil Sommer. Jsou pfitomni
profesofi Utitz, Adler a Taussig, Philippsohn a Strauss i dvomi rada dr.
Klang, vidénska pravnicka kapacita. Vidime také danského rabina Friedigera
a vdovu po danském admiralovi Claru von Schultz.

29)

. Kavdrna — nové zfizena v Sokolovné. Natdceni scény v kavamné prineslo

mnoho obtizi. Piivodni kavdrna byla pfili§ omseld, a proto musela byt ,,pres-
téhovdna*“ do Spolecenského domu. Byl zde filmovdn tanec pii jazzové
hudbé. Na nataceni této scény vzpomina Ivan Fri¢ jako na nejsilnéjSi zazitek
z celé prace. Realizace scény byla dlouho odkladdna kviili zatemnéni. Kdyz
se poprvé vecer rozsvitily reflektory, vypukl nepfedstavitelny chaos spojeny
s désem. ,,Dav $ilel, jecel.” Kvuli uklidnéni vézili musela byt svétla okamzité
vypnuta a nataceni muselo byt preruseno a odloZeno. Aby se tato scéna mohla
viibec realizovat, musela byt zfizena sluzba u rozhlasu, protoZe se ve vecer-
nim nasviceni nemohlo natdcet, pokud nad RiSi pfel€tala nepfatelska letadla.
Stabu byl kone¢né vydan povel zacit natacet a vSe probrhalo bez problémii.
Hrila hudba, zpévacCka zpivala, pary tancily. Vtom se ozvala obrovska rana,
zhaslo svétlo a pfisla bouika s vichfici, kterd na terase odnasela slunecniky.
Ale orchestr hral ddl, pary dal tancily, protoze nikdo nefekl , stop*. Cela tato
fanta%'glagon'cké situace trvala asi tfi minuty a Fri¢ leZel na zemi a tocil de-
taily.

. Volny ¢as na Jizni basté (dochované).
. Sport provozovany na Jizni basté (dochované).
. Divadlo — Offenabachovy Hoffmannovy povidky. Tato ¢ast filmu, totiZ da-

tace jeji realizace, je spornd. Podle Evy Sormové, ktera rekonstruovala diva-

29) Poznamka .dochované* se vztahuje na fragmenty filmu. jejichZ videoprepis je uloZen v

Pamatniku Terezin. V zahranici existuji i dalsi zabéry. Filmovy archiv CFU v Praze a Israel Film Archive
v Jeruzalémé pfipravuji rekonstrukci tohoto filmu ve spolupraci s ¢lenskymi archivy FIAF. -V Lagusové
a Polakové publikaci jsou uvefejnény fotografie ze scén. kieré na nasich zabérech chybéji. Jedna se o
snimek hledisté divadelniho predstavenia o fotografii ze zasedani Rady starSich. Na té jsou zobrazeni Paul
Eppstein a Benjamin Murmelstein.

30) Fri¢. Vzpominky.
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12,
13,

14.

15.
16.
17.
18.
19.

20.

delni Cinnost v Terezing,>V byly Hoffmannovy povidky provoiovziny azvr.
1945 a jejich nastudovanim byl povéren Hanus$ Thein. Je to ziejmé jeden ze
synchronii, o kterych se zmiriuje Fri¢.

. Ulice a budovy. Lidé prochdzejici se po ulicich.
10.
i1,

Soudni fizeni na Zidovské samospravé (neexistuji ilustrace).

Banka. KdyZ byla natacena fasidda banky, doslo k dohodé mezi Gerronem a
Hoferem o spoluprdci na filmu. Hofer se stal Gerronovym pomocnym
rezisérem.

Obchody s panskou konfekci. Lidé nakupuji.

Posta. Lidé vyzvedadvaji balicky. Je znamo, Ze balicky nebyly véziniim nékolik
dni vyddvany, aby se jich shromazdil vétsi pocet a bylo vidét, Ze je o vézné
dobre postarano.

Centrdlni nemocnice, scéna z operace, navstéva lizkové ¢asti, détsti pacienti
pojidaji chléb a ovoce (dochovalo se).

Détské hry v parku a hrajici si déti v détském pavilonu (dochovalo se).
Détska opera Brundibar (dochovalo se).

PoZarnici v akci.

Stavba Zeleznice.

Zemédélstvi — péstovani zeleniny a brambor, bource morusového, chov drii-
beZe, orba a sklizen. Zabéry mlaticky v ¢innosti.

Jidlo — vyZiva. Rozdélovani v kuchyni, spole¢na jidelna. Byly realizovany
detailni zabéry na deset dobfe vypadajicich véziii, ktefi dostali trojnasobné
pridély. -

. Kabaret v letnim divadle. Kabaretni ptedstaveni bylo filmovano ve volné

pfirodé a ,ucinkujici divdci“ byli pod dozorem Cetnikii a pfislus$nikd SS. Pro
natac¢eni byla zvolena bahnita louka, takZe ,,divaci“ stdli po kotniky ve vodé.
Na jevisti se oviem nic nedélo a samotné kabaretni scény byly dotdceny po-
zdéji. U¢inkovali v nich Hofer, Kurt Gerron a Otto Gerron (bratr). Také mezi

- divaky kabaretniho pfedstaveni je zachycena spousta terezinskych elit. Jsou

23.
24.

f)

e

zde napriklad pritomni rakousky generdal Viktor Hubert Hinisch ¢i Franzi
Schneidhuberova, vdova po vedoucim bavorskych SA a mnichovském poli-
cejnim prezidentu.

. Plavani v Ohfi. K Ohfi samozfejmé nikdy Zadny vézen nesmél. Pro natdc¢eni

byli vybrani ti z nich, ktefi uméli plavat. Predvadély se skoky do vody.
Opodal se opalovala mlddeZ a na lavickach prihlizeli staii lidé.

Ustredni pradelna.

Drevozpracujici tovarna.

. Prace v kovameé.””
26.

Prace v zamecnické dilné.
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31) Eva Sormova cd.,s. 93.
32) Jednotlivé scény (Ci jejich ¢asti) od ¢. 25 po €. 35 jsou dochovany na nasich zabérech.




27. Prace v keramické dilné.

28. Opravarenské dilny, navrat z prace.

29. Fotbalovy zapas.

30. Ustiedni lazné.

31. Ustredni knihovna.

32. Piedndska prof. Emila Utitze.

33. Koncert.

34. Rodinné zahradky.

35. Zdbavy a volny Cas vecer, spole¢ny Zivot na ubytovnach.

36. Rodinna vecere.

37. Zasedani Rady starSich.

38. Zavér. Byl natacen nékolikrat. V jedné verzi umird modlici se rabin béhem
bohosluzby. Ve druhé verzi byl snimam z véZe kostela —s pohledem na mésto
a na panorama okolni krajiny, nad kterou visi téZké mraky. Ani tento zabér
nebyl schvilen. Podle Ivana Frice vyznél zavér ,do ztracena“. Byl nataCen na
prelomu brezna a dubna 1945.

Aktualita nenatdcela v Tereziné denné. V prvni fazi, v srpnu a zafi 1944,
jezdila do Terezina vzdy od patku do nedéle. Ivan Fri¢ nejen film snimal jako
kameraman, ale také ho stiihal a vyvolaval negativ. Vedla k tomu Giintherova
snaha, aby film vidélo co nejméné lidi, a aby co nejméné lidi bylo do vyroby
filmu zasvéceno. Existovaly tfi verze filmu. Dvé nebyly schvaleny. Film byl
dlouhy zhruba 2000 m a trval asi 75 minut. Hudba k filmu byla, jak se dodnes
traduje, pouze od zidovskych autoril. Mendelssohna, Sekundy, Brucha, Dankera,
Offenbacha, Krasy a Haase. Z nahravek, uloZzenych v terezinském muzeu, se ndm
vSak podafilo zjistit, Ze pod ivodnim titulkem je snimdn sbor, zpivajici nékolik
taktd ,,nyie eleison” z Verdiho Requiem. Realizace filmu stdla 350 tisic korun
(35S tisic RiSskych marek) Veskeré naklady byly hrazeny ze Zidovskeho majetku.
Zidé nejen hrali, ale i platili. =

Co se s filmem stalo, ani jak doslo k zachovani nékterych jeho ttrzkii, neni
Znamo. Udajne byl opakované pfedvadén v dubnu 1945: komisi Mezinarodniho
Cerveného kiiZe, v Cerninském palaci K. H. Frankovi a distojnikim SS a SD.
Pry ho vidél i Himmler, ale ani pro toto tvrzeni neexistuji diikkazy.

Osud filmu je opfeden legendami a myty. Jedna verze uvadi, Ze byl znicen.
Jind, Ze r. 1946 byl nabizen ke koup1 ve Svycarsku za 1,5 miliénu franki. ) Podle
dal$i verze byla ziskdna v ramci dokumentacni akce ,Esra“, kterd probéhla v

33) Fri¢ dokonce uvadi, Ze Aktualita obdrZela za filmovani 540 tisic K¢. Pozoruhodnym detailem je,
Ze diky terezinskému filmu mohla Aktualita natacet Prazské povstani. Filmovy stab totiz nafasoval na
zhotoveni filmu z Terezina velké mnozstvi filmového materialu, ktery uSetfil. Zidé tak paradoxné
financovali i filmové zachyceni této historické udalosti.

34) Fri¢, Vzpominky. Tuto verzi uvadi i Erich Kulka. Jeho informace o filmu jsou vSak velmi
nepfesné. Erich Ku lk a: Herci dohrdli v Osvétimi... ,.Véstnik ZNO* 22, duben 1960, ¢. 4, s. 6.
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letech 1946—1947 v Praze, jedna kopie (Ci jeji Casti) pro jerusalé mskou dokumen-
taéni sbirku.>> Kazdopadné vétSina fragmentii, které zname, byla nalezena r.
1964 na pudé jednoho domu ve Msené¢ u Mélnika.

Filmové zabéry, které dal Pamdtniku Terezin k dispozici Kritky film Praha,

jsou pouze ¢astecné totozné se zabéry, které dostal Pamdtnik Terezin z Yad Va-
shem. Film z Yad Vashem trva 27 minut, z Kratkého filmu 15 minut.

40
5. Opét vizita venku. Nemocni leZi ve stinu stromtl a jsou jim upravovany pols-

6.

. Fragmenty z Yad Vashem zacinaji zabéry vizity v nemocnici, kterou pro-

vadéji tf 1ékafi. Nemocné pacientky lezi v bile povlecenych postelich, na
no¢nim stolku je vdza s kvétinami. Stard pani (na ruce ma hodinky) si Cte
knihu, dvé Zeny se vesele bavi. Vizita pokracuje venku, oSetfovatelka nese na
podnose jidlo, jind naklepavd vdécnym pacientkdm polStafe. Némecky ko-
mentdr ndm sdéluje Ze se pacienlﬁm dostane vSech nutnych oSetfeni a Ze si
pfi hezkém pocasi ' mohou poleZet i venku.

. Zavérec¢né findle z Brundibara. Déti zpivaji: ,,Brundibar poraZen, uz jsme ho

dostali... vyhrdli jsme to jen, Ze jsme se nedali.“ Vidime détské herce, ktefi
uc¢inkuji na scéné FrantiS$ka Zelenky, zibéry do silu ukazuji skutecné vdécné,
nehrané pohledy détskych divaki, pro které je divadlo velkym zaZitkem.
Mezi détskym obecenstvem si vSak povSimneme detailu hocha, z jehoZ po-
hledu je jasné, Ze vi, o co jde. Nejen pri nataceni.

. Komentaf, Ze se obyvatelé Terezina mohou také vénovat sportu a hrim nas

uvadi na Bastu III, kde vidime ,,rekreovani“. Divky hraji hazenou, déti se
honi, mlddeZ sedi na travniku a bavi se, stafi lidé odpocivaji na lavickdch i na
travniku a pozoruji krajinu nebo si ¢tou.

Operace.

tare.

Pohled na Kursaweho vilu — Détsky domov. Déti lezi venku na lehdtkach a
jedi chleba s maslem, pfipadné stoji u zahonkti. Némecky komentar: na okraji
meésta zotavovna pro mladez.

. Komentadr ddle uvadi, Ze vSechny déti z Terezina si podle moznosti chodi hrat

na hfisté. Prithledem z domu je vidét, jak jdou déti v trojstupu pres nameésti
na hfisté. Na namésti je krasné upraveny park s fontanou — je vSak naprosto
prazdny. Vidime déti hrdt si na piskovisti, tancit, jedno z nich pije limonadu.
Houpaji se na houpa(":kzich a hraji si v brouzdalisti. Komentar na tento mo-
ment upozoriuje — ,.také bazén je tady*.

. DalSi zabéry ukazuy Zivot starych lidi. Zeny sedi venku u stolu, ¢tou knihy

nebo pletou, muzi na nékolika Sachovnicich, obklopeni pfihlizejicimi, hraji

s. 3.
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35) Rudolf I1tis, Nacisticky filmovy dokument nalezen. Véstnik ZNO™ 24, éervenec 1964, ¢. 7.



10.

11.

13.

14.

13-

16.

§achovi turnaj. Mezi star)?mi lidmi jsou osetfovatelky, které mohou kdykoliv
pomoci. Celd tato sekvence je podbarvena jazzovou hudbou.

. Pohled na bastu, hlahol dOSprﬂJlClCh Z komentafe se dovime, Ze na staré

pevnosti, ve slunec¢nich paprscnch si kazdy rdd oddechne. Ctyfi vybrané
divky ve cvi¢ebnim tboru cviéi prostnd. Malit Jo Spier stoji u jakéhosi pod-
stavce a kresli. Dvé hol¢icky se pokouseji udélat stojku, stafi odpocivaji, dvé
zeny namotdvaji vinu. Sekvence kon¢i zabérem panoramatu Krajiny.

Détsky béh, déti okopavaji zahonek. Pfichazeji oSetfovatelky a rozdavaji
chleby s maslem a rajcata. NatdCeni této scény je povéstné tim, Ze déti se na
jidlo vrhly a zmizelo v nich dfive, neZ je kamera stacila snimat. Proto se tato
scéna musela tocit dvakrat a podruhé déti dostaly jidlo aZ v priitbéhu nataceni.
Scény z détského pavilonu. Je vidét malé postylky, hoSi se houpaji na houpa-
cich konich, dité pije ml€ko, hol¢icka si hraje s dfevénym koniCkem.

. Terezinska historie od zaloZeni pevnosti po soucasnost, ilustrovana kresbami

Jo Splera

Dalsi série zabéri zobrazuje pracovm nasazeni v Tereziné>® Zabéry zacinaji
u podkovare, ktery je zachycen, jak pripeviiuje podkovu kravé. Zacina strhu-
jici scéna, kdy prace podkovare a kovdfi je podmalovand kankdnem z Offe-
nbachova Orfea v podsvéti. Vybrani silni muzi biji kladivy pfesné v rytmu
hudby. Zibéry pokracuji svarenim, automatickym naklepavanim kosy a praci
na soustruhu v zamecnicke dilné.

Dalsi pracovni sekvenci jsou zabéry zdilen, v nichZ se lidé vénuji uméleckym
femeslim. Vidime Zenu, kterd na hrn¢itském kruhu to¢i vazu, jind modeluje
figurku koné a sochai Robert Saudek pracuje na plastice urCené pro kasnu —
Zena sedici na rybé.

Komentar: postav110 se mésto dfevénych bardki — nds zavadi do rﬁznych
femeslInych dilen na jiZnim okraji Terezina. Sledujeme manufakturni praci v
brasnafské (vyroba kabelek) a obuvnické dilné. Vidime balirnu hotovych
vyrobkii. Seznamime se s vyrobou pradla, krejc¢ovskou dilnou a Zehlimou.
Komentator sdéluje, Ze lidé vieobecné a dobrovolné pracuji v riiznych femes-
lech, Ze praceschopni muzi i Zeny se podle svych moznosti co nejdiive zaradi
do price. KdyZ prace skon¢i a zacne volno, délnici a délnice proudi ze za-
méstnani. Ze vSech barakii za¢nou vychazet lid€ a proudi do mésta.
,Kazdému jednotlivci je ponechdno, jak vyuZzije sviij volny cas. Nejvetsi
sportovni udalosti v Tereziné je fotbal. Na byvalém kasdrenském dvorfe jsou
masy divakil. ProtoZe je pon¢kud omezeny prostor, tak maji obé druzstva
méné hraci. Presto se divakiim dostane poZzitku pohledem na tvrdou hru.“
Fotbalovy zdpas se odehrdval na dvofe DraZzd’anskych kasaren. Na kazZdé stra-
né hralo 7 hrac¢d. Mezi divaky (3 tisice), ktefi skute¢né se zdijmem a napétim
sleduji hru, miizeme vidét celé spektrum terezinskych vézil. Déti, mladez,

36) Od tohoto mista jsou obé nahravky totozné.
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17.

18.

19,

20.

21.

22,

dospélé, staré, muze i Zeny. Na zabéry ze hry navazuje odchod divaki z ka-
sdren a mame moZnost vidét jedinou dochovanou scénu, ktera se natdc¢ela na
ulici. ' ;

Dalsi sekvence je z lazni. Sledujeme hromadné sprchovani muzi. Komentaf:
,»Centralni ustfedni koupele jsou k dispozici.“

»Bohaté vybavena knihovna vyhovuje nejriiznéj$im pozadavkim.*“ Zabéry
knihovny, kde vidime vypiijénisluzbu, regaly plné knih (ze svozovych Zidov-
skych knihoven). I zde se mély predvadét elity —na zabérech jsou prof. Ernst
Kantorowitz a David Cohen.

Cela plejada byvalych prominenti je pfedvddéna pii predndSce Emila Utitze.
Utitz v obleku s kravatou pfednasi univerzitnim profesoriim, ktefi jsou vzorné
obleceni do spoleCenskych oblekil, maji motylky a pozomné sleduji vyklad.
Identifikovani byli Leo Baeck, Hermann Strauss, Otto Stargardt, Alfred Phi-
lippson, Franz Schneidhuber, Maxmilian Adler a dalsi. V jejich o¢ich miiZe-
me Cist, Ze tito lidé védi naprosto vse, vCetné toho, co je ¢ekd. Maji v oCich
tisicilety smutek.

I ndsledujici zibéry z koncertu skladatele Pavla Haase, kdy symfonicky or-
chestr fidil Karel Ancerl, ndm pfedvadi plejadu nositeli zvuénych jmen.
Franz Kahn, Erich Sprienger, Robert Mandler, Elizabeth Czech, Hans Krdsa,
Heinrich Gans, Heinrich Desauer, manzelé Oppenheimovi, Emil Utitz, Karl
Meinhard, Karl Lowenstein, Leo Lowenstein, Fritz Guttmann. Koncert je
provozovan ve velkém spoletenském sdle kavarenského typu. Lidé sedi u
stolii a poslouchaji hudbu. Jsou velmi pékné obleceni, mnohé Zeny maji kras-
né modemi ucesy. MuZi maji motylky a vSichni, tak jako ostatné na vSech
zabérech, jsou ’ozdobeni’ Davidovou hvézdou. Bylo dbano i na viditelné de-
taily. Na stolech jsou kvétiny, dokonce miizeme zahlédnout kabelku, jedna
Zena ma korale. Jedind pfirozena osobni véc, kterou na Zadném zabéru neza-
hlédneme, je snubni prsten. Karel Ancerl, kdyZ po letech vidél zibéry ztohoto
koncertu, komentoval je t€mito slovy: ,,Vidite ¢leny orchestru a mne v Cer-
nych Satech, slavnostné oblecené. Ale Ze mam na nohou dfevéné sandaily, to
se nevidi, protoZe kolem dirigentského stupinku postavili pravé proto kvéti-
nace.*

,,KaZda rodina, kterd chce, ma moZnost si vypéstovat pridavek pro kuchyni.“
Tento komentar doprovazeji zabéry z esesacké zemédélské farmy, kde vézni
predstiraji, Ze se staraji o své zahonky. ProhliZeji kvétdk, okopdvaji, zalévaji
rajcata. A spokojené odchdzeji ,,domii“.

Toto ,,domii“ je také zobrazeno. Podvecéerni odpocinek pfed ubikaci. Nékdo
si Cte, jini spolu rozmlouvaji, déti si hraji nebo si povidaji s matkou. Posledni
zabéry jsou z ukazkového Zenského bardku. Kamera postupné prochazi jed-
notlivymi kéjemi. Ty tvofi ¢tyfi dvojpodlazni palandy (ve skutecnosti byly

52

37) Iltis, cd.




tfipodlaznr), uprostfed kéji je umistén stiil a lavice. Na prvnim zibéru se Zeny
vénuji pleteni a $iti (pleteni byla zfejmé, alespoii podle toho, co ndm film
predvadi, viibec nejoblibené;jsi ¢innosti terezinskych Zen). Opét nechybi po-
stava oSetfovatelky (patrné pro pfipad, kdyby snad se néjakému starSimu ¢lo-
véku udélalo nevolno). Dvé hol¢icky si hraji s panenkou. V dalsi koji si Zeny
vyklddaji pasidns nebo ¢tou. Ve vedlejsi se mladé divky vénuji tajiim kosme-
tiky a lici se, jiné piSi dopisy, v nasledujici Zeny poklidné klabosi. A v posled-
ni kéji sedi Sest osob u snéhobile prostieného stolu a veceri. Této vecere se
ucastni i muzi.

Prostieny stiil — to jsou posledni dochované zabéry z filmu.

V ¢lovéku, ktery nezna skute¢né pozadi, vSe to, co predchiazelo nataceni (a
co nasledovalo), miiZze snad film evokovat idylické Zidovské méstecko, svym
zpusobem hezké, udrzované. Pro vdle¢né poméry to plati dvojnasobné. Krasny
zivot v podminkach, o kterych se mnoha lidem v zazemi za okupace, navic kon-
cem vilky, ani nesnilo. O mnohém vsak vypovidaji o¢i lidi zachycenych na fil-
movy pas (a to, Ze tyto detaily miiZeme postiehnout, je skutecné zasluha Ivana
Frice). Vdé¢nymi ,,herci“ byly zvlasté malé déti, s nimiZ lze téméf za vSech okol-
nosti manipulovat. Jejich pohledy vyjadfuji opravdové zaujeti; radost z divadla,
ze hry, je skute¢né nelicend. Ale vidi-li dité¢ néco poprvé, dokaze je to vyveést z
rovnovahy. Ni¢im se nedd zastfit hltavost pfi jidle, svédcici o hladu; dostane-li
dité pred sebe hrmek mléka, rozhliZi se, kdo mu ho sebere. Chlapec, ktery se
houpe na koni, je fascinovin, ze néco takoveho na svété viibec existuje. Zvéda-
vost, osahdvani hracek, to vse jsou doklady toho, Ze déti jsou v urcitém prostfedi
poprvé, Ze to pro né neni béZna zkusenost.

NejhorSimi ,,herci“ jsou ovSem stafi lidé. Jejich oc¢i vyjadiuji stud a smutek —
i kdyZ se usmivaji.

V Zadném okamziku se nepodafilo zakryt jednu zasadni skutec¢nost, kterd
divaka silné oslovi, kterd z filmu, ze vSech jeho zabérti, doslova vyzatuje. Lidé
spolu pracuji, hovori spolu, spolu se sméji, ale jsou ve vSech téchto okamZicich
osaméli. Jsme pifitomni drtivé osamélosti ¢lovéka uprostied stejné osamélych
lidi. Ono ,,Pane, smiluj se*“ —, Kyrie eleison”, které je mozZno zaslechnout pod
titulkem ,, Theresienstadt®, je zde nebyvale siln¢ zastoupeno. A ten, komu se po-
dafilo téchto par taktii pod titulek zakomponovat, nam timto symbolem naznacil
ono nesrovnatelné, veliké utrpeni, které je pfed nami, ktefi jsme to nezazili, skry-
to.

Takto toto smilovani pocituje jesté dnes jeden z ,,obyvatel”“ Terezina, ale i
Osvétimi — Amost Lustig:

,,BoZe, odsuzuji té€ k tomu, aby ses za to vSechno, cos dopustil, stal clovékem.
Jako ¢lovék dostanes ¢islo a vzdas se toho, na cos cely Zivot pracoval, nechas si

38) Amost Lustig, Nemilovana. Z deniku sedmnactileté Perly Sch. Praha 1991, s. 139.
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jen padesat kilo a nastoupiS do Veletrzniho paldce a odjede$ nakladnim vlakem
do Terezina a ztrati§ vSechna prava, kterd oddéluji ¢lovéka od zvitete, které vy-
nalezlo ohei, pismo a hrdost. Ale na tom to jesté neskonc¢i. BudeS mit hlad a bude
ti zima. Ztrati§ diivéru v budoucnost. BudeS nemocny a nenajdes Iékare, budes
sam, ale nebude$ mit ani tuseni o tom, co se stalo s tvymi bliznimi. A i kdyz
dostanes misto v néjaké zdejSi ubikaci, budeS$ se ve dne v noci chvét strachem,
vyslovenym i nevyslovenym, zjevnym i skrytym, Ze to jeSté zdaleka neni ta po-
sledni stanice, Ze piisti bude Buchenwald, Bergen-Belsen, nebo Auschwitz -
Birkenau bei Neuberun, ale uz se nebude$ moci dovolavat ni¢eho a nikoho,
protoZe budes jednim z nds.“

Pdd Boha. Jaky pdd! Potom je chlapec sdm
... @ procitd a jde

2a skutecnosti zel: Mysli, Ze nenajde.

... @ Boliem opustén a Boha opustiv...

JiFi Orten: Sedmad elegie (1941)
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SUMMARY

Theresienstadt — A Film about an ,,Exemplary Ghetto*

Helena Krejcova

Only three years before Alfred Radok produced an impressive film about the fate of people
in the Protectorate and about life in Terezin, a promotional ,,documentary“ film about the life
of people in the ghetto was shot in this town (in August and September 1944; added scenes
were filmed in 1945). The film was part of an important propaganda campaign that was
launched at the turn of the years 1943 — 1944. The Nazis had given in to the pressure of the
world community and decided to allow a commission of the International Red Cross to visit
and inspect Terezin. In connection with this campaign, actions designed to embellish the town
took place in Terezin throughout the spring of 1944. A large number of buildings were adapted
and the number of the population was curtailed through transports of people to the east.

The idea of improving Terezin was pointed out by the planned making of a propaganda
film. A number of vague questions concerning the making of this film and its existence have
not yet been answered. One of the questions is how many films were made. There is a one-
sided evidence showing that the film was being shot late in 1942 (Kurt Hofer) and in the spring
of 1943 (Karel Lagus, Josef Poldk). Photographs made during the shooting of the film in
January 1944 were preserved by Ivan Fri¢, a cameraman of the film company Aktualita which
was involved in this film-making (the company then made the Terezin ,,documentary”). Karel
Margry of the Utrecht University seeks to resolve some of the many unanswered questions
involving the title of the film and its commissioning. Mr. Margry also tried to reconstruct the
film on the basis of preserved illustrations made by Jo Spier. There are still unexplained
questions, for example, who is the author of the script, what kind of role was played by Kurt
Gerron in making this film, and which shots were taken by him.

The last part of the article is devoted to the description of individual preserved scenes,
based on the fragments of a film from Yad Vashem in Jerusalem and from Kratky film Praha
(Short Film Prague), pointing to the individual significant details that are shown in the film,
or to the events related to the course of shooting the individual scenes. The great success is the
fact that experts have managed to identify a brief part of the music accompanying the title of
the film. It is a fragment of ,.Kyrie eleison“ from Verdi’s Requiem.
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ILUMINACE
ro¢nik 4, 1992, éislo 1 (7)

CLANKY

DALEKA CESTA ALFREDA RADOKA
(¢ast druhd)

VE SVETLE HRY O LASCE A SMRTI
Jiri Cieslar

Kdyz jsem se v roce 1967, bez doporuceni, snad jen diky pasivhimu ¢lenstvi
v ,, Klubu mladych divdki“ ocitl v prazském Komornim divadle na Radokové
inscenaci Hry o lasce a smrti, netusil jsem, Ze zhlédnu predstaveni, které mi bude
napristé reprezentovat idedl divadla. Divadla jako podivané, kterd umi v nejvy-
pjatéjsich okamzZicich divdka ,, odzbrojit“, nebot rozptyli jeho raciondlni, tak
obezretnou sebekontrolu, v niz Zije svilj vSedni den i svd vsedni divadla. Ty vy-
pjaté okamZiky se mi vryly do paméti a v uhrnu pak jesté zpola détsky udiv z
»doteku* divadla, udiv nad tim, co ona viastné ,, divnd véc“, za jakou lze v stFiz-
livém pohledu divadlo mit, s clovékem dokdZe: Ze strhuje, stahuje hrdlo, dojimd.
Tehdy v Komornim jsem zazil, Ze divadlo umi divika stdhnout do viru lidskych
osudii a riznych lidskych perspektiv, z jejichZ vicehlasu se toci hlava: pred ndmi
zni velkorysd fuga déjin. Osoupand metafora ,,divadla svéta“ (jak ji pozdéji za-
Jimavé aktualizoval Carlos Saura ve filmu Eliso, miij Zivote) se v Radokové in-
scenaci Rollandovy Hry o lasce a smrti vyjddrila tak neotrele a nové, ze pro
divdky z poloviny let Sedesdtych se stala velkou divadelni zkusenosti, ¢i lépe —
zkusenosti s Divadlem. KdyZ jsem pocdtkem osmdesdtych let na Letni filmové
Skole v Uherském Hradisti poprvé uvidél dlouho ukryvanou Radokovu prvotinu
Daleka cesta a pocitil obdobny vidiv nad moznostmi — tentokrdte filmu, zdZitek z
Komorniho divadla se mi okamZité vybavil. Nejde vsak jen o podobny zdZitek, ten
Jjen cosi signalizuje. Ale snad o vic: s odstupem let se mi mezi obéma dily navzdo-
ry tolika odlisnostem ukazuji souvislosti, které — alespori doufim — zaslouzi po-
Jjmenovat. .

Neni to jen miij subjektivni soud, Ze Radokovym vrcholem ve filmu je prdvé
Daleka cesta a na divadle inscenace Hry o lasce a smrti. Je to klasifikace dosti
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obecné sdilend, ale o statisticky souhlas ani o sportsmanskou vyrobu hodnoticich
Zebrickii tu nebézi. Podstatné je konstatovdni, Ze v obou dilech je Radok zvldst’
patrnym zpiisobem sviij. O vazbdch mezi nimi se vsak nikdy neuvazovalo. Jisté i
proto, Ze Radok se tu vyjadruje riiznymi uméleckymi prostredky v pribézich na-
padné odlisnych. A ddle: mezi Dalekou cestou (1948—49) a Hrou o lasce a smrti
(premiéra 15. Fijna 1964) leZi patndct prevratnych let, vyplnénych i Radokovou
markantni ucasti na Laterné magice. Patndct let, které jako by ,, staricky“ (a
nadto i do trezoru odloZeny) film a pozdéjsi inscenaci sobé vzddlily do nedohled-
na. Ale zdd se mi, Ze pres tuto odlehlost ¢asovou, pribéhovou a hlavné ,, materid-
lovou“ (divadlo— film) miiZe byt metodologicky zajimavé zjistovat, nenaskytnou-
li se za tolika rozdilnostmi mezi Dalekou cestou a Hrou o lisce a smrti vazby
opravdu vnitrni, podstatne’ Vychdzim z jednoduché hypotézy, Ze rzejzdar'ilej§z’
dila v autorové tvorbé jsou ta, v nichz se zvldst'stastné dotkne svého tématu. A
v nichz se také obdobné zdarile vyjddri jesté néco HLUBSIHO nes je téma, totiz
nejvlastnéjsi zpusob autorova vidéni, zdkladni model jeho pohledu na svét, jak
je zhmotnén ve strukture dila. Ty zdZitkové vrcholky a skryté souvislosti tedy
mohou poukazovat do hloubky, k jadru autorské osobnosti.

VI

Zacnéme tim, co se nabizi bezprostfedné, hledinim Radokova klicového té-
matu, které prosvitd i za pﬁ’béhy, jeZ se prvnimu pohledu zdaji byt propastné
odlisné. Kdyz jsem v prvni ¢asti tohoto textu uvazoval o vztahu dokumentarniho
ramce a vlastniho fiktivniho dramatu v Daleké cesté, napsal | Jsem, Ze timto usta-
vi¢nym porovnavanim dokumentu a hraného déje se dostavaji do kontrastu tzv.
velké a malé dé€jiny, tedy osudy spolecnosti vidéné ve velkém a vétSinou zcela
1Zivém méfitku propagandy, a na druh€ strané skute¢né pfibéhy lidi — obéti. Da-
lekd cesta se vraci k osudu Zidti na okupovaném uzemi, k antisemitské , praxi®,
jez ni¢ivé a s drtivou bezvyjimecnosti vtrhla do Zivota Zidovské pospolitosti,
nasilné vyoperované z narodniho téla. Téma Hry o ldsce a smrti, vztahujici se k
osudu véznénych a na smrt odsouzenych protivnikil (francouzské) revoluce, je
pii v8i odliSnosti epoch, spolecnosti a ideologii podobné: i revoluce jako smrst
vtrhla do narodniho organismu a zacala vyrabét a vzapéti odsuzovat sve ,,nepra-
tele*“. Je pro Radoka pfiznacné, Ze v predloze Romaina Rollanda zdiiraznil motiv
jakéehosi aristokratického ,,ghetta*, obyvaného odsouzenci rezolutné odseknuty-
mi od zbytku spolecnosti.

Univerzadlni téma historie versus jedinec zuzuje Radok na zakladni otazku,
jak si lidé uzavreni v ghettu mimoradné déjinné chvile a pod naporem nici-
vych udalosti uchovavaji, ¢i naopak ztraceji svou mravni integritu. Jen vzpo-
menme, zZe v Daleké cesté si ji dokaze uhajit paradoxné extrémnim ¢inem — se-
bevrazdou profesor Reiter (Eduard Kohout), a Ze naopak o ni pfichazi Hanin
rozhdrany pfitel z mladi Zdenck Klein (Zdenék Hodr), ktery se v Tereziné uvaze
ke spolupraci s vézniteli. Stane se kapem, a tim jako by d’ablu zaprodal posledni
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Hra o ldsce a smrti: aréna, v niZ se pod dohledem Divaku na galérii louci pred smrti Sofie a
Jérome de Lavoisierovi
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zbytky své mravni celistvosti. Zdenék je postava zdanlivé vedlejsi, a prece klico-
va. Patfi k oném epizodnim figuram, o nichz si o patnact let pozdéji Radok po-
znamena nad Hrou o ldsce a smrti, Ze ,pravé na nich vidime ¢as, v némz jsme
zili: ohanéji se idedly, protoZe Zadné nemaji. Ukazuji silu, protoze jsou slabi..."

Radok na okraj Rollandovy hry napsal také véty, v kostce vyjadiujici autor-
skou konfesi, jiz lze vztahnout i na jeho filmovy debut: ,,Hra o ldsce a smrti se
proslavila dvéma protichiidnymi polohami svého obsahu. Jednou z nich je ’his-
toricky vyvoj udalosti’, kterému autor pritakava. Nemtze jinak, nebot’ rozum
uznava nutnost. Soucasné se vSak autor obdivuje vécem, které pravdépodobné
délaji z Clovéka clovéka, a ty se ¢asto neshoduji s tim, ¢emu fikame historicky
vyvoj udalosti. Autor se sklani v obdivu pied smyslem tak kiehkych pojmi jako
je ’pravo’, 'spravedlnost’, ’laska’, obétovani’. V podstaté jsou to véci svédomi,
které nalézame v sobé. A v sob¢ také nalezneme dvé protichiidné polohy tohoto
dramatu. Zviklani znalosti toho, ¢emu fikame historie, zviklani znalosti sebe sa-
mych znalosti svych zkuSenosti, prozxjeme drama poniZeni a povzneseni, které
proZivame od dob francouzskeé revoluce.*

Registruji samoziejmé, Ze Radok mél jiny vztah k nacismu a jeho vilce ,,za-
loZené na 1Zi a nasili* (z Radokovych poznamek k Daleké cesté), a jiny k Fran-
couzské revoluci, jiz pfece 1 ,pritakava®, jak jsme cetli v jeho konfesi. Ale ne-
pfehlédnéme Ze revoluci sleduje uz v jeji vykloubené deformované podobé, a
tak ji ve skutec¢nosti relativizuje, protoze v ni v1d1 hnuti zaloZené na iluzi a nasili,
kdy ,veci lidské nevypadaji tak zcela lidsky*. %) Tim lidskym, to jest relauvnzu-
jicim vidénim Francouzské revoluce, se Radok — de facto — pfipojil k onomu
skeptickému pohledu na déjiny evropskych revoluci jako souvislého proudu na-
silnického, byt zprvu i uslechtilymi pohnutkami vedeného Ratia, které nakonec

ublikace Romain R o |l an d, Hra o lasce a smrti, rozbor inscenace Méstskych divadel
pra::sk)ch Ewadelm ustav, Praha, 1969, s. 7. Pravé k osudu Zdeiika Kleina, resp. k replice. kterou mu ve
scénari adresuje Hana (.Svoboda je predevsim v tobé. Zdeiiku!™) Radok v qlmjopﬁnem posudku ke
scénafi (viz Radokova pisemna pozustalost v archivu Narodniho muzea, zatim nezpracovana)
poznamenal, Ze tuto repllku chape .ve vysvétlujicim smyqlu Ze ti, kdoz nikdy nezradili sami sebe.
nemohli prohrat ani v této vilce, na cesté nejvétsich utrpeni™. Ta ..zrada sama sebe™, kiera Radoka pozdéji
zajimala i ve Hre o lasce a smrti, patfi k dramatu ,poniZeni™, jez Radok vaimal i v zdanlivé neosobnim
mechanismu déjin zv]ast citlivé. Jako by si na sebe bral Ghranou odpoveédnost za krvavy, ponizujici prubeh
minulosti. Nepiekvapuje proto. Ze v osmasedesitém roce uvazoval o jinych historickych ..procesech™ s
obétmi, tentokrat o nezakonnych soudech let padebalych Planoval na téma procesu ..dokument, ktery by
se mél stat vyslrahou Predevsim proto. Ze se nikdo z nas nemuze vymlouvat na to. Ze o skute¢nostech,
které se u nas dély, nevédél. "Nevédét” mohlo jen dité nebo ten, kdo neumél Cist a psat. Stacilo si prece
precist v novinach kteroukoli ¢ast vypovédi obzalovanych a kazdy musel poznat, Ze vsechna ta dobrovolna
pfiznani a sebeobZaloby obvinénych odporuji jakékoli logice. Tragickou frasku procesu odkryvaly navic
komentafe Zurnalisti i zpusob, jakym tito takzvani novinafi zaménovali fraze za fakta.” (Z rozhovoru
Josefa Heyduka s Alfrédem Radokem. .Lidova demokracie”, 14. ervenec 1968, s.5.)

2) Program Méstskych divadel prazskych. ¢. 166, vydany k premiére hry Romaina Rollanda Hra o
lasce a smri1, 15. fijna 1964.

3) Tamtéz.
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o

Symbolicka scéna ve Hre o ldasce a smrti, kdy
7 valérie, v Cele se Smrtkou

Scena Hry o lasce a smrii, s centralng zasazenou branou do areny (autor scenickych navrhu:
Ladislav Vychodil)
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poZira své déti, brodi se v krvi, a désivymi nasledky se neliSi od jednoznacné
zradnych ideologi. ‘

K déjinnému horizontu, at’ je jim dokumentaristicky rimec nacistické propa-
gandy ¢i, jak uvidime ve Hre o ldsce a smrti, ,,galérie” revolucni liizy, pochyb-
nych ,,vitézi“, k tomuto horizontu Radok hledi ,,odzdola“, z ghetta individual-
nich osudii, z pozice obéti. Zde se ozfejmuje dalsi rys jeho klicového tématu:
chdpani obétovavaného Zivota jako boje o dusi (o svédomi) v konfliktu s osudem,
ktery ¢lovéku ¢aste¢né pripravuji a ve vyhrocenych historickych chvilich radi-
kdlné vnucuji déjiny. Tim, Ze vidi déjinnou situaci pfes individudlni osudy, vni-
tiné z ni vnima to stdle piitomné, ono ,,drama poniZeni a povzneseni opakujici
se napfic degenerujicimi revolucemi, valkami, holocaustem, tedy vSude tam, kde
hlasatelé tzv. pravdy, idedli — at' uz vznesenych, ¢i zriidnych — se rozhodli pro-
sazovat je krvavym ndsilim. Jako stdle prozivané ,drama poniZeni a povzneseni‘
se Radok pokusil pochopit uz Zidovskou trageédii, odtud ta zobecinujici stylizace,
kterou se téma Daleké cesty ptendsi pies Casové hranice vale¢né genocidy a pres
hradby jednoho sbémého tabora.

VIL. -

Nas tu vSak zajima je$té néco hlubsiho, nez je téma: forma vidéni, tedy zpi-
sob, jak autor své téma osobné nahlizi, jak je ¢leni a zprostfedkovava ve stavbé
svého dila. Radok neziistava jen u pohledu obéti, byt je to perspektiva dominant-
ni, k niz ho vede srdce, sympatie, soucit. Snazi se — ted’ uz veden rozumem —
tlumocit ruzné perspektivy pohledu, vérny svému presvédceni o nekonecné
komplikovanosti Zivota. Ta riznost pohledii zaklida mnohovrstevnou struktu-
ru jeho vrcholnych dél. Vidéli jsme, Ze uz v Daleké cesté, kterou sim povazoval
jen za nedokonaly pokus o ,,reportazni*‘ konfrontaci pohledu, srovnava perspek-
tivu némecké propagandy, perspektivu katani a jejich vzddlenych obéti, brzy
ztracenych za terezinskymi hradbami. To je inscenacni kli¢ Daleké cesty. Po
patnacti letech, v umélecké podobé uz dovrsenéjsi a podstatné sloZité;jsi, se s nim
setkame i ve Hre o ldsce a smrti. Radok v komentari ke Hre napsal, Ze tento kli¢
,,objevil“ ve chvili, kdy se rozhodl vsadit na jevisti obéti revoluce do jakési arény
(prechodného ghetta), do dievéné ohrady, kterd se proménila ve vézeni. (Radok
ohradu oznacuje jako ,,arénu pro dobytek urceny k porazce, coz pripomene ter-
min z jeho rukopisnych Paméti, kde piSe o jin€ obrovité ohradé, totiZ o Terezinu,
jako o ,,pevnosti mrtvych*.) Na trojstrannou galérii nad ohradu umistil tzv. Di-
vaky, revolucni liizu, reprezentatny ulice, jejichZ typy nasel v Hugové romdnu
Devadesat tfi. Divdci na galérii sleduji uvéznéné obéti v aréné, proménuji je v
jakési nedobrovolné Herce, nebot’je za posméchu, urazek, nevybiravych pobidek
nuti tancovat, , hrat* — jde tedy o svérazné, ,teroristick€* divadlo na divadle.
Podobné jako v Daleké cesté i zde Radok porovndva perspektivu katant, ¢i spise
téch, ktefi se na jejich jednani snazi parazitovat, s perspektivou obéti.

Zaslouzi v§imnout si i vymluvnych odli$nosti. Svét galérie — spole¢nost katii
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etrické kompozice z Terezina se stfedové umisténymi branami (Daleka cesta)




¢i parazitl revoluce, je totiZ v rozmanitém kontaktu se svétem vézii dole v
aréné. Divdci na aristokraty pokfikuji, sméji se jim, ale dojde tu i ke kratickému
zaZehu soucitu, pocitu pfibuznosti. (Myslim na scénu, kdy prostd Zena, Krasnad
Tutti /Stella Zazvorkova/, naslouchd milostnému dialogu milenci dole v aréné a
nahle, dojata, vypadne ze své role Divacky, kterd dosud neucastné shliZzela na
nendvidéné vézié, a sama za¢ne vypravét sviij divny milostny piibéh o jistém
Jeanovi z ,,Florentinsky ulice*. Dialog milencii a monolog Krasné Tutti Radok
stfidd, prolind jako ve filmové montazi.) Mezi galérii a arénou miiZe tedy probé-
hnout citové vinéni, uz proto, Ze obétmi (revoluce) se mohou stdt v8ichni — néco
v poméru némeckych katani a zidovskych obéti v Daleké cesté nemyslitelného.
Tim vice vynikne, jak Zidé dokonale oddéleni od svych mucitelti byli pouhym
lidskym materidlem, hodnym jen smrtelné rany. Pervertované ndsili tu ve své
d’abelskosti pokrocilo o pozndni dal.

Ve Hre o ldsce a smrti je vztah mezi galérii a arénou jesté doslovnéjsi, fyzic-
k}‘r.4) Galérie a aréna jsou propojeny nevidénym schodi$tém a obcas otevienou
branou do arény. MiZe se tu tedy nastoupit cesta dolia, to znamend, Ze neni
vyloucen propad z galérie mezi obéti, jak to potka Krasnou Tutti, 0 niZ uZ vime,
Ze se v ni kratce rozdoutnalo pohnuti, predzvést jeji revolucni ,,slabosti*. Pozdéji
se podivuje jistému revolu¢nimu rozsudku, a dokonce pfiznd, Ze jeji milenec byl
popraven. Je za to potrestana deportaci do arény a pak smrti po boku popravova-
nych véziii. Ale existuje tu i cesta vzhiiru, od obéti mezi Diviky, cesta mordl-
niho selhdni, po které se vysplhd jeden z odsouzencii Bayot (Eduard Dubsky),
ktery si své budouci misto na galérii vyslouzi donaSec¢stvim. Plati za to radokov-
skou cenu: umira moralné, piichazi o svou Cest. V Daleké cesté je takovym po-
kusem o cestu vzhiiru Zdeiikovo vyvyseni z obycejného terezinsk€ého vézné v
kdpa. Ale i jeho osud svéd¢i o nesrovnatelné drasti¢téjsi situaci Zidd, nebot tento
docasny vzestup do ,,privilegovaného kutlochu* mu Zivot nezachrani. Budu-li
pouzivat pojmi z Radokovy inscenace, Zdené€k se nikdy nemiiZe stat Divikem
na galérii, pouze privilegovanym, pfechodné zvyznamnénym Hercem.

Ve Hre o ldsce a smrti Radok sleduje svét liizy a obéti, galérie a arény sou-
béZné ve chvilich, kdy oba svéty spolu komunikuji, i tehdy, kdy jako by o sobé
nevédély. SoubéZnost jako dramaticky ,,reportazni* prvek Radoka zajimala ode-
ddvna a v Daleké cesté mizeme vidét jeji jednoduchy, le¢ na svou dobu vynalé-
zavy predobraz. Radok vdze nékteré scény k sobé tak, Ze nechdva doznivat déj z

4) Radokovu inscenaci nazorné pripomina dokumentarni film Hra o lasce a smrt: (Kratky film,
1969 — v majetku Divadelniho ustavu, Praha). Upozoriiuji dale na obsahly komentar k inscenaci, ktery do
zminéné publikace Divadelniho ustavu (pozn. 1) napsala Alena Stranska, a na vynikajici interpretacni
praci Bofivoje Srby Alfréd Radok a jeho Hra o lasce a smrti, ,Divadelni revue”, 1989, s. 87-97.

5) K tomu dodavam svédectvi jednoho z terezinskych vézau (p. Martin Glas), kterému jsem
Dalekou cestu promital a ktery motiv Zderikova povyseni v ..Ghettowache” povazuje v realnych
terezinskych souvislostech za Radokovu licenci: Zdeiikova privilegia byla ve skute¢ném Tereziné
nemyslitelna.
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S

Scéna z terezinskeé ulice pod hradbami a domovnimi bloky (Dalekd cesta)

dokumentarni vrstvy, ¢i naopak z hraného pfibéhu, v zuzujicim se ramecku, ktery
pretrvava jesté ve chvili, kdy se na jeho pozadi uz rozbihd dalsi déj. I kdyz zde
Jde o soubéznost spiSe symbolickou — rekvizita zidovské hvézdy ,,putujici z
jednoho planu do druhého nez vyslovné casovou, pfesto se zde vytvaii zarode¢na
podoba déjové simultaneity. Radok ji pozdéji zvlast bohaté rozvinul v polyekra-
novych projekcich Laterny magiky.

VSimli jsme si, Ze stejné jako v Daleké cesté i ve Hre o ldsce a smrti Radoka
zajimad déjinny horizont ,lemujici* osudy hrdinti: ve Hre jej nezastupuje jen vi-
ditelna galérie, ale také nevidénd ,,ulice*, z niz — fakticky z prostoru mimo jevis-
té, ze zakulisi — dostavame dal$i informace pomoci zvukového zaznamu hlasi.
Tak ve vzruSeném predsmrtném rozhovoru Sofie (Nina Jirdinkova) a jejiho ma-
nzela Jéroma de Lavoisiera (Ota Sklencka) Radok pouziva hned ¢tyfi informacni
zvukové vrstvy: (1.) na jevisti je slySet jednak vicehlas, odiikdvajici napiiklad
vétu ,,opusténou ulici zné&ji kroky téch, ktefi pfichdzeji“, coz je text jedné ze
scénickych poznamek, které Radok rafinované ,,zverejnil*“: proménil je v rovno-
pravny jeviStni text recitovany z magnetofonového pasku voicebandem. Zni tu
ddle (2.) pateticky leitmotiv bolera (bolero dominuje i v hudebnim doprovodu
Jiftho Sterwalda v Daleké cesté ) z hudebniho komentafe Zdeiika Lisky, motiv,
ktery vstupuje do (3.) dialogu loucicich se manzeli.
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Jejich rozhovor je iredlné zdvojen tak, Zze nékteré repliky Lavoisiera a jeho
zeny slySime jeSté jednou (4.) z amplionu; tento postup, ovSem nema racionalni
vysvétleni, a tim spiSe piisobi mimofddné emociondlné, jako by se v té rozjitiené
hlasové ozvéné nasobilo drama chvile a zjevoval se tak dalsi, netuSeny plan jedné
lidské tragédie. (Je to také hlas ze svéta vize, pfedstavy, do niz Radok strhaval
dividka uz v Daleké cesté. Napriklad pfi prijezdu lokomotivy terezinskou ulici
nechal ndhle scénu zatmit, a naopak dal rozsvitit reflektory lokomotivy: touto
symbolickou ,,vyménou* svétla a tmy naznacil, Ze vstupujeme na uzemi vize.)
Hudbou, zdvojenym rozhovorem manzeli, voicebandovym komentarem Radok
ve Hre piiznacné zvrstvuje skutecnost, takrka kubisticky ji rozklada a znovu ji
spojuje do vyS$siho vyznamoveého celku. Obdobné nasobil skutec¢nost v Daleké
cesté kombinaci dokumentu a hraného piibéhu, bohatosti zvukové stopy, zvlasté
spojenim obrazu a slovniho komentafe v podani Vaclava Vosky. Komentarem
obohacuje, ,,zmnozuje* obraz nejen obsahem slov, ale i zptisobem prednesu, iro-
nickou ¢i rezignovanou dikcei. UZ zde je zaklad stylového prostupovani, onoho
ironizujiciho, parodujiciho, deklasujictho ,,nahore*, jez ve Hre o ldsce a smrii
reprezentuje galérie s Divaky, a naopak pateticky, romanticky rozvijeného dra-
matu hrdind v onom ,,dole* (aréna).

Ale sestupme dale do Radokovy v zisad¢é kubo-expresionistické metody, do
zplsobu, jakym zviditeliiuje vnitini obsahy, prozitky postav nebo své autorské
vize. Napsal jsem, 7¢ Radok v Daleké cesté subjektivizuje svét zvlasté v ,,obrad-
nych scénach* a souvisle pak v terezinskych sekvencich, které nelze chapat jako
objektivni vnéjskovy zdznam skutecnosti, ale spiSe jako pokus o evokovani pro-
zitkd véznd. Tuto snahu zniteriiovat svét piibéhu Radok pozdéji dale rozvijel,
zvlast invencné ve Hre o ldsce a smrii. Bofivoj Srba, ktery zevrubné sledoval
tuto linii subjektivizace ve Hre o ldsce a smrti, pfipomina scénu, svédc¢ici mimo
jin€ o obcasné prostupnosti svéta galérie a svéta arény: do arény hlu¢né vtrhnou
Divaci z galérie vedeni Smrtkou, nasadi si maSkarni masky a za zvuku ry¢né
hudby zatanci véziiim predsmrtny tanecek. ,,I kdyz (Divici) ani v aréné ’nepfe-
stavali’ byt 'vérni’ svému ’poslani” kriticky komentovat jednani Herci..., zmé-
nili se v jakési fantomaticke prizraky. Prizraky ztélesnujici obétem revolu¢niho
teroru stejné tak *zdomovnictélé déjiny’, jako celou tu krvavou hriiznost a nelid-
skost pomeéru, které je znicily. Zptitomiiuji se tedy vlastné v té podobé, v jaké je
vidi svym vnitinim zrakem Herci.“® Op¢t skromny zarodek tohoto ,,vyvolani®
proZitkii postav muzeme hledat v Daleké cesté, zejména v druhé terezinské sek-
venci, kde pfizracnost prostredi je do jisté miry ,,zdivodnéna“ tim, Ze na né na-
hlizime o¢ima ilegdlniho vetfelce do Terezina, pohledem Tonika (Otomar
Krejca). Terezinské pidy a kutlochy vidime jeho zpola ohromenym ,nevéfic-
nym* zrakem jako labyrint — ¢i jako jakési ,,véeli plastve* zavéSené v neurcitém
prostoru bez prirozenych, divaka orientujicich hranic, tedy bez stropi, podlah,

6) Cit. studie Bofivoje Srby. s 95.
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Jedna z kreseb terezinskych véznu: Bedrich Fritta — Nouzova ubikace. Pfipomene natésnane,
neprehledné prostory terezinskych ,kumbalu* v Daleké cesté

ale naopak se vSemozZnymi ,abnormalnimi“ prekaZzkami (tramy, mfiZe), jimZ se
po zakonu expresionistického pohybu musi figury vyhybat, zakopavaji o né,
ztraceji se za nimi. A¢ nds kamera co chvili vrati k Tonikovym pozomé hledicim
o¢im, dalsi zabér nas vzdy od jeho pohledu ,odstfihne“ a my stejné jako on
dezorientovani ,,plujeme* prostorem tfiSténym architektonickymi fragmenty
(,,zZlomky“ schodi$té, ¢asti zabradli) a prostupovanym zahadnymi zvuky. Terezin
se zménil v Radokové stylizaci v no¢ni pfizrak jednoho z jeho kratkodobych
hosti.”

V inscenaci Hry o ldsce a smrti stupiiuje Radok zniternéni scénického svéta
jesté do vyssich metaforickych rovin. Pfipomindm scénu, v niZ na jevisté vtanci

7) Kvnimani lagru jako ¢ehosi pnzracneho co je k ,,nevire", dode;me Ze 1 tato zkuSenost vychaz:
z konkrétnich vézenskych prozitki. PiSe o tom zajimavé Primo Levi vivodu své knihy Potopeni a
zachranéni (Index 1989, s. 5): Je to zvlasini, e 1aZz myslenka ('i kdybychom vypravéli, neuvéri nam”)
prepadala v noénich snech i zoufalé vézné. Skoro vSichni, ktefi se vratili, vzpominaji, at’ uZ nahlas, nebo
v psanych pamétech, na sen, ktery se jim Casto zdal v noci ve vézeni. LiSil se v jednotlivostech, ale podstata
byla sle]na vratll: se domu, vasnive a s ulevou vypravéji o svém minulém utrpeni nékomu bl izkému, a
ten jim nevérfi, ba dokonce ani neposloucha. V nejtypictéjsi a nejkrutéjsi podobé snu se élovék, s nimz
rozmlouvali, oto¢il a potichu odesel... obé strany, obéti i1 utlacovatelé, si Zivé uvédomovali obludnost, a
tudiz i neuvéritelnost toho, co se délo v lagrech.™
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chlapci s rozkvetlymi snitkami Sefiku a vaviinu, ktefi personifikuji vnitini vidiny
obéti i katanil, tedy vSech, celého ,,ndaroda“, zi¢astnéného v dané déjinné uddlos-
ti. Symbolizuji kratky zdvan vzpominky na détstvi, dobro, mladi, ptivab. Najed-
nou se jevisté proménilo v zrcadlo toho lepsiho, co lidé ddvno poztraceli. Na
scéné se materializuji ty nejvyssi hodnoty. V takovy okamzik se jevisté méni v
jednolity prostor pro tlumoceni autorovy predstavy historie a ¢lovéka zapasiciho
o svou dusi v protihfe d€jinnych uddlosti... Obdobné i v Daleké cesté, opét jen v
zarodecné podobé, miiZzeme chapat tfi terezinské sekvence, a zv1asté jejich vyraz-
né stylizované partie, jako prostor, v némz Radok neozivoval jen jednu urcitou
— osobni terezinskou zkuSenost. SpiSe se pokusil na terezinské ,,platno* promit-
nout svou vizi obecné koncentrac¢nického prozitku, k niz pouzil nejriiznéjsi vzpo-
minkovy, psychologicky materidl i prameny své fantazie. A nechame-li se vést
»zobecnujici silou jeho metafor, miZzeme v Radokové Terezinu vidét i obraz
vézenské zkuSenosti viubec, ¢i zkuSenosti kazdé lidské situace, kterou ¢lovék
chdpe jako pobyt ve Vézeni, byt by mél tento Zaldf jen ryze vnitini rozméry.

VIIL

»Jako carodéjiiv ucen, ktery hyne proto,

Ze vyzyvd na souboj sfingu, morskou propast.
To mé zabiji mij film — pomyslil jsem si.“

(Federico Fellini)

Takové vnitini vidéni skutecnosti (valky, lagru), setkané z nejrozmanitéjsich
zazitki a predevsim z pfedstav fantazijniho, vcitovani, bylo nedlouho po vilce
nécim odvaznym, co kontrastovalo s dobovym pozadavkem , realisticky doku-
mentovat tragické valecné uddlosti. Bylo to odvazné nejen ze zjevnych diivodi
»Kulturné-politickych® (viz obvitiovani z ,,formalismu®, ze ,subjektivni defor-
mace* vale¢né pravdy), kterymi se nedlouho po premiéte Daleké cesty neverejné
zdtivodiioval zikaz jejiho promitdni.¥) Bylo to odvadzné i z ditvodii psychologic-
kych. Radok, jesté pfed slavnymi filmy—vizemi Alaina Resnaise, Ingmara Berg-
mana, Federika Felliniho, si troufl chdpat film jako médium, do kterého miiZe
promitnout své vnitini uzkosti, vidiny, onen ,, Terezin v nas*“. Muselo to byt o to
naro¢néjsi, Ze Slo o latku tak oZehavou a Cerstvymi pamétniky valky tak zarlivé
stfezenou a hdjenou. Dalekd cesta byla na tomto srdnatém sestupu nejen do ko-
lektivni zkuSenosti, ale také do sebe sama jesté nediislednym, kompromisnim, a
prece zcela ojedinélym vykrocenim. V kinematografii se k dalsimu podobnému
kroku Radok jiZ nedostal. Divotvorny klobouk (1953) byl jen zvenci objednanou

8) Viz jest¢ vyroky clenu Filmové rady (Otakar Vavra. Miloslav Fabera) vztahujici se k
Divotvornému hrnci a zpéiné k Daleké cesté —vytky se dotykaji ..expresionismu’* (chapaného nikoli jako
technicky, ale jako hodnotici termin!). .formalismu™. .ne-realistického pojeti** obou filmi. Tyto vyroky
zaznamenal Radok ve svych Pamétech. s. 294-296.
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FrantiSek Zelenka — scénicky navrh k Biichnerové VOJckow (Terezin 1944) Rozmanité
sklddané obyvaci .buriky”, schodi$té, zabradli tvori architektonickou zmét), jeZ se podoba
labyrintu Radokova Terezina (z vystavy Frantiska Zelenky, UMPRUM 1992)

zpola zdatilou anekdotou, a také pozoruhodny neosecesni Dédecek automobil
(1956) mifil uz jinym smérem. Skute¢nymi, byt tolikerou stylizaci ,,kamuflova-
nymi* osobnimi ,,zpravami* se pozdéji staly aZ jeho vrcholné divadelni inscena-
ce, Hra o ldsce a smrti predevSim.

Radokiiv tak brzy utlaceny cit pro filmovou sebe-vypovéd’ viak piesto miiZe-
me sledovat jesté kradtce v Sedesdtych letech, a to v jeho pronikavych zminkach
(z miznych casopiseckych rozhovorti) o ¢erstvé zhlédnutych zahranicnich fil-
mech. V jeho porozuméni pro Bergmanovy Lesni jahody, Mlceni, Resnaisovu
Hirosimu, mou ldsku, filmy Federika Felliniho miiZzeme zaslechnout ozvénu au-
torsk€ho pfibuzenstvi: ,,Vidél jsem (ve Vidni) film, ktery bych pral vidét vSem u
nas. Je to Ingmara Bergmana Mlceni. Tento rezisér-filozof mél odvahu premoci
svou autocenzuru (podtrhl JC). Vypravi o nejintimné;jSich zaZitcich clovéka v
nasem svété slozitych vztahi. Vypraw S presnosu a vécnosti, Cisté, nezdludne,
bez koketérie. Pfirovnal bych jeho praci k uméni A. P. Cechova. I kdyZ se zda,
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7e Cechov stoji na jiném polu proti Bergmanovi, piece oba hledaji skrytého ¢lo-
véka v Clovéku.* ‘

Mluvi-li Radok o autocenzufe, nemd na mysli jeji povrchné politicky, ale
osobné hlubinny vyznam. ,,Pfemoci svou autocenzuru®, to pro ného znamenalo
rozbit vnitini tabu, odvazit se tvofit opravdu ze sebe. Hlasit se v sobé i k t¢m
nejosobné€jsSim, casto nejbolestnéjSim predstavam, at’ to stoji, co to stoji. Senzi-
tivni Radok tuto odvahu pfi praci na Daleké cesté mél, Slapal si v ni cestu peklem
svych pocitil, jak to s malym ¢asovym zpoZdénim v naznacich dokladaji i zminky
v jeho rukopisnych pamétech. Byla v ném v3ak nejen tato ,,pre-felliniovska*
odvaha k sobé, totiz k vlastnimu, nezavislému vidéni, ale také vile k fadu, sta-
vebnosti, ke stylu.Co ztéto soustiedéné autorské energie zanechalo pfimou stopu
v nasi kinematografii? Myslim, Ze by bylo nadnesené hovofit o jasnych souvis-
lostech. Dalekd cesta, 1éta nepromitana, tézko mohla vyzarit svou silu, ovliviio-
vat. Cesky film, i ten z let Sedesatych, se ubiral jinlymi sméry. Na své vyzdreni
moZnd teprve ekd, jako osaméld vzddlend hvézda.™”

9) Alfréd Radok v rozhovoru s Janem Cisafem. ..Divadelni a filmové noviny", 1965, ¢. 19, s. 1. V
star$im rozhovoru s Janem Cisafem a Alesem Fuchsem se Radok také vyjadril k tématu autocenzury. kdyz
odpovidal na otazku — jak nyni délat divadlo: .Mit odvahu. Pfemoci autocenzuru. Dovést vypovidat o tom.
co md clovék sam v sobé. Pokusit se postihnout svét. které je v nas a kolem nas.” ..Divadelni a filmové
noviny*, 1964, ¢. 9-10, s. 9.

10) Mné se vzdilené vybavuje jen nad témi vyluénymi filmy. v nichZ se podafilo spojit vileéné téma
s imaginaci, osobni vypovédi a expresivnim stylem. zviasté nad Démanty noci Jana Némce.
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SUMMARY

Alfréd Radok’s Long Journey (II)
In the Light of ,,The Play of Love and Death*

Jif1 Cieslar

The work compares Radok s film début Long Journey (1948-1949) with his masterpiece,
the staging of Rolland’s Play About I.ove And Death (premiere on October 14, 1964). He starts
from the assumption that Radok succeeded in these two works just because he managed to
express a central theme of his own on the one hand and to apply his own way of looking on
the other hand. Even though the author is aware of many differences between diversity of the
epochs, societies and ideologies that are rendered in their stories, and he also takes the diffe-
rence of material (film—theatre) into account, he believes nevertheless that even under this
distinctness it is possible to reveal some of the continual, essential features of the director’s
creativity. It appeares, when comparing the film and the staging that Radok’s ,,perpetual™
theme is the conflict of an individual (victim) and the History, in a strict sense of the question,
how people, the character’s of the story preserve or, on the contrary, lose their moral integrity.
Their stories are the dramas of the soul (conscience). The individual, Radokian way of looking
can be revealled in the way how the director compose different perspectives of views
(of characters, of himself as author). The conflict of these perspectives is projected into the
multi-stratified structure of the work.
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ILUMINACE
ro¢nik 4, 1992, éislo 1 (7)

EDICE

Causa Sachta pohibenych idei

Film Sachta pohFbenych idei, ktery byl natocen v roce 1921 a uvadén v kinech
kratce na pocatku roku 1922, ma v déjinach ceského filmu zvlastni misto, a to z
nékolika prlcm

Jde o prvni, a z hlediska dalSiho vyvoje v podstaté medmelc filmové dilo, které
se snazilo zachytit socializa¢ni tendence své doby V déjinach filmu ziskal pl‘O_]Ckl
mimoradné postavem také proto, Ze se stal pfi¢inou jednoho z nejbouflivéjSich stretl
filmovych vyrobcti a distributorti i tisku s prvorepublikinskou cenzurou. Jistd
specificnost pfipadu tkvi také v tom, Ze se film nedochoval a Ze historické soudy
vychazely aZ doposud prevazné z mformam dobového tisku. Cilem stati je rozsifit
pohled na okolnosti vzniku a uvedeni filmu Sachta pohbenych idef, a to IB zakladé
dosud nepublikovanych dokumentil z fondu Statniho ustfedniho archivu,” a také s
pnt]}eduunm k vysledkiim amatérského ,,prizkumu“ Josefa Kaspara na pocatku 60.
let.

Okolnosti vzniku filmu Sachta pohibenych idei
Skutecsky rodak, ctitel dila E. Zoly, legiondf zranény v bitvé u Zborova, filmovy

1) Fond MV-SR 1919-1924, 9/283, 40, karton 209.

2) Josef Kaspar, hornik z dolu Zarubek., tehdy ziskal od A. Havla opis scénare, dalsi kopii daroval
Havel ZV ROH dolu Zarubek. (Vzhledem k tomu, Ze se s A. Havlem setkal v tomto obdobi také historik
M. Frida, mohl i on ziskat jednu ze strojopisnych kopii scénare.) Josef Kaspar zapsal vzpominky A. Havla
a setkal se i s R. Myzetem. V Ostravé se pokusil najit pamétniky nataceni filmu a patral také po kopii
filmu. Vysledky sveho ,prizkumu* pak publikoval na pokracovani v ,Zarubeckém haviri* (cervenec
a srpen 1961) a v , Nové svobodé* (24.8.1961). Ve svych ¢lancich vyuzil J. KaSpar také citaci Havlem
zapujcenych dokumentu napf. jeho smlouvu s Vilimem. Publikoval téZ uiryvky z opisu scénare. Historii
tohoto sbéru materialu viz: (OB), Kdyz se dmhy protnou. ., Rudé pravo. Halo sobota®, 25.7.1981, s. 3.
Podle sdéleni J. Kapara se mu slozka se scénafem a nékolika fotografiemi ztratila. (Korespondence
s J. Kadparem je ulozena v dokumentaci CFU.)
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reZisér a herec Antonin Ludvik Havel® se po svém prvnim filmu Za cest vitézii o
,novodobych husitech” vénoval i ve svém druhém snimku aktualnimu tematu Ve
filmu Sachta pohiibenych idei se pokusil postihnout obraz socidlnich zapasu haviru
\Y prubehu témer celého minulého Ctvrtstoleti, které mélo vitézné zavrsit zestatnéni
dolt v nové Ceskoslovenské republice. Zasazeni déje filmu do Moravské Ostravy
vyrazné politizovalo smysl tohoto filmového dila.

Ostravsko bylo v té¢ dob¢ jednim z nejkonfliktnéjSich izemi nové vytvoreného
statu, a to z hlediska narodnostniho, socialniho i politického. Socidlni situace horniku
se zejména na konci prvni svétové vilky zhorSovala a dochazelo k fadé stavek. V
délnickém hnuti spolu soupefily rizné smery a silily samospravné tendence (napf. v
cervnur. 1918 vznikl ndvrh na ustaveni délnickych rad, v fijnu r. 1918 byla na schuzi
divérniki socialné demokratické strany v Moravské Ostravé prijata rezoluce
vyjadrupm mj. t€Z pfedstavu budouciho statu jako socialistické republiky apod.).
Byla t€Z pocitovana potfeba vypofadat se s rakousko-uherskou minulosti (por. 1918
zde ptisobily délnické tribunély, které sesazovaly neoblibené nebo Rakousku oddané
ufedniky a inZenyry). Nesmirna ekonomicka moc Rotschildu a dalSich majiteli dolu
prispivala k antisemitskym naladam, které se mj. projevily pfi stivce v r. 1917, kdy
doslo k rabovani Zidovskych obchodi, i kdyZ se dav nezastavil ani pred farou a
déInickym konzumem. Socidlni boje pokracovaly i v nové republice: v lednu a v
prosllcn g)roku 1920 probéhla na Ostravsku generdlni stivka za asistence ¢etnictva a
vojska.

Havliv film tudiz reagoval, byt nepfimo — staivkovy boj a stfety haviru s policii
byly situovany do c. a k. minulosti — na zcela konkrétni skutecnost. Odpovidajici
umélecké ztvarnéni zvoleného tématu bylo ovS§em mimo mozZnosti tehdejsi filmové
tvorby, zvlasté pak nad schopnosti autodidakta, jakym A. L. Havel nesporné byl.
Jako scendrista se snaZil narocny kol zvladnout tim, Ze rozvadél , problém* do fady

dil¢ich epickych motivii, v nichZ vyuZival zjevné stereotypti lidovychovného ¢tiva
se socidlnim zaméfenim (volba schematickych kladnych a zapornych postav,
standardnich Kkatastrofickych, socidlné kritickych a melodramatickych situaci
apod.). K vyrazové lokalizaci mély filmu dodat citace Bezruc¢ovych versu.

Pro realizaci filmu bylo podstatné, Ze se A. L. Havel rozhodl natacet exteriérové
zabéry primo na Ostravsku, s vyuzitim ,,naturééikﬁ a koloritu prostredi Sachet a
delmckych kolonii. V ,,parnem 1€t€“ 1921 odjel maly filmovy $tab do Ostravy. Tam,
s pomoci dilniho méfic¢e FrantiSka Kotouce a mistra Ferdinanda Bergera, ziskal
svoleni k filmovani jak od sprdvy zdvodu Hermenegilda (dil Zarubck) tak od
~ mistnich obc¢anti. Na schiizce se socidlnimi demokraty v Délnickém domé dohodli
pak filmari s horniky jejich spoluprici na realizaci filmu. Podle vzpominek A. L.

3) A.L.Havel (28.5.1894-3.6. 1968), podle Kasparovych informaci vyuceny krejci, se po vyléceni
zranéni u Zborova vénoval osvétové ¢innosti, napsal hru Ve sparech Habsburku, vedl ve Zdolbunové na
Volyiisku divadelni a kulturni stfedisko, v Kyjevé navstévoval kursy dramatického uméni, kde se 1€z
prednaSelo o filmu. - Do mensi role havife DobeSe si vybral Havel Viclava Mengera
(17.8.1888-16.2.1947), také byvalého ruského legionare, pritele Jaroslava Haska.

4) ,Iluminace" 3, 1991, ¢. 5, s. 118-132.
5) Blize viz: Leéta 1917-1921 na Ostravsku. Sv. 7. Opava, Slezsky studijni dstav 1957. Z.

Konec¢ny, Materialy k hospoddrskim a socialnim pomériim ve Slezsku a na Ostravsku v letech

1918-1938. Opava 1 960.

74




Zabéry z filmu




Havla, které zapsal J. Kaépar,(’) se na Ostravsku natocily zabéry dokumentujici
atmosféru délnické kolonie, Sachty, farani, dile davové scény stavky a boje délnictva
s vojskem a zdvérecné obrazy haviiu jasajicich nad zestatnénim dolti. Masovych
scén se zucastnili jako aktéfi také vojaci s dustojniky. (Protoze se konfrontacni strety
s policii odehrdvaly za Rakouska, opatfili jim filmari alespon staré Cepice, neb S
nové uniformy se vyraznéji nelisily od starych.) Ze vzpominek pamétniku nataceni '
je zfejmé, Ze tyto pasaze mély do jisté miry charakter dokumentarni rekonstrukee:
masové demonstrace a bitky byly pro havire i pro policejni sbor soucasnosti. Tuto
aktudlnost filmu potvrzuje i zminka v Narodni politice, kterd v pozniamce o filmu
Sachta pohrbenvch idei pripominala: ,Dnes, po skoncené stavee homiki, je u.‘ly
snimek jiz svym namétem a prostiedim tim aklucluqsun a 7aj llllthjblm Ze prinasi
kaZzdému divaku fadu novych a nestranné zachycenych pozn‘%tku z vrstev, k nimz
byla v tak nedavné dob€ pozornost celé vefe JllOSll upoutana.

Z hlediska produk¢éniho vznikl snimek v té dobé béZnym zpusobem. Podle
Kasparova svédectvi A. L. Havel pfesvédcil o svém projektu 1ékarnika Z. Vilima,
ktery byl ochoten film financovat s podiminkou, Ze jednu z roli ziska jeho dcera (ve
filmu Elen Simonova). Smlouva o nataceni '&lmu byla podepsana ,,v zahradé Lido-
vého domu v Praze dne 15. ¢ervence 1921¢.

Prubéh cenzurniho Fizeni

Pri pro;ednavam cenzurniho povoleni Sachty pohrbenych idei se stietly zajmy
fllmovych vyrobcu a distributorti a tisku s filmovou cenzurou jako predstavitelkou
statniho zajmu. Pripad mél své zrejmé politické pozadi, jehoZ vyklad viak presahuje
ramec nasistati. Je vSak patrné, Ze pravé na tomto pfipadu se mj. vymezoval budouci
ak¢ni radius filmové cenzury mladého statu.

Cenzura filmu byla prevedena ze zemskych sprav v Praze, Brné a Opavé v prub(-
hu prvni polovmy roku 1919 do Prahy, kde byl ustaven ,jednotny censurni sbor
kinematograficky“. Jeho ¢innost i sloZeni byly pramenem kritiky novin i /aslupLu
filmovych vyrobct a distributorii. Na jafe 1921 byl cenzurni sbor rozsifen o zastupce
dalSich kulturnich korporaci. Pomémeé slozity zpusob stridani zastupcu jednotlivych
instituci umoZziioval, jak se nadale domnivali kritici cenzurniho turadu, mampuldu
]t,dnam ze strany uredniku ministerstva vnitra. Pfi rozhodovani dochizelo ke kolizim
zajmu prcdstavntcluchnolllvyc h spolecenskych skupin a také k vyslovené osobnim
antipatiim.

Cenzurni stanovisko k filmu Sac/ita polirbenych idei se vyvijelo od 4.10.1921,
kdy je datovdna Zadost firmy American-Film- Company a.s. 0 cenzuru, az do
poslednich dnu prosince 1921, kdy byl film uvolnén na pmn} pokyn ministra vnitra.
Na rozhodovini se vedle ministerstva vnitra podilelo i ministerstvo spravedinosti.
Pripad zakazy filmu byl také predmétem jedndni Filmové ligy Ceskoslovenské
(7.12.1921). Reditel American-Film- -Company Jan Reiter, ktery Sachtu polhirbenych
idei zakoupil, mél byt pro kritiku cenzurniho sboru pronesenou na uvedené schiizi

6) Josel K aspar. Preai film o havirich. .Zarubecky havii. 24.7.1961. ¢. 29: 12.8.1961, ¢. 32:
21.8.1961, ¢.33

7) Tamtéz. ¢. 32, ¢. 33.
8) ,.Narodni politika™, 17.2.1922, ¢. 48, s. 7.
9) Josef Kaspar, c.d. 10.7.1961, é. 27.
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AMERICAN FIIM COMPANY A §.

Telefon éis. 9597. Praha I1.. S(€panska 57 (LUCErNA@). Teicgr.: AMERICANFILM.
Filialky a poboéne zavody:
-SLOVENSN®" A. . Dralisiava. Viden. Arad. Budapeil. Bélehrad. Zahteb. Solic. Bukuresi. Ora dea Maose
Predulice lirmy Universal Film Mig. Co.. New-York. Pres. €. Lacmmle.

SACHTA
POHRBENYCH IDEI

Socialni obraz ze zivota hornikai o 5 dilech.

Zejmeéna dnes, kdy namét snimku je nejaktuelnéjsi otazkou naseho hospo-
darského a socialnitho Zivota, musi teato film wvzbuditi vsude neoby-
cejny zajemy kterého si také plné zaslouzi celou svoji kvalitou. Ve své
domaci produkci nemame dosud dila, které by s tak prekvapujici vérnosti
a 7zivosti reprodukovalo vétsiné obecenstva neznamé prostredi velkych
uhelnych dola. Skvéle zachycené snimky z uhelného reviru, neodolatelnym
dojmem pusobici mohutné scény mass stfidaji se s naladovymi obrazy ze
zivota hornikii v rusném, poutavém déji a to vse spolu s bezvadnym tech-
nickym provedenim zarucuje snimku pronikavy uspéch tim spise, ze celé
vefejnosti je znamo, jaké prekazky kladla censura propusténi tohoto
jedinecnzho filmu.

Chcete-li dociliti vyprodanych domg,
neopomente si ihned zaraditi!

77




dokonce trestné stihan. Kratce po prvnim cenzurnim zakazu byl snimek predveden
zdstupclim tisku a nékterym poslanctim a sendtorim. Tiskem také probéhla zprava o

zamyslené€ poslanecké interpelaci.”” Na zaklad€ novinové kampané a zfejmé zejmé-
na s ohledem na dalSi nedokumentovana zakulisni jednani byl film nakonec uvolnén
do distribuce.

Tolik stru¢né shrnuti zakladnich informaci o vyvoji pfipadu.

Na jeho pocatku stalo zamitavé stanovisko k Zadosti o cenzuru, v némz se konsta-
tovalo:

»Na zdklad¢ jednohlasného posudku censurniho sboru ze dne 6. fijna 1921 bylo
predvadéni snimku zakazano.

Divody:

1. Jiz samotné prostiedi, v ném? déj se odehrava, prepjaté vynaseni téZké a nebez-

pecné prace hornické, zbytecné pripominani skuteénych ¢i domnélych prehmati

za Rakouska (vyjedndvani stavkarii s okr. hejtimanem, stielba vojska do lidu atd.)
jsou s to podnécovati bez tak jinymi vlivy jiz podraZzdénou mysl délnické ¢asti
obecenstva.

. Snimek popouzi k nendvisti proti ur¢ité narodnosti resp. naboZenstvi (ma tenden-
¢l antisemit.)

3. Snimek pod rouskou boje za uskute¢néni socidlni svobody propaguje komunis-
mus a mohl by u ¢dsti obecenstva pusobiti dojmem, jak by ¢iny, jeZ za dnesniho
stavu zakonodarstvi dluzno nesporné kvalifikovati jako zloc¢iny, byly nééim béz-
nym, dle zikona dovolenym (Napis: ,,Ndrodni ShromaZdéni odhlasovalo zabrani
dolii a velkostatku“, politicky urednik oznacuje Kohlmannovi: ,Ministerstvo
narizuje, abyste predal ihned sviij dil v majetek délnictva“) neb dokonce chvily-
hodnym. (Zabrani soukromého majetku zZidovi.)

Jeho predvadénim mohl by tudiz byti ohroZen vefejny klid a fad.

Firm¢é American-Film-Company, a.s. pak bylo pripisem z 8.10.1921 sdéleno:

»Ministerstvo vnitra zakazuje na zakladé jednohlasného posudku censurniho
sboru ze dne 6. fijna 1921 verejné predvadéti snimek pod nazvem-Sachta pohrbe-
nych idei, vyrobee Vilim-film Pra haI }Sonéva d7 predvadénim tohoto snimku by mohl
byti ohroZen verfejny pokoj a fad...“ ~

Podle svédectvi tisku ,,pak feditel A-B spolecnosti piedvedl tento film nékterym
pozvl%lym pn§lancfun_ a npvin;ifﬁm, aby ,.sami posovugili,v co je na !l’él’l'l zavadné-
ho*“.”™” Reakei na projekcei pak byla série noticek a ¢lanecki kritizujicich cenzuru

S

11)

10) Podle ¢asopisu ..Cas™ 2 20.10.1921 doslo k predvedeni filmu Sachta pohfbenych idei v ttery ...
na filmové burse™. Nepfimo projekei filmu potvrzuji i dalsi ¢lanky vénované tomuto cenzurnimu zasahu
a filmu samému, uverejnéné po tomto datu (..Vecernik Prava Lidu®, 20.10.1921; ,28. Rijen*, 21.10.1921;
~Rudé Pravo™. 22.10.1921: Film", 5.11.1921.715.11.1921). O tom. e se film predvedl poslancum a
senatorum. hovofil i Jan Reiter ve svém vystoupeni na Filmové burse, které zachytil dr. Dusil. viz
pozn. 24. O mozn¢ interpelaci se zminil . Vecernik Prava Lidu” jiz v fijnu (20.101921). O zaméru
mterpelace informovala v prosinei také Tribuna® (10.12.1991). Archivni prizkum CFU provadény
odborem vyzkumu v parlamentu mél negativni vysledek.

11) Citovany fond MV-SR 1919-1924, ¢j. 74884.
12) Tanéz.
13) Prehmat filmove censury. . Vecernik Prava Lidu™, 20.10.1921. ¢. 237. s. 3.
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pod titulky Prehmat filmcivsr censurym) Konfiskovany krotky socialni film 5_),)
Podivna konfiskacni praxe Ein tschechischer Film von der Zensur verboten
apod. Tento ohlas evidovalo POllCCJlll feditelstvi, které jednak upozomilo na zile-
Zitost Presidium zemské spravy politické v Praze (20.10.1921), jednak zaslalo mi-
nisterstvu vnitra dalSi inkriminované vyslrlzky lykapc: se Sachty (30.10. 1921)
Cenzurni ufednik pak k zaslanym podk]adum napsal puvodm vyjadfeni o tom, Ze
neni tieba Cinit v dané véci néjaka opatfeni, nebot se pfi cenzurnim jednani shodné
vyslovili nejen vSichni zastupci ministerstev, ale také predstavitelé denniho tisku
(redaktor Cvancara) a zastupce Délnické Akademie (p. Vais). Rukou pak dale zapsal
zrqme nasledné askanqwnformam o tom, Ze firma hodla film nové upravita predlo-
Zit jej znovu k cenzure.

Zadost firmy American-Film o novou cenzuru je datovana 9.11.1921. Soudasti
podani byla zfejmé i titulkova listina fil mu,Kkterd tvofi samostatnou
prilohu pisemnosti. Listina zachycuje tudiZ II. verzi filmu upravenou na zakladé
cenzurnich pnpomlnek Tuto skute¢nost neprimo potvrzuje i to, Ze v Zadosti o prvm
cenzuru byl film pivodné zapsan na formulaf pod ndzvem Sachta z fs 5 acenych
idei. Slovo ,,ztracenych“ bylo Skrtnuto a prepsano na ,,pohfbenych“.

Na zdkladé srovnani udaju dvou Zadosti o cenzuru ze 4.10.1921 a 9.11.1921 je
ziejmé, Ze byl film zkracen o 400 metrt, z 1 900 m na 1 500 m.

Zadost o novou cenzuru upravene podoby Sachty pohrbenych idei postavnla
cenzory do obtiZné situace. Ani po upravé titulku a vypuslem nekterych obraz totizZ
nezmlzcly zakladni diivody zakazu filmu. Ty navic leZely pfevaZzné mim o film
sam. V pripisu k Zadosti o novou cenzuru tfednici konstatovali:

,,Vzhledem k ditvodiim, pro které pfedmétny snimek byl zakdzéan a které pncham
na zretel zvlasté v nyné€jsi dobe kdy jest rozpor mezi hornictvem a mezi majiteli dolt
na Ostravsku akutnim, navrhme se vyZadati si predevS§im vyjasi(g)em ministerstva
spravedInosti o tom, mi-li byti snimek jesté jednou censurovan.“”

Ministerstvo spravedlnosti v podstaté potvrdilo stanovisko ministerstva vnitra. V
dopisu z 14.12.1921 sdéluje:

»Opisy se vraceji se sdélenim, Ze po ndzoru ministerstva spravedlnostl nelze
snimek Sachta pohrbenych idei v takové tipravé, jak byl predlozcn pripustiti k
verejnému predvadem Jak jiZz v tamnim pfipisu bylo sdéleno, ma snimek jednak raz
antisemitsky, vytycuje Kohlmanna jako typ Zidovského vykorlstovalelc jednak i
popuzuje k zasti mezi jednotlivymi tfidami — tj. mezi délnictvem a prumyslniky.
Prichazi tu v tivahu ustanoveni §u 302 a 305 tr.z.

Snimek sdm celym svym uspofadanim, hlavné pak pfimo odpornfmi V)'chvy
smyslnosu zeny Kohoutovy, zkreslenym licenim Jednam uredniku politické spravy
— pusobi dOJmem trapnym. Uvésti jen pr'kladem scénu, kdy se stfili do lidu a scénu,
kdy v téZe chvili urednik politické spravy se zastupcem prumyslu a velitelem

14) Tamtéz.

15) Konfiskovany krotky socialni film. ,Rudé Pravo™, 22.10.1921, ¢. 240, s. 1, 2

16) Zeno. Podivnd konfiskacni praxe. .28. Rijen*, 21.10.1991, ¢.237. 5.2

17) Ein tschechischer Film von der Zensur verboten. ,,Bohemia®”, 18.10.1921. ¢. 244.
18) Citovany fond MV-SR 1919-1924, ¢j. 83822.

19) Citovany fond MV-SR 1919-1924, ¢j. 74884.

20) Citovany fond MV-SR 1919-1924, ¢j. 85871.
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vojenské posadky piji v saloné vino v povznesené naladé a k tomu slova: 'Na ulici
teCe krev a v saloné vino’.“ |

Soucasné¢ vSak zavér dopisu jako by predjimal budouci vyvoj pfipadu, nebot
pripomina:

»~Ministerstvo spravedlnosti ma za to, Ze nelze i po provedeni zna¢nych skrti ve
snimku odstraniti shora uvedenou tendenci snimku a povaZuje tudiz za to, Ze opétuou
censurou sotva dojde se k vysledku jinému neZ pri prvni censure. [ kdyby mél na
konec film, jenZ ov§em ziskal na pusobivosti publicistickymi projevy o jeho zdkazu,
byti propustén, zda se ministerstvu spravedlnosti nezbytnym skrtnuti zobrgf.cné
strelby do lidu a scény v saloné s textem ’Na ulici tece krev a v saloné vino’.“” )

Na zacatku prosince t. 1921 se soucasné rozbihala novd kampaii proti zakazu
filmu.

Na schiizi Filmové ligy konané ve Filmové burse 7.12.1921 kritizoval Jan Reiter
postup cenzury. Pfipomenul tam sva jednani s vyrobcem filmu panem ing. Vilimem,
ktery mu sdélil, Ze se k nému tfi dny pfed druhou cenzurou, stanovenou tdajn¢ na
25.11.1921, dostavili dva zastupci uhlobaront a nabidli mu, Ze od ného odkoupi film
i negativ. KdyZ jejich nabidku odmitl a odvolal se na jedndni s cenzurnimi organy,
navstévnici mu prohldsili, Ze jsou Iépe informovani a Ze zikaz nebude odvolan.
Uvedena ;gformacc o Reitrové vystoupeni vysla s komentéfe;g v Rudém pravu
9.12,19217" a publikoval ji t€z 11.12.1921 list Sozialdemokrat.” :

Urednici misterstva vnitra chapali Reitrovu informaci a jeji nasledné zverejnéni
v tisku jako obvinéni cenzurni rady, popripadé jejich ¢lent, z nekalé manipulace s
terminem cenzury uvedeného filmu, prip. z korupce. Proto bylo pfipraveno dementi
ministerstva vnitra pro CTK, které vyloucilo stanoveni data cenzury na 25.11. Mi-
nistersky tajemnik dr. Vaclav Dusil zpracoval také podrobny zapis z uvedené schuze
Filmové ligy Ceskoslovenské a inicioval trestni stihani Jana Reitra. | tato zaleZitost
byla konzultovana s ministerstvem spravedlnosti, které pripad rozebralo a sdélilo, Ze
»heradi... k tomu, aby bylo navrZeno trestni stihani Reitrovo® (9.12.1921). Nehledé
na toto doporuceni vSak presto dotéeni urednici ministerstva vnitra, dr. Theodor
Anders a dr. Viclav anﬂl, predlozili pisemny souhlas s navrhem na Reitrovo trestni
stihani (z 10.12.1921).” V Dalsi vyvoj tohoto podani neni ve spisech dokumentovan.

Posledni ,,déjstvi“ pripadu Sachty pohrbenych idei zrcadli nacrty uredni odpo-
védi pljcovné American-Film na jeji drqgl)ou zadost o cenzuru, které obsahuji
varianty formulace zamitavého stanoviska.”

V prvnim konceptu se snazili ufednici formulovat divody zamitnuti zcela
konkrétn¢:

- 1 V€ SVE nynéjsi upravé popuzuje jednak zasti mezi jednotlivymi tfidami, t.].
mezi délnictvem a prumyslniky, jednak ma raz antisemitsky a vyjevy jeho zakladaji
skutkovou povahu trestnich ¢inu dle § 302. a 305 trest. zak. Mimo to li¢i s¢ v ném
vystupovani vef. organt, jmenovité politické spravy takovym zpiisobem, Ze jest s to

21) Tamtéz, ¢j. 96649.

22) Neslychana troufalost uhlobaronu. .Rudé Pravo®, 9.12.1921, ¢. 288. Neslychand troufalost
reakce — obtiZe filmu socialniho razu. .Rudé Pravo (Vecernik)™. 9.12.1921, ¢. 279.

23) Die Filmzensur der Kohlenbarone. ..Sozialdemokrat*. 11.12.1921. ¢. 87.
24) Citovany fond MV-SR 1919-1924, ¢j. 96484.
25) Tamtéz, ¢j. 96649.
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' Hrajte ceské filmy, které vam
s zaruci vyprodané domy.

Nejlepsi ¢esky
detektivni film:

Otravené
svetlo.

Libreto a regie: J. Kolar a K. Lamat.
V hiavnich alohéch:

Anny Ondrakova
KAREL LAMAC.

Dvé pozoruhodné novinky:

Prvni ceské
socialni drama:

SACHTAi

ztracenych idei.

Mohutné socldini drama, jehoi déjem je nyni
tak aktueini otdzka vyviastnéni dold. Zajimavé
scény z ostravskych dold a strhujici scény mas
pisobi neodolatelvim dojmem a pFipominaj
vzrudujici scény Zolova ,.Germinalu*.

V hiavnikh rolich

M. HOLEKOVA

lien Nér. divadia, a

E. SEVCiK.

Déjl
Sensacel
Piste!

Fotografie!

Udejte terminy!

Telegrafujte!

Telefon 9597.

American Film Comp. A. S.

Praha-Lucerna.
L0 SRR R TSRS T TR TS B R [ SO MR T A T

Telegramy: Americanfilm.

Aktuelni!
Socidinil
:
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podporovati nendvist k témto organum verejného pofadku. Piedvadéni tohoto
snimku zejména v nynéj$i dobé vieobecného napéti mezi hornictvem a majiteli doli
bylo by s to ohroziti verej. pokoj a poradek, nelze proto podle § 17. min. naf. ze dne
18. zafi 1912, ¢. 191 f.z. udéliti pfedvadéci povoleni a musi ministerstvo vnitra trvati
na zakazu snimku vysloveném zdej$im vynosem ze dne 8.X.1921, ¢. 74884.

Ackoli ministerstvo ma pochybnosti o tom, zda i po provedeni zna¢nych skrtt v
receném snimku by bylo 1ze odstraniti z ného shora uvedené zavadné tendence,
ponechava se (nicméné, skrtnuto — pozn.ES) vyrobci filmu, aby, pokud trva na
pripusténi filmu k vefejnému predvadéni, snimek podrobil dukladnému prepra-
covani (diikladné zméné — Skrtnuto, pozn. ES) a zakrocil pak o novou censuru, v tom
piipadé, oznami-li vyrobce podrobné viechny zmény ve snimku provedené...“

Vzhledem k tomu, Ze takovéto zdivodnéni zakladalo moZnost vzneseni fady
pfipominek k zpiisobu argumentace (mj. odvolivka na rakousko-uherské, byt
formalné platné nafizeni), druhy rukou psany koncept pouze obecné shrnuje vyhra-
dy:

-« V€ snimku bylo zménéno pouze nékolik napistu a jinak zustal nezménén.
Nebyl tedy podstatné zménén film, jehoZ vefejné predvadéni bylo zakazano na
zakladé jednomysiného posudku ... Vyrobei filmu se ovSem ponechava, aby...“

Zapis ma datovani 21.12.1921 (I. koncept), 28.12.1921 (II. koncept, tj. rucné
doplnény text). Ze dne 29.12.1921 je poznamka o proplaceni poplatku za cenzu-
rovani. Na privodnim formulari je pripojena rukou psana poznamka: ,,Vyfizeni bylo
pozménéno, jak si p. ministr pral. Pro manipulaci pak byla doplnéna informace
,Film budiz vydan firmé!“

Ohlas tisku

Film Sachta pohirbenych idei mél premiéru dne 23.1.1922 v kinu Lucerna.
Z informaci dobového tisku je zrejmé, Ze se sice podafilo k filmu zajistit vhodny
hudebni doprovod, nikoli jiZ pocetnéjsi obecenstvo. Film byl soubézné uveden v
ostravském kinu Elité a v Praze se jesté hral v tydnu od 17. do 23.2. v kinu Bio-Lido.

Dobovy tisk pfijal film diferencované, i kdyZ prevazné kriticky. Do zpusobu
hodnoceni dila se vyrazné promitala politicka hlediska.

Bezvyhradné pfijimal film socidlné¢ demokraticky tisk. Vecernik Prava Lidu
napsal primo oslavny c¢lanek:

»Tento film... je prodchnut, byt’'v ukdznéné formé, 7havou liskou k socialismu a
lidstvu. Délnici, tento film, propagacné citaty z Bezruce opatreny a dobrou fotogralii
upln¢ vyhovujici, byl pracovan pro vas a na vas je, aby nebylo jediného kina, které
v Praze ¢i na venkové navstévujete, aby vam jej nepredvedlo. Pobavi vas, pouci,
tridné posili a nauci vds milovat souc¢innost s duSevnimi pracovniky a vdechne vam
novou viru v krasnou budoucnost lidstva, viru, ktera je kazdému socialistovi
potiebna... Ackoli pfi pfedvadéni zel sil Lucerny prazdnotou (podtrhla ES), a neby-
lo spontannich potleskii a kvétinovych darti dcinkujicim, prorokujeme dildm
podobnych mySlenek mnoho zdaru, ponévadz si divak odnasi zcela jiny svézi dojem
nez po ’f';mech spolecenskych, které se zabyvaji osudy bud’ Stastné nebo proradné
lasky.“”

26) oh., Sachta pohfbenych idei. Vecerik Prava Lidu™, 25.1.1921. ¢. 20, s. 4.
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Naopak Rudé Privo jiZ pfi pfileZitosti podzimni kampané zdiraziovalo, Ze
»onen film neni naprosto nic radikdlniho, je to naopak socialnepatriotickfr film, ktery
svym zavérem pusobi spise jako vtip... je to film nikoli rudy, ale docela ruzovy, ano
cervenobily...“ Pri prl'lezuostl lednové premlery tento list znovu zdiraznil, Ze 1 kdyZ
nesouhlasi s cenzurnim pfistupem, nestavi se za film, nebot »pokud se tyce libreta,
pro néZ epiteton "'modrackovské’ bylo by prilis revolucni a ukazuje jen, jak je socia-
lism neproveditelny, kdyZ se domniva podavati ditkaz jeho uskutecnitelnosti“.

Pfi hodnoceni ohlasu filmu je tfeba rozliSit dva typy tvah. Poznémky a staté,
které byly publlkovany \4 prubehu podzxmm kampané, vychazely totiZ z projekce I
verze filmu, tj. hodnotlly puvodni podobu dila. Naopak druhd ¢dst tiskovych
ohlasii z ledna a tinora reaguje na cenzurou oklesténou IL., pfip. III. (viz dale)
variantu dila.

Vyhrady se v zasad€ shoduji: kritizovan byl zejména roztriStény, déjovymi moti-
vy presyceny scénar (llbreto fllmu) Pozitivné byla hodnocena  pouze kvalita fotogra-
fie a nékteré exteriérové scény. Shodné tisk konstatoval nepfimérenost cenzurniho
zasahu a nadmérnou pozornost vénovanou celému pfipadu. Jak napsal casopis Cas:
,,Tn véci si film nezaslouzﬂ titulu, rozsudku censury, kterd hlfga v ném néco, co v
ném neni, posléze versu Bczrucovych kterych film zneuzZiva.““* Toto hodnoceni je
cenné mj. proto, Ze reaguje na cenzurné jesté neupravenou verzi filmu.

O dalSim distribuénim vyuZziti snimku nejsou informace. Je vSak pravdépodobné,
Ze pro nezajem publika ho kina neprogramovala. Jak piSe Lubo§ Bartosek: ,Po
ekonomické strance prinesl film ztratu, ze které se mala Vilimova produkcni firma
jiz neVZpamatovala Podle Havlovazﬁvcdectw byl negativ filmu za okupace znicen a
kopie se zatim nepodafilo objevit.“

Verze filmu

Srovnani pisemnych materialu, které se bezprostiedné vztahuji k podobé filmu
Sachta poh¥benych idei (Casti scénare publikované J. Kasparem dobové popisy
obsahu filmu, titulkova listina II. verze dila, dil¢i citace titulki z cenzurnich doku-
menti a Wcigcrtﬁv ¢lanek —viz dile), 1ze gospét k nékterym predbéZnym zavérum.

Je ziejmé, Ze rozsahly epicky material Sachty pohFbenych idei, spjaty predevSim
¢asovou naslednosti, aniZ by obsahoval ustfedni dramaticky konflikt, dival Havlovi
jistou volnost v uspofadani nasnimaného materialu. Potfebné vztahy mezi scénami
vytvarel prostfednictvim titulki. Jak dokazuje ohlas tisku, byl tento vztah , filmo-
vého* a slovniho vyjadreni v nepoméru. Lze predpokladat, Ze nasledna redukce 400
m filmu, kterd se netykala jen titulkii, nerovnovahu mezi filmovym a verbalnim
vypravénim dale zvysila nad inosnou miru.

Rozsah provedenych tprav je ovSem diskutabilni. Pfi srovndni prvniho zapisu
cenzurniho sboru, ktery obsahuje pfimé citace nékterych zavadnych titulki, s II.
verzi titulkové listiny, je patrné, Ze firma respektovala poZadavky jen Castecné.
Mnohé ,zavadné“ titulky zde totiZ zustaly. Jak jsme jiZ uvedli, zamitavé stanovisko
cenzury bylo firmé€ sdéleno velmi obecnou formulaci. Je tedy otizkou, zda byli

27) Konfiskovany krotky socidlni film. ,Rudé Pravo*, 22.10.1921, &. 246, s. 1, 2; Cesky socidlni film.
»vecernik Rudého Prava*, 24.1.1921, ¢. 19, s. 4.

28) Sachta pohrbenych idei. ,Cas”, 20.10.1921, &. 237, s. 1.

29) L. Bartosek, Nas film. Kapitoly z déjin (1896-1945). Praha, Mlada fronta 1985, s. 121.
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filmafi seznameni s podrobnym zapisem cenzurniho sboru, ¢i zda jim byly alesponi
hlavni namitky tlumoceny pfi ustnim jednani.

Otevienou otazkou také je, zda se v lednu roku 1922 uvadél film v podobé, o niz

svedci Il verze titulkové listiny. Jisté pochybnosti totiZ pfineslo srovnzingESto listiny
s ¢lankem Glossy k filmové cenzufe, ktery otiskl Film v dubnu 19227 Bedfich
Weigert (pod znackou -ert) pouzil tehdy Sachty pohrbenych idei jako precedentniho
pripadu, ktery mél poskytnout dukazy o nedobré cenzurni praxi. Psal:
. »Obezretnost a opatrnost nasi censury vibec se dd nejlépe demonstrovati na
Sachté pohrbenych idei, protoze pti tomto snimku mohla se také osvédciti i politicka
a socialni proziravost tohoto sboru, ktery tak otcovsky pecuje o blaho nasi kine-
matografie. PfedevSim bylo nutno odstraniti ze snimku jeho lokalni raz. At'se to, co
se déje ve filmu, stalo kdekoliv, jen ne u nas. Proto vSechna mistni jména musila z
filmu ven. Mohlo se sice stdt, Ze by nékdo poznal Ostravu podle fotografie, ale to se
nedalo jiZ ménit. Dalsi zmény tykaly se hlavné titulkii. Z celkové metraZe filmu bylo
stfiZzeno jen nékolik malo scén, pro déj celkem bezvyznamnych. I tyto stfihy nejsou
bez zajimavosti, ale chceme, pokud jich se tyce napodobovatl pfiklad censury a byti
co nejopatmejsum proto se o nich nezmirnujeme.

Dile pak autor explicitné uvadi titulky, které mély byt pfedmétem cenzurnich
zasahii. Rekonstrukce textu (viz edice titulkové listiny) vak ukazala na nesrovna-
losti mezi znénim, které uvadi Weigert, a mezi podobou dochované titulkové listiny.
Tento rozpor lze vysvét]it dvéma zpisoby.

Jednou z moZnosti je to, Ze autor ¢lanku se neodvoldva k dochované titulkové
listing, tj. k II. verzi filmu, ale Ze pfedjima dalsi upravy filmu, j. III. variantu filmu.
Ta mohla vzniknout na zikladé pfipominek druhé cenzury. I kdyZ je tieba brit
Weigertovy informace s urcitou rezervou — viz dile — prece jen se nabizi pravdé-
podobna moznost, Ze vyrobci provedli jesté dalsi zdsahy do II. verze filmu (viz téZ
vySe uvedené stanovisko ministerstva spravedlnosti formulu;nu konkrétni poza-
davek na vypusténi titulku). Lze tedy vyslov1t predpoklad ze vlednu 1922 se uvadél
film Sachta pohibenych idei v dal3i upravé, pricemz existence této IIl. verze neni
pisemné doloZena.

Druhd mozZnost vyplyva z to%q Ze Weigertliv ¢lanek zachycuje nazory piedne-
sené¢ na ,schuzi censurni rady* ) a tlumodi prﬁbéh jednani na zdklad¢ nejme-
novancho ucastnika jedndni. Z tohoto diivodu je obtiZné rozliit, které pripominky
mély charakter ,diskuse® a které naopak byly striktnim pozadavkcm ktery filmari
nasledné museli akceptovat.

S jistou opatrnosti je tfeba vzit v ivahu tvrzeni autora Glossy, Ze vyrobce ,musel
sboru predloZiti kni B)Bezruéovych verSi a prokazati, Ze citity jsou skutecné z
Bezrucovych basni*.” Nabizi se totiZ predpoklad, zda v tomto pfipadé nespojil B.
Weigert jinou cenzurni aféru, kterd se odehravala za asistence tisku od 1éta 1920 ﬁ
poloviny roku 1921, s Havlovym filmem. Jednalo se o film Z Bezrucova kraje,
ktery hodlala uvést téZ firma American—Film. V pfipadé tohoto snimku musel
skutecné P. Bezruc osobné odpovidat ministerstvu vnitra na dotaz, zda je ¢i neni

30) -ert. Glossy k filmové censure. Film*, 1922, 12.4.1921, ¢. 4-5,s. 2, 3, 4.
31) Tamtéz.

32) Tamtéz.

33) Citovany fond MV-SR 1919-1924, ¢j. 42670, ¢j. 47163.
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autorem inkriminovaného titulku filmu. U Sac/ity v§ak pisemnosti neobsahuji Zadny
pouka7 na zavadnost Bezrucovych versu. Pfesto se vsak lze domnivat, Ze jiZ pfi
upravé II. verze filmu vyrobce nékteré BezruCovy citaty vypustil. Svédci o tom ze-
jména jista asymetric¢nost jejich vyuzm V dochované verzi jSOU zacleneny pouze tri
citace: ivod z basné Ostrava tvofi vstup do I. dilu, jeji zavérecna ¢dst uzavira II. dil
filmu. Uryvek z basné Navrat je zaclenén aZ do V. dilu. Podle vzpominek tviirci
filmu vSak kazdy dil uvadél samostatny citat.

Weigertovy Glossy jsou, bez ohledu na vyse uvedené pfipominky, velmi cennym
svédectvim. Jednak umoZnuji vyslovit predpoklad o existenci dalsi verze filmu,
jednak prfinaseji mnoZstvi informaci o prubéhu cenzurniho jednani, a doplnuji tak
zachovanou pisemnou dokumentaci celého prfipadu. Je patrné, Ze cenzura odmitla
zcela zasadné predevsim ideologicky koncept Sachty. Je pritom zajimavé, Ze vyhra-
dy nevzaly v tvahu, Ze se déj filmu odehrava predevS§im v minulosti, a Ze tudiZ
kritika organu ,,politické spravy“ sméfovala do Rakousko-Uherska. Naopak repub-
lika byla licena v tom nejlepsim svétle.

Z existujiciho materialu nelze jednoznac¢né hodnotit opravnénost kritiky anti-
semitismu, i kdyZ se zda, Ze film pouze prevedl do filmu nékteré z precetnych ,anti-
gérovskych* obrazii mistra Bezruce (v tomto ohledu by cenzurni sbor nemohl schva-
lit znacnou cast Slezskych pisni). PoZadavky cenzury sledovaly dile hledisko
,mnravopocestnosti“ (fada V)'rhrad k linii smyslné poiivaéné Kohoutky). V
neposlednifadé pak cenzurni pripominky smcrovaly ke zmirnéni expresxvmch obra-
til (napf. poZzadavek vypustltslovo ,,spmavn ‘a ponechat pouze ,spekulanti, vypustit
slovo ,,dévko®, zaménit znéni ,,ba i ifady na mne poétval“ Za neutrélnéjgl' ,,a u uradu
mne ocernuje’ ) Zdase,Ze cenzura projevila, zejmena ve srovnani s tiskem, znacnou
miru nekvalifikovanosti v odhadu mozZnosti sily pisobeni samotné Sachty

Zavérem

Nelze souhlasit s tradovanym nizorem, Ze se dostala filmu Sachta pohrbenych
idei publicita u filmovych historikii zejména diky tomu, Ze se film nedochoval.
Nehled€ na nizkou uméleckou hodnotu dila — a tu nalezena titulkova listina spiSe
potvrzuje, nez by vyvracela —je prlpad tohoto projektu, dnes také diky rozsahu

zachovanych plsemnosu velmi zajimavy. Je cenny jako kazdy odvazny, tieba
neuspésny experiment, pozoruhodny svou intenci a reakcemi, které vyvolal.

Eva Struskova
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1. SACHTA POHRBENYCH IDEILY

b2

. Socidlni drama z haviiského Zivota o 5 dilech.”
Napsal A. H.
3. Rezie: Rud. Myzet a A. L. Havel. Intenemy vypravil:
Boh. Sulc. Fotografie: Rudolf Kopfiva. 3)
4. Vyrobek: Film Vilim, Praha.

J. [. Dil

6. Sto roki v Sachté zil, mlcel jsem,
sto rokil kopal jsem uhli,
za sto let v rameni bezmasém,
svaly mi v Zelezo stuhly.

Petr Bezru¢. ¥

7. Rannimi mlhami rozléhal se hukot sirény, probouzeje Ostravsko k denni lo-
poté...

8. Zacind novi Sichta. Uzkd Klec firaciho stroje vypustila tricet pochmurnych
kykplopti, aby pfijala stejny pocet novych. Cerné nitro zemé pojme jich ne-
kone¢né mnozstvi. Tam dole minuta k minuté... hodina k hodiné... Majestat
zemé nezna Casu a smrt ¢ihd v izkych Stolach.

9. Oblomsky koupil jamu ,, Helenu* v drazbé, kdyZ byvaly majitel seznal, Ze se
z ni nic téziti neda.

Ing, OblomsKy ....vusmisaisssisns A. Montalmare.
10. Presly dlouhé dny mamé prace, az jednoho dne...
11. Olga Oblomska .....ccosvisissonasnoss A.Janderova.

1) V Zidosti o cenzuru byl film pivodné zapsin pod nazvem Sachta uracenych idei. Strojopisny
text byl ruéné opraven a vyraz ,ztracenych* nahrazen slovem ,.pohibenych™. Srov. cit. fond, ¢j. 74884.
Pod puvodnim nazvem psal vsak o filmu i nadale . Film* (5.2 15.11.1921 a29.1.1922). Vyjimecné se tisk
zmiioval o filmu také pod titulem Sachta pohibenych nadéji. Srov. ,Vecernik Prava lidu, 20.10.1921 a
18.2.1922.

2) Udaj o 5 dilech uvadi cenzurni formulaf z 4.10.1921 a vztahuje se tudiz k 1. verzi filmu. Pokud

dobovy tisk sdéloval, Ze jde o Sestidilny film, poskytoval mylnou informaci. Srov. ,Filmovy kuryr* 1,
27.1.1922, ¢. 2, s. 17: . Divadlo budoucnosti* 3, 27.1.1922, é. 4 s. 1-2.

3) Podle vzpominek A. Havla byli kameramany filmu bratfi Rudolf a Karel Koprwove pficemz

.zej mena Karel vystihl mistrovskou folografu barvitou atmosféru hornického prostfedi. In: J. Kaspar,

Prvni film o havirich. ,Zarubecky havir, 24.7.1961. ¢. 29. Vzpominka potvrzuje sku!ecnost ze Karel

Kopfiva byl jednim z prvnich profemonalmch ceskych kameramanu, ktery pl.lSOblI v hraném i

dokumentarnim filmu. V roce 1921 spolupracoval celkem na sedmi hranych filmech, mj. byl spolu s A.

Weberem kameramanem obrazové zajimavého snimku UkriZovana. Naopak jméno R. Koprivy jako
kameramana se nadale ve filmu nevyskytuje.

4) Ostrava.In: P. Bezru ¢, Slezské éislo. Praha, Cas 1903, s. 55. Blize viz téz: Slezskep:snePetra
Bezruce. Historicky vyvoj textu. Ostrava 1967. Pouzité vydani knihy vzhledem k cetnym a vyraznym
zménam pfi publikaci Bezrucovych basni Ize urcit. V zavorce uvadime diléi odliSnosti od uvedeneho
vydani spocivajici predevsim v interpunkci (bezmasém).
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26,
27,
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,»Pravé jsme objevili novou Stolu uhli.*

Kohlmann vyu.ml vhodné prilezitosti, aby se pnblml k Oblomskému. Ulis-
nymi slovy jej konejsil: ,,Racte se upokojiti, vzacny pane, nic se nestalo. Vy-
vezli jen star¢ho Havlenu ze sousedni jamy.

Siegfried Kohlmann............. Ed. Sevcik.

Kohoutka snazi se s napadnou utrpnosti vzkfisiti Havlenu.

,Dycha!"

Kohoutka ............ Mila Holekova. (¢len Nar. divadla)

Kon. Haviena ...t Ed. Bartos.

,,Ten Zid mne zblazni svou dotérnosti! Stale na mne dolézi, abych mu zadal
vyhradni prodej nasi tézby...

,, K tomu nikdy nesvol, Jene! Nedopust, aby na ukor tvé poctivé prace bohatli
Spinavi 2, spekulanti!

,.No, dopracoval to ten Havlena, co? To md za to pobufovdni a reptani proti
panum!*

Machacek, havir.............. Rud. Myzet.

Machacek tupé micel. — To Kohoutku rozlitilo.

- Machicek proklinal litici, k niz jej osud piipoutal, ale byl sldb. Ta belma

spoutala_jej prilis silné okovy smysinosti a lenivého pohodli. % Pted jeho
zrakem "’ vyvstal hnus minulosti, bahno, do kterého zapadl aZ po krk.
Pied nékolika roky ubytoval se v podnajmu u Kohoutky...

. Podndjemnik brzy zdomacnél...

Stary Kohout vykasldval posledni zbytky plic, zatim co Kohoutka honila se
za nizkou vasni. Démon alkohol podnécoval smyslnost...

Stary Kohout prozival peklo ... az ho vykoupila smrt.

Kohouta ustvala k smrti, jej privedla na uroven zvirete.

Sestra Havlenova vraci se z mésta se synkem Havlenovym.

Sestra Havleny ....covseeiiis B. Cistkovi.

,Havlenu nasli rano v Sachté tézce ranéného. Je v nemocnici.”

VydéSena piib¢hla do nemocnice...

Po pohibu byla Havlenova sestra vyhozena z bytu a vydala se s hoSikem na
krusnou pout’. Jejich cilem bylo Slovensko...

_ Konec L. dilu
Sachta pohrbenych ider.
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5) Slovo vypusténo. Glossy.
6) Skrinuta slova ,,Ale byl slab... pohodli. Glossy.
7) Autor uvedl ve Filmu™ v citaci misto vyrazu .zrakem™ slovo ,,oc¢ima*. Glossy.




t

N n

oo

10.
11.

13.

Dil II.

. Ctrndct let jiz uplynulo od tragické smrti Konrida Havleny. Dceruska inZe-

nyra Oblomského vyspéla ve svézi divcinu...
IR i svetisessess B. Simonova.

. ,»,Ing. Skala, o kterém jsem ti vypraveél.

{170 IR0 < - —— A. L. Havel.

. ,Navstivte nas dnes odpoledne, pane inzenyre. Sejde se nékolik znamych,

pohovofime si!*

. Odpoledne navstivil ing. Skala rodinu Oblomskych.
. ,»Co bojii bude jesté svedeno o nadvlddu této cerné zeme! Chtél bych se doZiti

dne, kdy nebude jiZ spolecenskych kast, kdy délnik pracujici mozolnyma ru-
kama spoji se s dusevnim pracovnikem — oba délnici Zivota... k vécnému bra-
trstvi.

. »A vy véfite v silu délnictva, uskutecnéni jeho idealu?“
. »Zajisté vérim v pracovité ruce! Jsou zdakladem Zivota, podminkou stésti. Lid

dosdahnuvsi svobody bude v prvych dnech jdsati nadsenim. Toho momentu
nutno pravé vyuziti, aby neZ nastane reakce, byla zajisténa rada lidi ¢istého
smyslent, kteri by vedli lid k pravdé a pospolité prdci. Tito pravi apostolové
musi svym vlivem paralysovat slepé zaniceni davu tim, Ze ideu ucelné prdce
pozvednou jako nejvyssi idedl lidstvi. “ %)

. »"Asi pted Ctrnacti lety pfiSel ke mné Zid Kohlmann a chtél, abych mu zadal

vyhradni prodej uhli. Odmitl jsem jej a on zacal pracovati v malém.*
,,Pozdéji koupil si vozik..."

,»AZ konecné Rotschildove dali mu vyhradni prodej. Stal se feditelem a byla
mu dana neobmezena moc v uhelném reviru.*

. ,Proti mné kuje intriky, ba i vrady na mne postval. 10) 74 takovych okolnosti

bude nejlépe, kdyZ jamu prodam. Stejné jiz starnu, chci si odpoc¢inouti.*
Prostiednictvim Kohoutky, kterd se uméla pantim zalichotit, obdrZzel Ma-
chacek misto vratného. Jednoho dne ve sluzbé byl osloven mladikem...
Havlena mladsi .................... Zd. Vankar.

8) ,,Co boju bude jesté svedeno o nadvladu této cerné zemé. Chtél bych vidét lidstvo, aby zilo

v bratrstvi, Jsou to zaklady budoucna, K rozlusténi jisté dojde. Ne dnes, zitra pozdéji!** Scénar.
Uvedeny text byl viak ve scénafi puvodné zaclenén do déje pozdéji. Po stietnuti délniki s vojskem
nasledoval obraz. v némz se ing. Skala .diva na ostravské Sachty a rozjima“, a teprve po této scéné
nasledoval uvedeny titulek. Podle I1. verze titulkové listiny by pasaz nalezela aZ do IlI. dilu, za obraz 12.

9) ,,Ujistuji vas, ja vérim tomuto lidu, jsou dobrého jadra. S nadSenim chopi se reorganizace,

Zbuduji spolecné zakladny. Délnictvo dovedou na uroven vyspélého clovéka, Novy Zivot, plny jasu
a krasy vytvorim.** Scénar. Navstéva u Oblomskych zahrnovala podle scéndfe puvodné i scény, které
nyni v titulkové listiné I1. verze vytvareji novou ¢asovou a déjovou linii. Viz dil II1., obraz 16, 17. Dale
tez pozn. 18.

10) Zménéno: ,,i u uradi mne ocermuje*. Glossy.
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14.
135
16.
1%

18.

23,
26.

,,Jdu se preptat, jest—li bych nedostal na Sachté praci. Muj tatik zde také pra-
coval!*

,,Tvilj tatik? Jak se jmenoval?*

,,Konrad Havlena...“

Machacek si pripomnél tragicky osud starého Havleny, ktery mu byl vzdy
dobrym soudruhem a slibuje hochovi pomoci.

Doma vypravél Kohoutce o mladém Havlenovi. Stdarnouci Zena stdle ovidda-
nda smyslnosti, zachvéla se pri vzpomince na starého Havlenu, k némuZ ji kdysi
pudila nezkrotnd, ale neopétovand vdsen a rekla ostre: ,, Proc jsi kluka hned

neprivedl?“ =

. »Nu, vitam té tedy! Jsi hezky chlapec, jen abys byl pofadnéjSim nez byl tviij

tata! MiizeS u nds zistat! Jd se jiz postaram, aby z tebe néco bylo!*

. Druhého dne zacal pracovati. Havifi mu ¢asto vypravéli o jeho otci, vzpomi-

najice na n€j jako na dobrého socialistu.

. »Vim, Ze vam nezaleZi na tom vytlouci z prodeje jamy velky kapital. Tim

spiSe miZete uskutecniti krasnou, silnou myslenku. Ucinte své haviie spolu-

- majiteli podniku, jehoZ vedouci silou ziistanete a oni budou participovati na

zisku v poméru k vykonané praci.*

. ,,Priteli, to je smély plan! Ne, Ze bych byl zasadné proti tomu, ale obdvam se,

Du

Ze tuto myslenku teoreticky velkolepou nelze prakticky provést do dusledkad.

. »»1ato obava by byla na misté, kdyby se jednalo o neucelenou masu lidi, kteri

by chtéli téziti z novych poméri. Nezapomeiite, Ze vasi havifi jsou jiného
kadru. VétSina z nich dosahla urcitého stupné vzdélani. Pracovali houzZevnaté
na cizim, na vlastnim budou pracovati s laskou.“

. Kr¢ma, kde ve vyparech alkoholu se politisuje a kde slova radosti i stesku

lehce splyvaji se rti...

Havit DobeS ciiusmesanss V. Menger.

,,Bestie! Neni dost na tom, Ze prvniho muZe sprovodila se svéta... a mne Ze
znicila... ted’md na toho kluka Havlenu zalusk. Nestyda stara! Ale ja ji jednou
vSechny kosti zprerazim...

. Jarmila ma vzacné porozuméni pro Skalovy idealni snahy. Ode dne, kdy ji

zasvétil do svych plant, vdZe je nézné pidtelstvi...

. »»Na Rotschildovych jamach nepfislo délnictvo do prace. Oc¢ekavaji se boure.

Hejtmanstvi rozeslalo patroly po mésté.*
... VSichni Vy na slezské, vSichni Vy dim,
hlubokych pani Vy dold,
pfijde den, z doli jde plamen a dym,
prijde den, suctujeme spolu. 12)
Petr Bezruc.
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11) Skrtnuto. Glossy.
12) P. Bezrud. cd. pozn. 4, s.56. (vSichni Vy na Slezské; sic¢tujem)




30.

Konec II. dilu.

Dil II.

» v ” . . ” - ” v !
2. Kohlmann a jeho vérni, okr. hejtman a velitel posddky, radi se prave o postu-

3,

N

10.
11.
12
13.
14.

15.

16.
17.

pu proti délnictvu, kdyZ jest hldsena deputace téhoz.
»INe, nechceme nic nezakonného, pane. Zadame jenom osmihodinnou dobu
pracovni a plat odpovidajici nasi namaze!*

. », V8ak ja znam dobfte vase rejdy. OhroZujete majetek jednotlivee, bezpecnost

zivota! Borite stat! Pane hejtmane, hajte zajem statu!*

., Mars! Chachari!“ 4
. Oblomsky a Skala rozhodli se rychle jednati. Preddvaji oficielné jamu ,,He—

lenu“ do spole¢ného vlastnictvi délnictva.

. Ted, kdy jsre se stali pany tézby, prejimdte téZsi povinnosti nez jste méli drive.

Jsouce st védomi svého vyznamu lidi svobodnych, pomaheﬂe trpicim bra-
tFim.>) v pospolitosti Jesl vaSesila, v rozumném a disledném pro-
vadéni velkého cile vaSe konec¢né vitézstvi!

. Zatim co délnictvo na Sachté Oblomského pracuje spokojené za novych po-

ménrt, zahajili havii na Rotschildovych dolech ipomy boj proti zaméstnava-
telim. Vypukla stavka.

. ,Pane veliteli, mistodrzitelstvi nafizuje, aby vojsko zakrocilo co nejostieji!*

» Hanba kapitalistickym stviiram! Hanba bratrovrahiim!*

., Palte!*

Na ulici tece krev - v saloné vino... '

Mlady Havlena vypravuje Oblomskému o svém otci Konradovi.

Kohlmann zufi, dozvédév se znovin o socidlni reformé na jamé Oblomského.
Vi, Ze tim faktem prohral stavku, jelikoZ havifi z jamy ,,Heleny* budou miti
stavkujici silnou oporu. Pro tentokrat ustupuje, ale slibuje Oblomskému stra-
Slivou pomstu.

,» T'ys tam nebyl, kdyZ se stiilelo do haviti? Dobfe se jim stalo za jejich drzost!
Co pak si pani daji poroucet? To ma tviij tata na svédomi, ten je Stval a kazil.
Ty jsi rozumnéjSi — mam z tebe radost...*

U Oblomského schazeli se tydné stafi pratelé.

. Mne, pane inZenyre, nepresvédcite! Cim vice se bude lidem povolovat, tim

13) Skrtnuto. Glossy.
14) Skrtnuto. Glossy.
15) wDnes vy jste se stali pany tézby. Pany své vlastni prace, nezapominejte svych trpicich

druhu. Pracujte pro spolecné blaho.'* Scénar.

16) ,,Hanba nadrzZovatelum kapitalu. Do bidy nas chtéji vehnat bodaky.'* Scénar.
17) Doporuceni vypustit titulek. Fond 2.
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18.

19.

)
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=
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24.
64
0.
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.9
29,

30.
31.
32,
33.
34.

35.

(OS]

versi bude znemravnélost. Ne chléb! Vira v boha jim schdzi a pak hlavné...
stridmost... " ' |

Mlady Havlena touZi po vzdélani a vypiijcuje si knihy od Jarmily. Na jeji
piimluvu byl pfijat na Sachtu Oblomskeho.

Kdyz posledni den pracoval na Sacht¢ Rotschildové, prozradil mu havif
Dobes§ straslivé tajemstvi...

.,,Slysel jsem, Ze jdes na druhou Sachtu —no, dej ti bith vice Stésti, nez mél tvij

tata! Ten chudak...”
,,Dobsi, vy jste znal dobfe mého otce, vid'te?*
LAl jsem zcela ddblitv, budu tedy mluvit... 19 10 tajemstvi mne stejné pali v
prsou. Nemohu spat, jen piju... tu zatracenou kofalku pofad piju. Tviij otec
chlapce nebyl obéti nestésti... Ubili ho...”
~Kohoutka bestie po ném la¢nila, ale on se ji stitil.”
» Vzala st tri chlapy...” =
,.Pak si na tatu pocihali...”
... a hodili jej do Sachty.*
Kdo byli ti tfi, Dobsi?* , Ten jeden ujel do Ameriky, bal se prozrazeni, ten
druhy zemfel. Tak, tak, uz musim jit... s bohem...” |
Ten tfeti jste Vy!*
,Odpust, chlapce, miizes-1i! Trpél jsem strasné... ly nevis, co jsou vycitky
sveédomi... Odpust, prosim té, nebo mne zab!*
JProto tedy Kohoutka $pinila drahou jeho pamatku, aby zamaskovala sviij
zlo¢in. Vam, Dobsi, odpoustim, byl jste sveden. Ale ta bestie mi to draze
zaplati!*
A Havlena letél domi jako smyslu zbaven. NaSel Kohoutku zvitecky zpitou...
»Zabila jsi mého tdtu, dévko!Jda té..." ~
Hriizna vise zavrazdéného vyvstala pied ni. Kohoutka seSilela...
...Stvdna stinem své obéti skocila do Sachty, kde pred Iéty zahynul Konrad
Havlena.

Konec II. dilu

Dil IV.

. Jednoho dne doprovizela Jarmila nemocnou Zenu k Iékafi.
.,,JJezisi! U nas hori! Mé dité je tam!™

18) ,.Co délnictvo prestalo myslet na Boha — vymysleji socialismus, stavky, revoluce.” Scénar.

Repliku pronasi fardf na navitévé u Oblomskych rozhofcené. pfi éemz ..ma pred sebou plnou misu jidla
a zapiji je vinem.” Nato nasleduje namitka ing. Skaly —viz jiz pozn. 9.

19) Skrtnuto. zménéno na ,,Znal hochu,” Glossy.

20) Skrtnuto.
21) Skrtnuto. zménéno na: ,, Tys zabila mého otce!™ Glossy.




10.

11.

12.

13.

14.

15.

16.

17.
18.

19.

20.

to

. Zachranénim ditéte z hoficiho domu ziskal Havlena pfizei inZenyra Skaly,

ktery jej prijal do kancelare.

. Oblomsky pofidal lidové slavnosti, jichZ se osobné sucastnil s Jarmilou a

Skalou.

. Délnici Oblomského byli $tastni. I rodinny zivot byl ¢istéjSi a radostnéjsi.
. Kohlmann zahajil isko¢nou taktiku. Snizil ndpadné ceny uhli, aby Oblom-

skému znemoznil konkurovani.

. Svolali zdvodni radu. Divérmici délnictva prohlasili klidné, Ze napnou vSecky

sily, aby zvySenou tézbou uhli vyrovnali pokles ceny.

. Po smrti své Zeny propadl Machacek uplné alkoholu. Jsa podnicen havifi

Oblomského, kterym se hnusi jeho prodejnd povaha, piisaha jim pomstu.
V Machiackové mstivé dusi uzrdl plan pomsty. Védél, kudy jdou roury se
stla¢enym vzduchem od vétrnych jam (plice havifi) a prepiloval je. Zhusté-
nim plynu nastal vybuch.
Skala nesetii vlastniho Zivota.
,Jak se vam to libi, milostpane? Myslim, Ze to staci, aby byl Oblomsky
znic¢en?*
Skala se zotavuje z choroby, do niz upadl po katastrofé v dolech. V rekonva-
lescenci navstivil ho Oblomsky a sdélil mu, Ze prodal statek, aby mohl inves-
tovati vétsi kapital do podniku a ¢eliti tak Spinavé konkurenci Kohlmannove.
Havifi $titi se Machacka, o némz je véeobecné znamo, Ze jest Kohlmannovym
Spiclem.
Havlena, ktery po neddvné katastrofé stfezil Sachtu jako oko v hlave, zpozo-
roval u mostu podezielou osobu kutici néco u odvodnovaci nadrze.
,To jsi ty, kluku? To je dobfe, he — he —tebe mdm rdd! Ale vis, ti druzi, lumpi
mizerni — zatopim je jako krtky!*
»Zalkni se svym zloc¢inem, bidaku!*
Havlena zastavil dal$i odtok vody a spéchal na Sachtu dat signal ¢erpadliim a
zachranému sboru.
V signdle spocivala zachrana a state¢ny hoch nepustil paku ani tehdy, kdyz
piijizdéjici vozik mu straslivé zranil druhou ruku.

Konec IV. dilu.

Dil V.

. Katastrofa byla obétavosti Havlenovou zdolana $tastné v zarodku a na Sachté

pracovalo se usilovnéji nez drnive.

. Ale kdyZ za soumraku usinala délnicka kolonie, netusil nikdo z klidnych ha-

- O W W - P e » v
viil, Ze bés valky rozprostira jiz sve Krvave perute.

. Vilka privodila straslivé zmény. Udavacstvi kvetlo, persekuce bujela. Kdo

micel, kul pikle — kdo mluvil, tomu hrozila smrt. Téchto poméri vyuzil Ko-
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11.

13

14.

15.

16.

17.

18.

19.

hlmann, aby Oblomského znicil. Udal ho, Ze na jeho Sachté se imysIné malo
tézi, aby monarchie byla poSkozena.

. Oblomskému byla pfedepsdna zvySend dodavka uhli. V disledku toho byl

nucen piijati nové délniky, ale ti, nemajice té lasky k zavodu, jako havifi,
pracujici od pocatku, konali svou prici nedbale.

. Kohlmannovi nahond¢i Stvali nové délniky k nespokojenosti. A jednoho dne

piisla k Oblomskému deputace.

. »Zadame zvySeni mzdy a ucast na zisku jako ostatni.
. »INa to maji pravo stafi délnici, ktefi tento podnik vybudovali. Jsem jisté spra-

vedlivy, ale zde povolit nemohu, dokud si toho nezaslouzite poctivou praci!
Nejste-li spokojeni, nenutim vas, abyste zde zistali.

. ,Upominky — sménky. Ubohy tati¢ek!*
. Oblomsky byl zni¢en a s nim jeho sny. Tuto dobfe mifenou ranu jeho state¢né

srdce nesneslo.
V portdlu zamku vryt dravy je ptak,
zobakem rovna si péro,
Kdo koupil panstvia ¢&i je to znak?
Mrtvi jsme — tof’ markyz Gero. “*
Petr Bezruc.

. Kohlmann prece zvitézil. Oblomského ustval k smrti, a jeho Sachtu koupil v

drazbé. Stafi délnici zmizeli brzo z jamy ,Heleny*, vyStvani Kohlmannem.
Za nimi zela Sachta pohibenych ider...

Velka nezaméstnanost pog)adlla Kohlmanna opét do sedla. Stal se z néj opet
panovacny Markyz Gero. -

Dopsana posledni stranka krvavych déjin. Na troskdch zbahnélé monarchie
vztycena viajka repubhk\’ %)

Chameleon stokrate méni barvu... ,,VSichni jsme bratfi! At Zije republika.
Kdybych ja nebyl za vilky podporoval délnictvo, kde bychom dnes byli?*
Po smrti Oblomského Zila vdova s Jarmilou v ustrani. Obcas je navstévoval
faraf, ktery s litosti vzpominal na dobré ¢asy u Oblomskych.

»M¢éli jste tehdy uposlechnouti mé otcovské rady a nenechat se svést tim
posSetilym idealistou. Ta socialisace pfivedla vds a otce o jméni.*

,»T0 se mylite, diistojnosti! Neprijit vdlka, byl by se Skaliiv sen jisté uskutec-
nil.*

Kohlmann v republice zdomacnél. Srazel nemilosrdné delmclvu mzdy, coz
vyvolalo v kolonii vzboureni.

22) P. Be zrug¢, Navrat (oddil Navrat do vlasti), c.d., pozn. 4, s. 24. (portile.; péro.; panstvi, a ¢i;

Jsme Tot...Géro.)

23) Zménéno na: ,,panovacny uhlobaron*. Glossy.
24) Skrtnuto. Autor élanku uvad, Ze predmétem pochybnosti bylo i dalsi pouziti vyrazu ,republika”

ve filmu. Glossy.
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20. Vyuziv nezaméstnanosti, provedl hromadnou vyluku.

21. Havlena *> nabddd dav ke klidu. ,» Nepr edb:he]re uddalostem! Jen inteli gemm
delnik miiZe celiti kapitalistické hydre. 2%) Pouze swwm vzdéldnim a svymi
schopnostmi miiZe se stdti platnou jednorko:.¢ ve stdté. Ndsilné prevrary maji
vZdy vzapéti reakci.

22. Skala, ktery jest nyni difednikem okresni politické spravy, intervenuje u Ko-
hlmanna ve prospéch délnictva.

23.,,Radim vam ve vaSem zdjmu, abyste odvolal vyluku a vyckal rozhodnutr
vlady.*

24. , Tady poroucim ja a vas prosim, abyste se do toho nepletl.*

25. Ndrodni shromazZdeéni odhlasovalo za!:or dolii a velkostatkii. Ostravskymi uli-
cemi proudf radostné vzruseny lid... (preklcp — list; pozn. ES)

26. ,,Pane inZzenyre, mné leZel zajem republiky a délnictva vzdy na srdci. Budu-li
zde teditelem, bude z toho miti republika i délnictvo.*

27.,,0znamim vasi zadost vlade.“

28. Vlada na Ladost délnictva jmenovala Skalu ufednim spravcem a prace byla

opét zahalena
KONEC _
Ph.Mr a Ing C Zd Vilim
lékamik a chemik
Praha. Nusle udoli 446.

25) Povileénou situaci charakterizuje scénaf takto: .Prisla viak revoluce a vitézna republika. Inz.
Skala se vraci na Ostravsko, kde délnicka tfida svadi nove tézké boje s drziteli Sachty. Délnik Havlena.
pritel inz. Skaly, mluvik déln ikum 'Vychytralosti presla ccla tato uhelna panev k \elkokapltalu. Vam
byla ukradena druzstevm Jama Helena. Cela tato zemé ne aln jednotlivci, ale statu. Stat necht
udéla zakon a dosadi své 5pravce. Majetek repubhky budiz nam svaty. VaﬂlJl vas pred nasilim.
Ne!)rovade_]te socializaci sami. Musime nejdrive socializovat svého ducha, svoje ja, byt dobrymi
uvedomelymi socialisty. Bud'te klidni, cekejte rozhodnuti vlady.™ Scénar.

26) Cenzura brala v pochybnost i oznaceni ,kapitalisticka hydra™. a teprve na poukaz. kolikrat
denné se tohoto vyrazu pouzije v dennich listech, byl ponechan. Glossy.

27) .Nahle odhlasuje Ndrodni Shromazdéni zabor dolu a velkostatku a ministerstvo vnitra nafizuje
Kohlmannovi politickym ufadem, aby ihned svuj dul predal v majetek délnictva (podtrZeno, pozn. ES).
které také skutecné ujme se opét vedeni zavodu.” Z obsahu filmu —viz Fond 1. Ve zduvodneni zdkazu
filmu je scéna jesté jednou zminéna: . Ndpis: 'Narodni Shromazdéni odhlasovalo zabrani dolu a
velkostalku. : politicky urednik (podtrzeno. pozn. ES) oznamu|e Kohlmannovi: ‘Ministerstvo
narizuje, abyste predal ihned svUj dJEI v majetek délnictva.™ Fond [. Vyse citovany text se vztahuje k
L. verzi filmu. Pfi porovnani téchto ziznamu s titulkovou listinou I1. verze filmu je zfejmé. Ze po prvni
cenzufe doslo ke zméné zavéreénych scén. Napr. byla odstranéna scéna spolecenské potupy Kohlmanna.
v niz byl majitel statni moci zbavovan svého vlastnictvi.

28) Ve scénari byl zavér filmu popsan takto: ..V pfedvecer. kdyz cervanky ozarovaly uheiny revir,
piebiral inz. Skala znarodnéné doly. Svoje srdce svéfil do opatrovani dccn inz. Oblomskeho Olze. ktera
byla uchvacena jeho velkymi myslenkami. Nasledoval dlouhy polibek...” Scénar.
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Edic¢ni poznamka

Titulkova listina filmu Sachta pohrbenych idei je uloZena v SUA, fond MV-SR 1919-
1924, 9/283/40 jako volna priloha Zadosti o druhou cenzuru filmu z 9. listopadu 1921 pod dj.
85871. Jde, jak to potvrzuji i dalsi okolnosti, o I1. verzi titulkové listiny filmu. Tvofi ji strojopis
o 8 strandach, na jehoZ zavéru je pfipojen vlastnorucni podpis Z. Vilima. Jednotlivé stranky
titulkové listiny nejsou ¢islovany. Uplnost textu potvrzuje naslednost ¢iselné oznacenych fil-
movych titulku.

Cilem pripojeneho poznamkoveho aparitu, ktery doplnuje edici, je vyuZit i jiné dokumen-
ty k ziskani dalSich informaci o podobé nedochovaného filmu a také o pric¢inach jeho kritic-
keho prijeti, zejmena ze strany cenzurniho sboru.

O pivodnim zaméru dila vypovidaji &asti scénafe publikované J. Kagparem v Zarubeckém
havifi v roce 1961. Podle jeho svédectvi byl Havliv scénar zapsan rukou v obycejném sesité.
Z. ného byl pofizen strojopis, ktery se J. Kadparovi ztratil. Citované ukazky ze scénare in: J.
Kaspar, Prvni film o haviFich. .Zarubecky havit~, ¢ervenec 1961. Tato citace je oznacena
v poznamkach Scenar.

Dalsi soubory dokumentt — protokoly z jednani cenzury a zvefejném’ zaznamu o jednani
cenzurniho sboru v ¢asopisu Film — identifikuji sporna mista filmu a pfibliZuji zplsob dobove
reflexe filmové i mimolilmove skutecnosti.

K 1. verzi filmu se vaZe cenzurni protokol 7 fijna 1921. Ten podrobné parafrazuje, v za-
znamu obsahu filmu i ve zdivodnéni jeho zakazu, zejména zavérecné scény filmu. Viz cit.
fond, ¢j. 74884. Citace je oznacena v poznamkach Fond 1.

K II. verzi titulkove listiny, resp. filmu, se vztahuje dopis ministerstva spravedlnosti z
prosince 1921, které v ném vyjadruje —na zakladé predchozi Zadosti ministerstva vnitra — svij
vztah k celému pripadu. Viz cit. tond, ¢j. 96649. Citace je oznac¢ena v poznamkach Fond 2.

K I verzi titulkové listiny ma také primy vztah ¢lanek Glossy k filmové censure z dubna
1922. Autor v ném na zakladé interniho materialu rekapituluje diskusi cenzurniho sboru o
Sachté pohrbenych ider. Pribeh jednani doklada fadou pfimych citaci titulkl filmu a také
podrobné zaznamenava doporuceni cenzurniho organu. Viz -ert, Glossy k filmové censure.
~Film™, 12.4.1922, ¢. 4-5, 5. 2—4. Citace je oznacena v poznamkach Glossy.

Pokud byly poZadovaneé cenzurni zmény skutecné provedeny, nabizi se hypoteticka podo-
ba III. verze titulkove listiny a filmu, tzn. 1€ verze, v miZ byl tilm uveden v lednu 1922 do kin.
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PRILOHA

Sachta pohibenych idei

NaSe obecenstvo spatri brzo na bilé plose kinematografu novy cesky film, ktery
Znamena opét novou epochu v Ceské filmové tvorbé. Jest to prvni pokus o Cesky
socialni film a s radosti moZno konstatovati, Ze pokus se nad o¢ekavani zdafril. Firma
Vilim-Film za reZie p. Havlovy vytvorila film Sachta pohirbenych idei, ve kterém
lusti oZehavé otazky dneSka, otazky socidlni a socialisacni. Na horké pudé
Ostravska, v pekle jeho doli, huti a bani, v prostiedi hornického Zivlu, v kraji Bezru-
cové, odehrivi se déj dramatu havifi salmhrajlpro film jak v masach, 'tak Jednotllvc
a ku cti _]e_]l(‘h budiz feceno, po vétsiné vybome V ateliérech A.-B. sehrany scény
interiérové a opet s povdekem kvnujeme Ze od té doby, kdy tento stanek byl dan
vyrobelim filmu k disposici, stouply nase ¢eské vyrobky o 100% v provedeni a cené.

Film uvadi nas do stfedu Ostravy Siréna houka a doly vypoustéji ze svého nitra
fady horniki, na jichZ mista nastupu;n novi. Vidime praci na Sachtach a proZivame s
ostravskym hornikem kus jeho Zivota. InZenyr Skala a Oblomsky jsou délnictvu
prate.stl a podporup jeho snahy. Zakoupi dil a ucini délniky spolecniky, provedou
pokus castecné socialisace. Na vedlej$im dole Kohlmanové vypukla v téZe dobé
stavka. Kohlman postavil se ostfe proti délnictvu, povolal vojsko, doslo ku srazce.
Mrtvi, ranéni a zatCeni — zda se, Ze Kohlman zvitézi. Vsak socialisace sousedniho
dolu pi’ivodi Kohlmanovu poréiku TyZ prisaha Oblomskému pomstu. Pocne itociti
tim, Ze sniZi ceny uhli na nejniZsi miru a znemozni sousednimu dolu, jehoz majltele
nevladnou velkym kapitalem, konkurenci. Oblomsky svola délnictvo a to zaruci
zdvojnasobiti vykonnost, aby Sachta vydrzZela konkurenci. Z1y duch v osobé
Kohlmanova vratného dopusti se zloc¢inu: Navrta rouru, kterou privadi se do dolu
Cerstvy stlaceny vzduch a nastane vybuch. Zmatek v dolech jest k nevypsanl [ tuto
nastrahu vSak podar: se odstranit, v§ak zloba lidska Jde dale a doly maji byti zato-
peny. Délnictvo jest na straZi a vinika na misté ztrestd. Neubrdnil se spolecensky diil
utokiim naii vedenym, propadl financni zkdze, musi byti v drazbé prodan. Zakoupil
jej Kohlman. Truchlivé opousti délnictvo svoji Sachnu pohrbenych idei...

Svétova valka chyli se ku konci. V den 28. fijna plesa celé Ostravsko. Kohlman
stava se rozhodnym rcpubhkancm pokud ma strach, za kratky ¢as ukaZe opét své
ledvi. Panovacnost jeho netrva vSak dlouho, vlida nafizuje vyvlastnéni dolt a
délnictvo ujima se opct vedeni. — Snad trochu utopie, le¢ co opravdovostl v celém
déji. Mané vzpominame na Zoluv Germinal. Romanek smysiné Z Zeny, jenz v dej jest
zapreden, dava nahlédnouti v rodinny Zivot havifiiv, celek plisobi mocné natu-
ralisticky a ziska jist¢ v kruzich kllle:ualog,rallckeho obecenstva Siroky okruh
vdécnych divaku. Smely pokus o socialni ¢eskv film — ale dopadl nad ocekavani
dobre. Doporucujeme vSem kinematografiim.

,Divadlo budoucnosti® 2, 1921, ¢.40, s. 2.
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roénik 4, 1992, éislo 1 (7)

UVAHY O LITERATURE

Cteni z metodologie

Movies and Methods.
Ed. Bill Nichols, University of California Press 1976, 1985, I. 11, 640 stran; I1. 12,

753 stran.

Je snadné — a marné — nafikat nad kratkozrakym pocinanim nakladateld, ktefi
hraji na okamZitou jistotu. My, ktefi knihy nevydavame, jen ¢teme, snadno a rychle
poradime: v intelektualni sfére se investice vraceji za dlouho a jes$té k tomu neprimo,
ale zato s velkym ziskem obecného prospéchu. Filmova véda j¢ nicméné oblast, do
niZ se penize sotva kdy pohrnou Presto je nutné silnym hlasem upozornit na exist-
enci dila, jehoZ zpfistupnéni ¢eskym ¢tenarim by mélo nejspis klicovy vyznam pro
studenty, profesionalni badatele a pedagogy, vlastné pro vsechny adepty filmové
prace.

Je to dvousvazkova antologie nazvana 1(3wes and Methods, kterou usporadal
Bill Nichols a vydala University of California.”’ Prvni svazek vySel roku 1976, druhy
o devét let pozdéji. Oba na prvni pohled imponuji: nejprve rozsahem (640 a 750
stran), vzapéti §ifi spektra filmového mysleni. Najde se tu snad v3e, ¢im jen 1ze na-
plnit titul dila. Nichols se zcela vyhnul nebezpeci Skolsky zjednodusujiciho obrazu
mysleni o filmu; jeho antologie pfiznava plné pravo diverzifikovanym cestdm po-
znavani filmového dila. Editor vybral reprezentativni studie a ty obezretné spojil v
kapitoly, z nichZ si lze udélat komplexni predstavu o té které metodé filmového
badani. Jeho pristup je nezbytné tolerantni: ,,Tato antologie je protestem proti poku-
Seni vidét minulost jako néco oddéleného, utvareného a definovaného Velkym
MuZem, jehoZ ¢iny musime vécné ctit. Tato antologie je zasvécena statim, (...) které
proklamuji Zivotaschopnost filmového badani, jeZ je naplnéno diskusemi o defi-
uicich, prioritich a metodologii pravé tak, jako jiné uménovédy anebo antropologi-

“ Kromé toho Nichols v tvodu strizlivé poznamenévé ,Metodologie neni alfou a
omegou ale muZe poslouZit jako cennd pomucka v otdzce porozumeni.®

Prvni svazek je rozc¢lenén do tii oddild, které reprezentuji urcité tendence ve
filmové teorii: kontextualni kritiku, formalni kritiku a teorii jako takovou. Vice po-
chopime, kdyZ ¢teme jednotlivé studie. V prvnim oddile, do néhoZ u Nicholse spada
politicka kritika, Zanrova kritika a kritika feministicka, se setkivame s rysem prizna-

1) Bill Nichols je predstaven jako pedagog na Queen’s University, Kingston, Ontario.
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¢nym pro oba svazky —je to oscilace mezi vice ¢i méné abstrahovanou teorii a kon-
krétni aplikaci vedena cestou analyzy ¢i interpretace konkrétniho dila. V ¢asti véno-
vané politické kritice se ¢te kromé jiného esej Viktora Sklovského o Ejzenstejnové
filmu Deset dnii, které otrdsly svétem, studie Susan Sontagové Fascinujici fasismus
a texty o filmech jako Serpico nebo Kmotr I1. Oddil Zanrové kritiky zahrnuje vesmés
studie o klasickych filmovych Zanrech (western) a jako pokus o teoretické zobecnéni
je tu otiSténo nékolik stran z knihy Andrew Tudora Theories of Film. Feministicka
kritika, lstera byla v dobé, kdy Nichols pripravoval svij prvm svazek, uZ velmi po-
puldarni,” je pro nas dodnes p0]mcm dosti zamlzenym Zde je prezentovana zejména
specialnimi interpretacemi filmu jako Zit sviij Zivot nebo Sepot). a vykriky. Tzv. for-
malni kritika je v Nicholsové antologii zastoupena analyzou "autorstvi” filmu, coZ
je téma u nas chapané pohfichu jako monograficka publicistika. U Nicholse najdeme
staté o filmech Josefa von Sternberga, Nicholase Raye ¢i 0 Wellesové Obcanu Ka-
neovi. Piiltucet texti se vénuje problematice mizanscény: kupf. studie o vizualnich
motivech hollywoodského "¢erného filmu" dokazuje, jak analyza stylu vede k
chopeni a poznani véci samé; zkoumani mizanscény v Antonioniho tetralogii citu je
ukdzano jako nezbytny krok k odhaleni reZisérovych autorskych stanovisek. Za-
verecna ¢ast svazku je rozdélena ve dvi: nejprve ¢teme texty zabyvajici se nékterymi
trendy filmové teorie, a poté ndsleduje tucet strukturalistickych a sémiotickych ex-
kurst od renomovanych autorti jako je Wollen, Metz, Eco a dal3i. Podobné jako ve
vSech pfedchazejicich kapitoldch, i zde se ¢tendfi dostane seriézniho vhledu do pro-
blematiky. V tivodni studii Nichols plse »Metoda je zpusob, jak pomou autorovi i
divakovi, aby oba dobfe porozumell svétu: jaky je vztah mezi jevy, Cilépe: jak tyto
vztahy funguji Sam to prikazné uplatnil ve stati nazvané Styl, gramatika a film, jez
strukturalisticko-sémiotickou kapitolu uzavira. Nicholstv text je vvsledkem Siroce
vedeného dialogu s mnoha texty obsazenymi ve svazku. Své teoretické posrulaty pak
autor konfrontuje s filmy Miij milicek Clementine a Mlady Lincoln, které se ¢asto
objevuji v mnoha slrukturallsuckyth a sémiotickych pracech.

Kniha je doplnéna dikladnymi poznimkami, ivodni explikaci, rejstiitkem a po-
zoruhodnymi glosami k ¢asto uzivanym pojmum z oblasti strukturalismu a sémioti-
ky, které by se mohly vyznacovat vétSim vyznamovym rozptylem neZ je inosné
(langue—parole—langage, systém—struktura, syntagma—paradigma apod.). Nichols tu
vychdzel hlavné z Rolanda Barthese. UZite¢né jsou rovnéZ stru¢né ivodni, ¢aste¢né
explikacni odstavee u kazdé studie, a v neposledni fad¢ také odkazy na dalsi litera-
turu.

Roku 1985 vysel druhy svazek Movies and Methods. Bill Nichols opét vybiral
texty pl‘O]t‘]th instruktivoi, nékdy az 1111333:11311\/111 uziti uréitych metodologickych
pfistupu. V ivodu Nichols konslalu]c vyramc posileniautority filmové védy na ame-
rlckych umverzuach (Napriklad uvadl ze v roce 1964 byl v USA poc et absolvc ntu
dva tisice.) Nichols ve své fakto;,rafukc iivaze nad studiem filmu ve SpOthlyCh sta-
tech klade otazku, zda je filmova teorie zcela samostatnym oborem, anebo zda je
pouze soucastiSirSiho proudu feknéme Kulturni antropologie. Konstatuje, Ze studium
filmu se rozsifilo jako svétova disciplina pravé v okamziku, kdy se tradi¢ni huma-
nisticka koncepce, spojena s nasim kulturnim dédictvim, dostala do krize. Vyplyva

2) Texty pro prvni svazek vybiral Nichols v letech 1972 - 1973.
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tu troji paradox: za prvé, filmové studium stavi na ne-filmovych metodologickych
postupech. Za druh¢, filmova teorie ma jakysi vysokoskolsky statut "nového" oboru,
prestoZe predmét jejiho zajmu se uZ stal soucasti "staré" kultury. A za tfeti: svébyt-
nost lilmové teorie je do jisté miry iluzorni, nebot’ metody, které pouZiva, jsou ze
sféry starSich, "tradi¢nich" uménovéd.

Podobné jako prvni svazek, ani druhy neni sérii monologt jednotlivych autor,
nybrZ jakymsi sympoziem, kde se kladou zakladni otazky soucasné kultury. ,Post-
strukturalismus stoji v bouflivém stfedu nasi debaty,“ pise Nichols. A dodava: ,] to,
Ze diskuse o metodologii za¢ina nabyvat vrchu nad diskusemi o podstaté, mizZe byt
docela dobre priznakem, Ze filmové studium dosahuje jistého institucionalniho sta-
tutu.” Takova je tedy starost editora, jenZ si mimochodem pochvaluje, Ze to byly
seminare se studenty UCLA, které mu vlastné daly impuls k vytvofeni tohoto dvou-
svazkov¢ho dila. Mezi prvnim a druhym dilem uplynula doba, kdy se na americkych
univerzitach institucionalizovala filmova teorie jakoZto védni obor, jenZ vykazuje
snad jeSt¢ vice neZ jiné uménovédy tésné propojeni s nahledem sociologickym, po-
litologickym a filozofickym, s teorii komunikace apod.

Ve druhém svazku editor vénuje pozomost historickym a historiografickym ota-
zkam, které prvni svazek obesel. Jsou tu stat¢ vénované otazkam barvy ¢i zvuku ve
filmu, ba i specialn¢ zaméfené uvahy tykajici se snimani objektivy s velkou ohnis-
kovou vzdalenosti. Najdeme tu —rovnéZ z duvodii metodologickych — ¢lanky zaby-
vajici se kuprikladu spolecnostmi Columbia nebo Warner Brothers. Stejné jako v
prvnim dile, i zde sc¢ objevi rubrika Zanrové kritiky, zaméfena jednak na vyhranéné
oblasti, jako je melodrama nebo horror, a jednak na dokumentarni film. Oddil femi-
nistick¢ kritiky, Ktery tu uZ tvofi samostatnou kapitolu, naznacuje, jak se tento styl
vyvinul od doby prvniho svazku... Kapitola nazvana Strukturalistickd sémiotika pri-
nasi detailni ivahy Paula Sandroa o trech zakladnich dilech Christiana Metze a mi-
strovsk¢ ukazky aplikované teorie ve studiich pojednavajicich o filmech jako Pre-
padeni, Celisti, Pravidla hry aj. Pfedposledni kapitola druhého dilu je vénovani
"psychoanalytické¢ sémiotice”, konkrétn¢ tém aspektiim, které byvaji s fenoménem
kinematogralu pripominany (voycurismus). Pomémé celistvé, podobné jako v kapi-
tole feministicke kritiky, se tu bilancuji uplynula I¢ta. Do zavérecné kapitoly pak
Nichols shrnul stat¢, které jinam prost¢ nepasovaly. Pojednavaji o specialnich otaz-
kach, jako je napf. homosexualni kritika (1j. kritika vychazejici z politiky osvoboze-
né homosexuality), jeZ se jevi jako ¢asové posunuta paralela kritiky feministické.
Najde se tu text stfihace z BBC nazvany Prostor mezi zdbéry, psany z praktickych,
konkrétnich zkuSenosti, jenz viak stavi do popredi problém etiky (stfihac¢ské) tvorby.
Je tu i stat’ pokousejici se aplikovat marxistické hledisko v jisté opozici vii¢i metodé
psychoanalytické nebo sémiotické (hledani tfidni zakotvenosti postav u filmu Psi
odpoledne). Touto prevazné ideologickou viehochuti konéi Nicholsova metodologi-
cka prehlidka — a ¢asovy rozestup mezi prvnim a druhym dilem napovida, Ze by
prave ted’ mél vznikat svazek treti...

V textech, kter¢ tvofi Nicholsovu antologii, nenajdeme studie zabyvajici se dis-
tribuci nebo vyrobou, tzv. "filmovy proces" tedy neni postizen v extenzivnim celku.
Jsme naopak svédky hlubokého soustfedéni na fakturu filmového dila, pficem? roz-
kmit od abstrakce k aplikaci nas ujituje, Ze autor antologie pfedklada ucelenou na-
bidku, jejiZ pragmaticky aspekl je stale pritomen. Movies and Methods prosté neni
broZura pro kazdcho, ale pro okruh vaZznych zajemci je to bez nadsazky doZivotni
prirucka.
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Nicholsova ¢itanka je obecné respektovana pro kvantitu i kvalitu vybéru, rozhod-
né vsak neni svého druhu jedina. V roce 1974 poprvé vysla ve Spojenych stitech
(Oxford University Press) antologie, kterou sestavili Gerald Mast a Marshall Cohen
a nazvali ji Film Theory and Criticism. Obsahuje podobné¢ jako Nicholsova Citanka
zralé texty filmové teorie a kritiky publikované v rozmezi let 1916 a 1977. Je pocho-
pitelné, Ze prakticky soubézné pripravované edice se nevyhnuly opakovani téchze
jmen, nedoslo vsak k duplicité konkrétnich texti. Antologie Film Theory and Criti-
cism mimo jiné zkouma vztah filmu a reality, syntax a strukturu filmového dila,
zabyva se specifickymi hodnotami filmu, filmovymi Zanry, psychologickym, social-
ni a ideologickym kontextem. Dal$i obsahly svazek filmové teorie vySel péci Colum-
bia University Press (1986) a editor Philip Rosen j ]ej nazval Narrative, Apparatus,
Ideology. A F ilm Theory Reader. 1 zde se objevuji jména klasiki filmového mysleni
stejné jako jména novych autorit (Laura Mulvey ad.).

Rozhodné je tedy v ¢em listovat — prictéme k témér ¢trnacti stovkam stran Ni-
cholsovy antologie osm set padesat stran svazku pfipraveného Mastem a Cohenem
a k zoufalstvi ¢eského filmového védce to docela staci. V Ceském filmovém ustavu
pripravil pfed tfemi lety Vlastimil Zuska prvni svazek Shorniku filmové teorie, ktery
je orientovan na angloamerickou oblast. Zde se k ¢eskému ¢tenafi dostavaji, v ramci
prekladii deviti studii uvedenych komentafem, i dvé ivahy z Film Theory and Criti-
cism. Revue Film a doba se snaZi systematicky sledovat aktualni trendy ve filmové
teorii, nicméné kvalitni kniZni antologie ma proti periodickym publikacim Cetn€ vy-
hody. Zvlast je-li jako pomiucka bézné dostupna. Nemluvé o tom, jak by takova
antologie mohla pomoci pfi splaceni obfiho vydavatelského dluhu, ktery tolik kom-
plikuje situaci rodici se Ceské filmové védy jakoZto svépravného oboru.

Michal Bregant

Martin Esslin: The Age of Television.
San Francisco, W. H. Freeman, 1982, 138 stran. [lustrovdno.

Teoreticka prace Televizni vék byla napsana uz pred vice nez deseti lety, ale
neztratila za tu dobu na aktualnosti. Kriticko-teoretické publikace Martina Esslina
(Brecht — Clovék a dilo, Absurdni divadlo, Anatomie dramatu, Artaud a dalsi) jsou
dobre znamé predevsim v divadelnévédnich kruzich, ale jejich autor nemé€l nikdy
daleko ani k problémum masovych médii (napiiklad v obdobi 1963—-1977 zastaval
funkci vedouciho oddéleni rozhlasového dramatu BBC v Londyné). KdyZ pak prijal
misto profesora dramatickych véd na Stanfordské univerzité (Kalifornie, USA), do-
stal se do bezprostfedniho kontaktu s komercni televizi amerického stylu. To ho
primélo formulovat kritickou analyzu tohoto média, které je podle jeho slov ,jednim
z nejdulezitéjsich, nejzanedbavanéjsich a nejpodceniovanéjsich socialnich fenoménti
nasi doby“. (s. IV) Dlouhodoby kalifornsky pobyt poskytl autorovi jednu velkou

102




vyhodu oproti svym stoprocentné americkym kolegim: Byl to odstup outsidera, jenz
se v Esslinové pripadé spojil s diukladnou znalosti $irSich souvislosti zkoumaného
tématu. Tento "distancovany" pohled zvenci byl diilleZitym pfedpokladem pro Kritic-
ké zhodnoceni fenoménu, s nimZ jsou Americ¢ané tak srostli, Ze vétSina z nich uzZ neni
schopna predstavit si jakoukoliv alternativu.

Hned v tvodu se Esslin odvolava na Huxleyho semindlni anti-utopii Konec civi-
lizace (Brave New World) a dodava, Ze tento svét uZ vlastné existuje a nazyva se
televizni vék. Jeho zminka o Huxleyho chmurné vizi "veselé budoucnosti” je dvoj-
nasob cenna, protoZe byla napsana v dob¢, kdy bylo zvykem materializovat si obavy
z budouciho usporadani spolecnosti spiSe jako variantu Orwellovy totalitni vize
1984. Tento Esslintiv pohled se o nékolik let pozdéji objevil v inteligentnim popu-
larnévédeckém bestseleru amerického spisovatele Neila Postmana Amusing Oursel-
ves to Death (Ubavime se k smrti, 1985). Detailni argumentace autora této knihy
posiluje argument, Ze postindustrialni spolecnost zapadniho typu ma daleko bliZe k
Huxleyho verzi sacharinové budoucnosti neZ k primitivni hrubé represi, které se
obaval Orwell. Podle Postmana je to televize, ktera nas nauc¢i dobrovolné milovat
jakéhokoliv "Velkého bratra" — a lidé si to jesté sami zaplati.

Esslin se snazi zodpovédét predevsim nékteré zasadni otazky a problémy televi-
zniho média, z nichZ vyjimame tyto:

1. Televize je pfi¢inou revolu¢nich zmén ve vyvoji Zivotniho stylu lidské spolec-
nosti. ,,Pfevraty jako Ruska revoluce nebo svrZeni iranského Sacha se vétSiny
Zivotnich struktur nedotykaji.“ (s. 1-2)

2. Televize je v prvé fadé dramatické médium. Tato perspektiva je bezpochyby
ovlivnéna autorovou celoZivotni kariérou divadelniho teoretika. Nicméné jeho
postrehy, napriklad poukaz na zfetelné dramaticky charakter televizniho Zurnalu
a jinych zpravodajstvi, tedy forem donedavna veskrze povaZovanych za vzor
realismu a autenti¢nosti média, stoji za hlubsi prostudovani. Nejen konstrukce
zpravodajskych poradi, ale i skute¢né demonstrace, politickd shromaZdéni a jiné
verejné projevy jsou podle Esslina ,,ve své podstaté dramatické udalosti s prede-
psanym chodem, specidlné navrZenymi transparenty a nastroji a nacvi¢enymi
hesly“. (s. 11) Tento fakt lidé obeznameni s totalitnimi reZimy vétsinou znaji.

3. Esslin poukazuje na spojitosti mezi televiznim zazZitkem a dennim snénim (day-
dream). Hranice mezi faktem a fikci, skute¢nym svétem a fantazii podle néj sply-
vaji pfi navykovém oddavani se televizi natolik, Ze se doCasné potlaceni divako-
vy skepse miiZe vyvinout v permanentni stav, na rozdil napfiklad od situace pu-
blika divadelniho. Televize v divakovi vytviii faleSné védomi (fausse conscien-
ce) v Sartrové smyslu slova.

4. Archetypy popularnich televiznich programu, tytéZ postavy objevujici se v neu-
stdle se opakujicich situacich, jsou podle autora nejenom vyrazem kolektivniho
podvédomi, nybrz také ,charakteristickym procesem zpétné vazby formuji a
utvareji divacké touhy, modely choviani a postoje”. (s. 44)

5. Esslin si v§ima také televizni reklamy, jejiz prioritni funkci ve struktufe televiz-
niho programovini charakterizuje zdanlivé paradoxni, avSak zasadni definici:
»Reklamy jsou vice neZ pouhy okrajovy ingredient americké televize. Jsou de
facto krvi, raison d’étre vSech komer¢nich programi. ... VSechny ostatni progra-
my existuji jen proto, aby privabily divaka k reklamdm.“ (s. 51)

6. Esslin se obzvlasté obava dlouhodbych negativnich vlivii televize, zejména opa-
kovaného zobrazovani dehmumanizovaného nasili na obrazovce, jakoZ i primitivi-
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ty vétSiny materialu, ktery americka komercni televize uvadi. Poznamenava, Ze

je to v historii poprvé, kdy ,,intelektualné nejméné vyspéla ¢ast spolecnosti dik-

tuje intelektualni uroveii nejdileZitéjSiho informac¢niho a komunikacniho média

této spolecnosti®. (s. 86)

7. Televizni vék obsahuje i definici a vzajemné porovnani tfi hlavnich typt televiz-
niho usporadani ve staté (po strance sponsorské): statni, komercni a tzv. smiSeny
systém (jako priklad je uvedena kanadska spolecnost CBC). Tato treti alternativa
ma podle autora nejvEtsi kvalitativni potencidl a slibuje i maximalni miru neza-
vislosti.

Pfipomernime si, Ze Esslin se vénuje predevsim komeréni televizi americké, s niz
jsou evropsti divaci obeznameni diky individualnim pofadiim, méné vsak uZ znaji
jeji charakteristickou programovou strukturu (véetné agresivné cileného zafazovani
reklam do klicovych momentu déjové skladby a dalsich detailit). Tato situace se
ovSem rychle méni. V disledku rychle postupujiciho védeckotechnického vyvoje a
fady neocekavanych politickych zvrati (napfiklad satelitni vysilani, kabelova sit,
video, privatizace) se nabidka a rozsifeni televiznich programu globalizuje. Americ-
ké struktury se v tomto prostredi rychle prosazuji po celém svété a je nemozné je
ignorovat, bez ohledu na to, jak celou situaci hodnotime.

S nékterymi Esslinovymi nazory lze polemizovat —urcité by se nasli kritici, ktefi
by autora obvinili z elitarstvi a z pfiliSného zduraznovani formalni zavislosti televize
na jevisStnim dramatu. Mnohé kliCové otazky jsou v jeho praci jen kratce nastinény.
DileZitéjsi je spise hloubka autorova pohledu, jeho nesmlouvavost a predvidavost.
Zejména ta vystupuje s pribyvajicim ¢asovym odstupem do popredi. Mnohé z toho,
co Esslin pred deseti lety teoreticky formuloval (napriklad "homogenizujici vliv te-
levize na svétovou kulturu™) s¢ mezitim potvrdilo. Dnes se jeho utla publikace —
pouhych 130 stranek vcetn¢ ilustraci! — uZ priradila ke stéZejnim pracem na poli
televizni teorie.

Jan Uhde
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Vytvarnici animovaného tilmu

Jan Pos: Vytvarnici animovaného filmu.
Praha, Odeon 1990, 208 stran + obrazovd priloha, ndklad 5000 vytiskii.

Stejné jako dosud chybi prehledné dejiny ¢eského hraného filmu a za posledm’ch
pétadvacet let i filmu dokumentarniho, nemame dosud ani déjiny filmu animované-
ho. Pred Ie ty sice vysly v Ceskoslovenském filmovém dstavu v cyklostylované edic-
ni fadé Textu Kapitoly z déjin cs. animovaného filmu (1979) z pera dr. Marie BenesSo-
v¢ a Jaroslava Bocka, jejich text vSak zustal jen pracovni verzi pfipadného kniZniho
vydani. Oba autori se tehdy snazili postihnout vSechny aspekty animované tvorby a
popsatjinejen jako umélecky druh, ale pfedevsim jako kmematograflcky jev. Vroce
1987 vychazel pak v celém rocniku Casopisu Zpravodaj ¢s. filmu na pokracovani
serial stati Cs. ammovany film, pokus Jana PoSe o sumarizaci faktii, osobnosti a dél
Ceské a slovenské animované lvorby od jejich pocdtku aZ do roku 1986. Odeonska
kniZka téhoZ autora Vytvarnici animovaného filmu nyni zapliuje prizdné misto v
literatufe o tomto oboru také jen ¢astecné.

Pos zvolil zajimavy, neobvykly a velmi logicky thel pobledu na ceskou animo-

vanou tvorbu. Sleduje osobnosti vytvamlku ktefi se kdy na této produkci u nds pod:-
leli, pricemZ vychodiskem vykladu mu zustiva chronologicka posloupnost vyvoje
animovan¢ho filmu.

Reklo by se, kdo povolanqs: by mohl napsat knihu o animovaném filmu nez
Clovek, ktery mu vénoval vétsinu svého Zivota. Jan Pos pracoval v letech 1948-1980
na Barrandov¢ a v Kratkém filmu Praha pfevazné jako dramaturg ve studiich animo-

vancho filmu a sam k nému privedl radu novyc.h tviirct. Nékde tady vsak zacinad
problém jeho knihy, za jejimZ textem zfeteIné citime vnitini rozpor mezi historizujici
tendencti, teoretickou erudici (dramaturga) a pamétnickou zkusenosti. Snaha skloubit
viechny tfi aspekty autorovi patrné zabranila v razantnéj$im ¢lenéni struktury textu
slqm jako v rozhodnuti, zda pijde o odbornou nebo popularm publikaci. UZ pri
prvnlm listovani ¢tenafr bc/pcuw zjisti, Ze jde o to druhé, nebot’ knize zcela Lhybl
nejen ponmmkovy aparat, vyjma rejstriku jmen, ale na za&tku nebo na konci i pre-
hledny obsah s nazvy a strankovanim kapitol. Tato opomcnuu prlsplvap k celkové
nepichlednosti textu, k jeho "chybné dramaturgii”, ktera je nejvétsi slabinou knihy.

Publikace z odeonské edice Soudob¢ ¢eské uméni vzdy mély, pokud vim, ency-
klopedicky charakter a pfedstavovaly v malych medailénech jednotlivé vytvarné
umclce spolu s ukizkami z jejich dila (napf. Dusan Konecny, Mladi ¢esti maliri,
1978; Sylva Petrova, Mladad grafika, 1980; Blanka Stehlikova, lustrace, 1984; Eva
Matyasova, Naivai malirstvi, 1986 aj.). Pos tento systém nezvolil a dal prednost
jednolitému textu. Ovsem tato forma pfi tak obrovském mnoZstvi faktografického
materialu, i pfes ¢lenéni do nékolika kapitol, velmi znesnadniuje a zneprehledniuje
oricntaci. Predevsim proto, Ze autor spojuje v jeden nepretrzZity sled poznamky o
genezi ¢eské animované Skoly, teoreticko- estetické exkursy a charakteristiky umel-
cu. Reka slov plyne a jména vytvarniku, o n¢Z zde prece jde predevsim, nejsou nijak
gralicky odliSena.

I kdyZ autor rozdélil text do kapitol, jejichZ ¢asova vymezeni zhruba odpovidaji
v domaci filmové historiografii dosud bézné uzivanému ¢lenéni, vychazejicimu z
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periodizace dané spolecensko-politickymi aspekty, nejsou pro néj nicméné tyto
vnéjsi okolnosti tolik dulezité. Po§ pojima vyvoj animovaného filmu — diky zvole-
nému uhlu pohledu pres vytvarnou sloZku — predev§im z ného samého. VZdy jen
kratce, jednou vétou uréi jeho sméfovini ve sledovaném ¢asovém tiseku a nadale se
zcela vénuje vytvarné strance svého predmétu. Dobovou charakteristiku omezuje na
minimum. Domnivam se, Ze pravé proto by byvalo vyhodnéjsi zaradit na ivod pre-
hlednou studii o zakladnich souvislostech vyvoje animovaného filmu a portréty vy-
tvarniku zpracovat jako samostatnd vykladova hesla. Nejen proto, Ze by se text zpre-
hlednil, ale podobny zpusob by vedl autora k uspornéjSimu vyrazu a Po§ by byval
nemél tolik problémi s hledanim slov a formulaci v téch dsecich textu, kde prechazi
od jedné osobnosti k druhé (jako by v této vyznamové plynulosti spocivala kontinu-
ita vyvoje) a také ve snaze se neopakovat pfi nalézani vyrazi v jednotlivych charak-
teristikach. '

Soustfedéni se na jednu sloZku tvorby animovaného filmu umoZznilo PoSovi na
druhé strané vytvofit si prostor pro teoreticko-estetické poznamky. Vzhledem k au-
torové erudici bychom vsak od nich ¢ekali hlubsi kunsthistoricky zdabér smérem k
soudobym tendencim vytvarného uméni, stejné jako detailnéjsi poodhaleni mecha-
nismu tvur¢iho procesu od momentu vytvarnikova rozhodnuti podilet se na filmu.
Za velmi cenné v této vrstvé textu povazuji vSak autorovy vazné pokusy o projasnéni
terminologickych pojmi, napfiklad definovani rozdilu mezi vytvarnym rukopisem a
vytvarnym nazorem (s. 138) nebo klasifikaci riznych zpisobu vytvarnikova podilu
pri tvorbé (a vyrob€) animovaného filmu (s. 10).

Jak uZ bylo feceno, Posiv text pfece jen inklinuje vic k populdrné pojaté publi-
kaci (touto charakteristikou se oviem nijak nesniZuje hodnota obsahu), a tak i osobni
zaujatost a laska k pfedmétu zkoumani nepokryté zjevovand autorem je logické a
sympatickd, stejné jako jeho naklonnost k uréitym osobnostem, jiz PoS projevuje
mnozstvim textu vénovaného tomu ¢i onomu vytvarnikovi. Jako pfimy ticastnik déji
chce zaznamenat vse, co se mu zda podstatné, i pouhé jednotlivosti, coZ ho ovSem
pfi uvadéni jmen vede aZ k nemistnému detailismu a k uvadéni kazdého jména, na
které si vzpomene, lhostejno, podilel-li se doty¢ny umélec pouze na jednom ¢i dvou
dilech. Tento postup poznamenal pfedev§im kapitolu o poslednim vyvojovém obdo-
bi (1974-1988), v nizZ (celkem pochopiteln¢) chybi historicky odstup a kde se obje-
vuje jméno témér kazdého tehdejsiho absolventa ateliéru filmové a televizni grafiky
na UMPRUM. Pos podobné sumarizaci mohl predejit, kdyby byl v textu pro toto
téma vyclenil samostatnou kapitolu. V soucasné dobé je vic nez zfejmé (a bylo tomu
tak i v dob¢, kdy kniha vznikala), Ze z ateliéru, ktery ved] nejprve Adolf Hoffmeister
a od sedmdesatych let Miloslav Jagr, pfichazeli do ¢eského animovaného filmu vy-
tvarnici, ktefi byli na rozdil od "zakladatelu" pro film vyskoleni a jediichi tvorba méla
v uréitych etapach vyvoje shodné aspekty — napiiklad v druhé puli 70. let to byla
spole¢na orientace na plo$nou animaci nebo animovani v kamefe (coZ do jisté miry
mohlo vyplyvat z technickych mozZnosti, které ateliér poskytoval). Spolecné bylo i
to, Ze aZ na zarné vyjimky (Mergl, Koutsky, Barta) projevili se jednotlivi absolventi
ateliéru jako umélecké osobnosti s charakteristickym vytvarnym nazorem teprve po
druhém, tfetim samostatném dile.

PoSova kniha zustala v kontextu odborné literatury o animovaném filmu nékde
na puli cesty v podobé pravé jen historizujici publikace, nicméné ma piese vSechnu
neujasnénost koncepce sviij vyznam. Poskytuje orientaci ve vyvoji, jménech a smé-
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rech této oblasti filmové tvorby a diky autorovym hlubokym znalostem je zasvéce-
nym pruvodcem po svété ¢eského animovaného filmu.

Nemohu si nakonec odpustit ivahu, kterou dnes PoSova kniha vyvolava. Je tro-
chu paradoxni, Ze vysla v dobé, kdy zaroven jako by se stavala epitafem na rovu
animovaného filmu. Uzavfela se etapa statniho vydrZovani provazeného ideologic-
kym pusobenim, kdy mohlo za rok vzniknou i tficet filmi. (A pfiznejme si, Ze v
takovém mnoZstvi bylo i hodné slabych a zbytecnych dél.) V porovmim’ s dneSkem
muZe ¢lovék pii pohledu zpét propadat iluzi o kvalité a vyznamu animované tvorby
v tehdej$im kinematografickém kontextu, nebot’ v soucasné dobé v ateliérech na
Barrandové vznikaji pouze zakazky pro zahraniéni partnery, a soukroma studia,
ktera si zaloZili néktefi tviirci, se v samych zacatcich pochopitelné potykaji s financ-
nimi potizemi. Nezbyva neZ doufat, Ze ti nejlepsi umélci, ktefi nadobro propadli
kouzlu animovanych obrazku, budou dal tvofit i pres nepfizen vnéjsich podminek a
animovany film jako svébytny umélecky druh v ceskych zemich nezanikne. Tim
piadem také PoSova kniha nebude na konci cesty mysleni o fenoménu animovaného
filmu, ale jen jednou z mnoha v fad¢.

Jana Hadkova

Svédectvi zvukare

Miloslav Hurka: Kdyz? se rekne zvukovy film... (Kapitoly z historie a soucasnosti

zvitkového filmu).
Cesky filmovy istav, Praha 1991, 339 stran, 160 il., 1500 vytiski.

Ceska filmovi literatura trpi fatdlnim nedostatkem memodrové literatury. Ve fil-
marskych kruzich se psani vzpominek jaksi nenosi; nestalo se ani dobrym zvykem
(jakou dnvadclmku) ani modou, ani prestiZni zaleZitosti. Vynon -lise pak v takové-
mhle nepsavém prostredi zvukar s publlc:lsuckyml ambicemi, piisobi to témér nesku-
tecné. V prlpade Miloslava Hurky je tato kuriézni kombinace navic umocnéna
dlouholetym zdjmem o historii jeho oboru. Jeho dosud publikované prace se nesou-
stfedi jen na popularizaci zvukarské profese ¢i jeji teoretickou reflexi, ale zahrnuji i
pohled do minulosti. Filmovému historikovi se tim stavaji ¢etbou povinnou, ale také
vitanou. Technicka stranka vyvoje filmu je polem u nas téméf nedotcenym. Uméno-
védn¢ orientovand vétev ceské filmové historiografie technickou podminénost filmu
tradi¢né ignoruje. Snad to neni ani tak intelektualni selhdni historiku, jako spiSe re-
zignace humanitné vzdélanych intelektualli na pochopeni svéta techniky. Nicméné
zkresleni, které vznika pfi interpretaci historické filmové poetiky prehlizenim jeji
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technické podminénosti, je znacné. Interpreti prOJeVUJl prirozeny sklon vysvellovat
poetiku dila ]akm ,,Zevnitr*, z nitra dila samého, nazirat strukturu dila pouze prizma-
tem umélecké zamérnosti. S vuli k detallnejsunu po:mam dobovych tcchm(‘kydl
mozZnosti véetné technického vybaveni nasich ateliérii se aZ na zcela osamocené vy-
jimky (Zdenék Stabla) nesetkame. Nova knizka Miloslava Hurky Kdyz se Fekne zvu-
kovy film... predstaVUJe v nasem prostiedi mimo Jmc i durazné pripomenuti, Ze poe-
tika filmového dila a technicka strinka jeho zrodu jsou od sebe neoddélitelné.

Hiirka ma na svém konté knihu Magnetofon (SNTL, Praha 1958), ve filmovych
kruzich pak znamé;jsi praci Estetika zvuku ve filmu (CSFU Praha 1965). V poloviné
osmdesatych let publikoval sérii stati o problematice zvuku ve filmu, predwsnm pak
serial Fonograf gramofon a kmematogmf (1-5) (Gramorevue 22, 1986, ¢. 4-8),
klery se stal v téméf nezménéné podobé soucisti recenzované knihy. Autor prlspel
zasvécenymi ¢lanky i do Filmu a doby (Film zvukovy nebo ozvuceny? FaD 31, 1985,
¢. 2; Kontakt. Tamtéz, ¢. 9). Jeho nejnovéjsi price vysla jako druby svazek edicni
rady Filmova dilna. Tu zahajila knizka Elmara Klose Dramaturgie je kdyz... (CSFU
Praha 1987). Stoji za to ji zde zminit, nebot' ma s Hiirkovou knihou leccos spolecné-
ho. Jak Klos, tak Hiirka jsou lidé ,,od fochu®, praktikové. Spojuji je publicistické
ambice, vile k teoretickému zobecnéni vlastnich profesionalnich zkusenosti a zijem
o historii oboru. A oba jsou pamétniky. PfestoZe ani jedna z téchto dvou knih nebyla
zamyslcna ani koncnpovana ]ako pamet: tedy navzdory objekuvnzovanemu vypra-
véni (autorsky subjekt ziistdva zejména u Klose, ale z velké ¢asti i u Hirky jakoby
skryt), musi historik chapat obé knihy Jako osobni svédectvi o jedné filmové profesi
a pracovat s nimi podobné jako s memoarovou literaturou.

Témér dvé tretiny cel¢ knihy vénoval Hirka historii zaznamu zvuku, li¢i dlouhou
fadu tu méné, tu vice uspéSnych vynalezu Namaha kterou pfi cetbé podslupujc
techmckym vzdélanim nedoteny ¢tenaf (a to je mij pfipad), viak nezistane bez
uzitku. Hurka se totiZ snaZi popsat technicky prmcnp Jednotllvych vynalezi relativiné
pfistupnym zpusobem, dokaze laikovi vysvetllt v ¢em spociva jejich historicky vy-
znam z technického hlediska a jaky byl jejich dopad na proces filmové vyroby.

Zastavme se zde alespoii u n€kolika inspirativnich pasazi Hurkovy knihy. [ kdyz
je jejim hlavnim tématem technika, ncopomnt,l autor nejprve prlpomenout praxi ,,zi-
vého ozvucovani“ némych filmi. O zivém hudebnim doprovodu se vi a celkem i
piSe, ale tieba praxe ,Zivého dabingu®, s jakou se ve dvacatych letech setkavame
napiiklad v Rusku, je malo znimd a rozhodn¢ by stdla jako typ divadeln€ filmov¢
produkce za samostatnou analyzu.

Zajimavé podnéty prinasi Hurkuv vyklad pocatki vlastni cry zvukového filmu.
Autor predevsim presvedcwc polemizuje s tradovanou tezi, Ze ,,zkamenéni filmu
po nastupu zvuku zpusobila technicka nedokonalost prvmch zvukovych aparatur.
Konstatuje, Ze ,,uz nékolik let po uaslupu zvukového filmu vznikla dokonak puso-
biva umélecka dila vytvorena pomoci tychz aparatur prvni generace®. (S. 19.) Pri
hledani nového systému filmového Jazyka Slo podle Hurky vyluéné o problém
tviirci, nikoliv technicky.

Technické limity nicméné svou roli hraly také a autor jim pochopitelné vénuje
velkou pozornost. V prvnich letech zvukové éry napriklad neexistovala mixaz. Zvu-
kové zabéry se ]ednoduse lepily za sebou bez mozZnosti jakékoliv finalni tpravy.
TotéZz se samozrejmé tykalo dodate¢ného ozvucovani némych filmu. Bud’ hrila
hudba, nebo dostaly prostor ruchy, nebo dialog. Natacelo se vyhradné kontaktnim
zvukem, takZe pokud se ve filmech z této pionyrské doby vyskytuji dialogy ¢i treba
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zpév za doprovodu hudby, musel orchestr scénu doprovazet Zivé, ukryt nékde za
dekoraci. Ceského historika zkoumajiciho promény filmové poetiky by proto mélo
zajimat, kdy napriklad pri§ly na Barrandov michacky, které umozZnily mixaz nékoli-
ka zvukovych stop. (Hurka ndm zistal tuto informaci dluZen.) Do zapomnéni také
zcela upadla skutecnost, Ze v téchto prvnich letech byly nedostatky zvukového za-
znamu (zejména hlasitostni skoky) korigovany jesté v biografu. V kazdém zvuko-
vém biografu byl instalovan ,sdlovy regulator hlasitosti... Biografy dostavaly zvlast-
ni sdéleni s upozornénim, kde je nutné hlasitost zvuku regulovat.” (s. 165.)

Velky vyznam pfripisuje autor zavedeni magnetického zaznamu zvuku v polovi-
né padesatych let, stejné jako nastupu odlehcené techniky, zejména magnetofonu
NAGRA zhruba o deset let pozdéji. Ve svétle pouZité filmové techniky se také vy-
nofuje novy vyznam nékterych filmu. Ndvstéva z oblak (1954-1955) MiloSe Makov-
ce je prvnim filmem u nds nato¢enym na aparature pro magneticky film. Robinsonka
(1956) Jaromira Pleskota (v knize chybné pifejmenovaného na Jifiho) pak prvnim
filmem, v némzZ se magnetického zaiznamu zvuku uZivalo ve viech etapach zpraco-
vani. Smyk (1959-1960) Zbynka Brynycha zase sehral roli zkuSebniho vzorového
filmu pro nové zfizena Sirokotuhla kina.

V casti vénované cinemascopu Hurka li¢i, pred jaké problémy tento systém po-
stavil zvukare. Novinkou zde byla napfiklad smérovost zvuku. Zvuk se mohl ,sté-
hovat“ z jedné strany pldtna na druhou, bylo proto tfeba bedlivé sledovat, aby neza-
mérna lokalizace zvuku nevnasela do dila neZadouci vyznamy. (Hirka popisuje své
zkusenosti se cinemascopem na filmech Prvai parta Otakara Vavry a Smrt v sedle
Jindficha Poldka.) Kvalitni reprodukce zvuku ovSem vyZadovala zvlasini péci o
jeden kaZdy kinosal. , JestliZe jsem chtél docilit, aby reprodukce mého filmu vyznéla
dokonale, musel jsem cestovat do ur¢eného kina a tam si poslechem podle vlastniho
testfilmu nastavit hlasitost a barvu reproduktorti.“ (s. 280.) To je princip samoziejmé
neunosny, takZze v béZné reproduk¢ni praxi byla zvukafova prace ¢asteéné znehod-
nocovana. Epizodni charakter mély i snahy zkvalitnit reprodukci v sdlech pomoci
tzv. efektovych reproduktori.

V Hirkové knize nalezneme fadu osobnich vzpominek na rizné postavy ceského
i zahrani¢niho filmu, stejné jako cenné informace a postiehy i o jinych filmovych
profesich. (,,Pokud jsem natiacel zakiazkové filmy, velmi zfidka jsem vidél kamera-
mana tocit 'z ruky’, i kdyZ mél tzv. lehkou kameru... Pro nasi kameramanskou skolu
je kamera v ruce krédem.“ s. 297-298.) Kniha je vybavena obsahlou obrazovou pfi-
lohou (160 fotografii), nékdy bohuZel znehodnocenou nekvalitnim tiskem a malym
formadtem svazku.

Ivan Klimes
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Autori puvodnich ¢lanki v tomto Cisle:

PhDr. Jiii Cieslar — pfednasi na katedfe divadelni a filmové védy filozofické
fakulty Univerzity Karlovy, je redaktorem Literarnich novin. Je autorem monografie
o L. Bufiuelovi. V soucasné dobé se vénuje filmovému expresionismu dvacatych let
a jeho pozdéj$im ohlasiim.

(Adresa: Plavecka 4, 128 00 Praha 2)

Ph.D. Jan Uhde — pfednasi na University of Waterloo, je pfispévatelem filmovych
Casopisu vydavanych v Kanadé, USA, Némecku a Ceskoslovensku. Je autorem
knihy Vision and Persistence: Twenty Years of the Ontario Film Institute (1990) a
usporadatelem Ontario Film Institute Programming Index (1969-1989), (1990).
(Adresa: Film Studies Department of Fine Arts, Univesity of Waterloo, Waterloo,
Ontario, Canada—N2L 361)

PhDr. Helena Krej¢ova — historicka, pracuje v Ustavu pro soudobé déjiny CSAYV,
vénuje se zejména Cesko-Zidovskému asimilacnimu hnuti a déjindm Zidovské popu-
lace po roce 1938.

(Adresa: Stursova 6, 160 00 Praha 6)
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Panofsky, Erwin: Styl a médium ve filmu
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Cesky filmovy ustav vydal zakladni filmologické dilo:

1977 - 1984
(Uvod Ch. Metze ke Il. francouzskému vydani)

l. Imaginarni signifikant
1. Imaginarno a "dobry objekt" ve filmu a v jeho teorii
2. Imaginarno teoretikovo
3. Identifikace a zrcadlo
4. Perceptivni vasen
5. Popreni a fetis
. Teoretizovani, iika (Prozatimni zaver)

Il. Piibéh a promluva
(Poznamka o dvojim voyeurstvi)

I1l. Hrany film a jeho divak
1. Film a sen: védéni subjektu
2. Film a sen: vnimani a halucinace
3. Film a sen: stupné sekundarizace
4. Film a fantazie
5. Povaha zaméreni na film

IV. Metafora a metonymie neboli imaginarni referent
. "Primarni" figura a "sekundarni" figura
. "Jemné definované" figury a figury "Siroke"
. Rétorika a lingvistika: jakobsonovske gesto
. Vztahy referecni a vztahy promluvove
. Metafora a metonymie: disymetrie v symetrii
. Figuralni a substitutivni
. Problém slova
. Sila a vyznam
. Kondenzace
10. Od " snové prace" k "primarnimu procesu"
11. "Cenzura": bariéra, nebo diference?
12. Pfesun
13. Kfizeni a navazovani ve filmu
14. Kondenzace a presuny signifikantu
15. Paradigma a syntagma v textu terapie

Z francouzského originalu Le signifiant imaginaire. Psychoanalyse et Cinéma,
vydaného nakladatelstvim Christian Bourgois Editeur v roce 1984 ve Il. vydani,
prelozil a uvodem prekladatele doplnil Jifi Pechar. Doslov napsal Premysl Maydl.




Cesky filmovy ustav v roce 1991 vydal:

Filmovy sbornik historicky 2
90 LET VYVOJE CS. KINEMATOGRAFIE - pfispévky
z konference

Sbornik obsahuje 29 stati, které vznikly v souvislosti s mezioborovou
historickou konferenci uspofadanou CSFU pri pnlez&tostl 90. vyrom

ceskoslovenské kinematografie v roce 1988. Studie jsou zaméreny
k témto tématim: Film ve spoleCenském kontextu; Film v déjinach
regionu; Film jako umélecky druh; Védecka kinematografie; Teorie
a kritika.

Stanislav Ulver
ZAPADNI FILMOVA AVANTGARDA

Encyklopedicky pojata prace seznamuje ve vykladovych heslech
s hlavnimi smeéry a osobnostmi zapadni filmové avantgardy XX.
stoleti. Zvlastni kapitolu vénuje americkému undergroundu (Andy
Warhol, Jack Smith, Jonas Mekas ad.). Téma rozsifuji a doplnuji
preklady studii o avantgardé, intermédiich a postmodernismu
(P.Krakowski, H. Geldzahler, D.Higgins, D. Craneova, N. Zurbrugg,
S. Morawski, A. Kepinska, G. Dziamski).

Sbornik filmove teorie I.
ANGLOAMERICKE STUDIE

Antologie, kterou usporadal a komentuje Vlastimil Zuska, obsahuje

studie: J. D. Andrew: Stav filmoveé teorie. F. E. Sparshott: Zaklady
filmové estetiky. S. Worth: Obrazy nemohou fikat ne. J. Carey:
Konvence a vyznam ve filmu. N. Carroll: Sila filmu. J. Monaco: Jazyk
filmu: znaky a syntax. G. Youngblood: Uméni, zabava a entropie.
V. Sobchackova: Filmové zanry, mytus, ritudl a sociodrama.
M. McLuhan: Svét na civce.

Objednavky prijima Cesky filmovy ustav, ediéni odbor, 110 00 Praha 1, Narodni 40,
kde je mozné knihy také pfimo zakoupit. Nabidku publikaci zajisfuje pravidlené téz
prodejna Divadelniho Ustavu, Celetna 17, 110 00 Praha 1.




Jediny odborny tasopis, ktery chidpe aktudlnost ¢eské diva-
delni historie v celé jeji déjinné rozloze, od starovéku az po
dneiek.

Z obsahu prvnich dvou ¢isel ro¢niku 1992:

¢. 1z Jird Veltrusky — Poznamky k Bogatyrevové knize o Ces-
kém a slovenském lidovém divadle
Alexandr Stich — Divadelnost v Eeské barokni umélecké
proze
Vojtéch Ron — Ad maiorem Dei gloriam (zastaveni nad
jezuitskym divadlem)
Zdenék Horinek — Strindberg znova prcéteny

Eva Stehlikovd — Atellana fabula
Pavel Janousek — Spor ideologicky (polemika)
Emil L.ehuta — Semiotika—divadlo—kritika
Viadimir Just — Lesk a bida memodra (L. Baarova,
J. Kohout, F. Futurista, V. Dvoiék)
V+W (& V. Burian) — Silvestrovska revue

: Jaroslav Vostry — Maska: herec a postava
Jarmila F. Veltruskd — Engelovy MySlenky o teorii he-
rectvi
Hansjorg Schneider — Nepfili do ciziho (Emigranti né-
meckého divadla (1933—1938 v CSR)
Zdenék Horinek — Cesty pirandcllismu
Petr Pavlovsky — Divadlo jako zvla$tni zpuisob folkléru
Karel Kraus — Pozndmka k Etlikové ,,Divadelni mysti-
ce' (polemika)
Zdenék Stépdnek — Jesté o Beckettovi
Jan Amos Komensky—Josef Topol: Diogenes cynik
Znovu nazivu

Casopis je mozno zakoupit u P. Primuse (Vézensk4), B. Fidera (Kap-
rova), v knihkupectvi Academia (Véclavské ndm.) a v knihkupectvi
Divadelniho ustavu (Celetnd). Objednédvky pfijimd PRIMUS, vyda-
vatelstvi a nakladatelstvi, Vézenska 7, 110 00 Praha 1.
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