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Vdzent pFdtelé,

vstupem do pdtého roku svého trvdnt se piilroéntk ILUMINACE
méni na Casopis vychdzejict ¢tortletné. Ndrodni filmovy archiv
chce tak roz3i¥Fit prostor pro rozvijent védeckého myslent o filmu
a kinematografii viibec a stimulovat vét3( badatelskou aktivitu
na tomto poli. Zistdvd ctizddostl redakce z(skdvat pro otdzky
filmu badatele z co nejbohatitho spektra humanitnich oborii
a vytvdFet tak podminky pro inspirativn{ mezioborovy dialog,
bez néhof je hlubst pochopent fenoménu ,,film* sotva mysli-
telné. Zdroveri chceme, aby ILUMINACE v &eském prostfed(
pfisptvala k profilovdnt filmové védy jako svébytného oboru.
Jsme presvédéent, Ze s &tvrtletnt periodicitou bude ILUMINACE
lépe plnit svou roli specializované odborné revue, cof je od
poldtku jejim iikolem.

Redakce
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Cldanky
HISTORICKA TEMATIKA
V KINEMATOGRAFII TRETI RISE
Ji¥i Rak

Jen maloktera védecka disciplina se jiz od minulého stoleti tésila v Némecku takové
vaznosti jako historiografie. Historické katedry némeckych univerzit se staly evropsky
uzndvanymi centry védecké prace a jemné metody historické kritiky pramenti na nich
rozvijené platily za zdvazny vzor i pro zahraniéi. Zdaleka se vSak nejednalo pouze
o univerzitni prosttedi - historismu propadla celd némeckaé spole¢nost. Historick4 ar-
gumentace napliiovala vlasteneckou propagandu v dobé osvobozovacich vilek proti
napoleonské hegemonii, historii se sytil némecky romantismus, s historickymi remi-
niscencemi pracovalo némecké ndrodni hnuti usilujici o sjednoceni a vytvofeni
naredniho statu (af uz se jednalo o koncepci malo- &i velkonémeckou). Stejné jako
jinde ve stfedni Evropé se tak vytvofilo pomérné stabilni schéma narodnich déjin,
které preslo do obecného povédomi a stalo se spole¢nym majetkem vétSiny némec-
kého naroda. Vynikajici mista v ném zaujimala fada osobnosti i celé epochy. Tato
prehlidka zdrojii narodni hrdosti zaéinala starogermanskymi sagami (pisefi o Nibe-
lunzich), pokracovala bojem germanskych kmenti proti fimské expanzi korunovanym
vitézstvim v Teutoburském lese (Herrmannsschlacht), naleZela k ni stiedovéka svata
fide a jeji panovnici (zvlasté Friedrich Barbarossa), Gzemni a kulturni némecka ex-
panze na sever (Hansa) i na vychod (f4d némeckych rytift), barvity svét némecké re-
nesance (symbolizovany Hansem Sachsem), reformace a populdrni obraz starych
némeckych déjin konéil temnym obdobim poniZené a rozdélené fise po tficetileté
vélce.

0d 18. stoleti se pak némecké historické védomi koncentruje pfedev$im na Prusko,
piistiho sjednotitele a obnovitele ¥iSe. Do panteénu narodnich hrdini vstupuje Fried-
rich I1. Veliky se svymi generdly a uniformy se uz v ném usazuji natrvalo. Bitvy Sed-
mileté valky, boje proti Francii na po¢atku 19. stoleti (major Schill, generdlové Gnei-
senau a Clausewitz, marsalové Yorck a Bliicher), ti v8ichni jsou chapani jako zvésto-
vatelé a pfedbojovnici rodici se ndrodni a stdtné politické jednoty. Tento proces pak
dovruje stétnické dilo ,,7elezného kancléte” Otty von Bismarcka - aopét zngji
vysttely od Hradce Kralové a od Sedanu, proraZejici cestu k vytvofeni némeckého
cisarstvi.

K této historické vizi se jesté tizce pojily mystické pfedstavy o zvlastnim, osudem
preduréeném charakteru némeckych déjin a o némeckém poslani ve svété. Ani Sok
z katastrofalni vojenské porazky v prvni svétové vdlce nestaéil k tomu, aby tyto - jak
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se v kratké dob& mélo ukdzat - nebezpeéné idedly z némeckého védomi vymazal.
Okamzité se vytvorila legenda o ,,rané& djkou do zad™ (DolchstoBlegende), podle niz
némeckd armada vlastné ve valce zvitézila a fi%e byla donucena ke kapitulaci pouze
domaéci zradou, vybuchem revoluce vyvolané nenarodnimi, pfedeviim Zidovskymi
a socialistickymi Zivly, jednajicimi ve sluzbach mezinarodniho protinémeckého spi-
knuti. Pravé frustrace z porazky a nasledujiciho hospodéfského zhrouceni, hledani
vinikii katastrofy, touha po oéisté narodniho organismu a po odveté vytvofily Zivnou
pidu pro pFiznivé pfijeti nacistické ideologie.

Ta ve svych podétcich, ve svém ,,revoluénim” obdobi, nejprve sahla k uréitym korek-
turdm v tradiénim obraze némeckych dé&jin. Naciondlné socialisticky historismus
pivodné vychazel diisledné z rasovych, socidlné darwinistickych a geopolitickych
teorii a formoval se v opozici vii¢i humanistickym, demokratickym a racionalistickym
nézoriim, na jejichZ misto stavél predstavy o boji jako zdkladnim principu déjin lid-
stva, presvéddéeni o nadfazenosti 4rijské rasy obecné a Germanti zvlasté. Na misto in-
ternacionalismu byla nadfazovdna narodni my$lenka, misto demokracie viidcovsky
princip, misto rozumu iracionalita a pudové instinkty. Se zvlastni zdvislosti nacisticti
ideologové kritizovali (samoziejmé kromé judaismu) zvlasté kiesfanstvi jako projev
nenémecké, slabo$sky humanistické moralky. Diraz na iracionélno vedl pfimo ke
kultu starjch pohanskych Germani, na nichZ byla obdivovéna jejich bojovnost, kruto-
st k nepfiteli a pohrdéni vlastnim Zivotem, které se blizilo az ke kultu smrti; tato
stranka nacistické ideologie se pak v plné tragi¢nosti projevila na sklonku valky. Lo-
gickym diisledkem retrospektivniho uplatnéni viidcovského principu bylo uctivani ve-
likjch postav minulosti, jejichZz osobni vliv na dal3i vyvoj byl az ad absurdum
precefiovan. Nacionalné socialistiéti historikové zdiiraziiovali predevsim silnou vili
téchto velikanii, ktera podle jejich predstav dvala tvar d&jindm - ,,oby&ejny &lovék™
tak vlastné mohl byt spolutviircem déjin pouze tim, Ze se svym vidcim védomé
a bezvyhradné podtizoval. Jako ptiklad byly obvykle uvadény tradiéni pruské ctnosti:
poslugnost, disciplinovanost - na rozdil od piivodni podoby idei, které Prusko prosla-
vily, tu v8ak pfiznaéné chybéla zboznost.

Po nacistickém ,,uchopeni moci v roce 1933 miiZzeme ale pozorovat ur¢ity navrat ke
star$im tradicim - napf. mezi germanské velikany je opét zafazen zakladatel
stfedoveké Fise Karel Veliky, nacistickymi fundamentalisty odsuzovany jako Sifitel
kiesfanstvi a ,.kat Sasii", a také piisobeni jinjch historickych postav za¢alo byt inter-
pretovéano tak, aby bylo v souladu s novou ideologii, ale aby tyto osobnosti zarovern
mohly podrzet své tradiéni postaveni v kontextu némeckého narodniho historického
védomi. " ;

Vyznamnému mistu, které historie zaujimala v modernim némeckém mysleni, od-
povidalo i po&etné zastoupeni historické tematiky v umélecké tvorbé. Zdaleka se ne-

1) Karl Ferdinand W e rn e r, Das NS-Geschichtsbild und die deutsche Geschichtswissenschaft. Studt-
gart-Berlin-Kéln-Mainz 1967. Srov. té7 Eberhard ] 4 ¢ k e 1, Hitlers Weltanschauung. Entwurf ei-
ner Herrschaft, Stuttgart 1981, zvl. kapitolu Zusammenfassung im Geschichtsbild, s. 97-120. Z do-
bovych praci je nejinstruktivnéjsi kniha Dietricha K1a g ge s e Geschichte als nationalpolitische
Erziehung, Frankfurt am Main 1939 (5. vydani).
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jednd jen o romantickou zdlibu v ruinach stfedovékych hradi, popularitu rytifskych
romanti apod. Stejné jako jinde ve stfedni Evropé, i v Némecku piichézel historismus
ke slovu, kdykoliv byla fe¢ o vaZznych narodnich zaleZitostech. Celonémeckou narodni
véci byla gotizujici dostavba dému v Koliné nad Rynem, v historizujicich slozich byly
budovany pomniky na mistech vyznamnych déjinnych udalosti, narodné politicky
obsah byl vkladan do interpretaci historické malby - prosté historismus s nacionalis-
mem tvorily jeden neoddélitelny celek.”
Je jasné, 7e historickd tematika nemohla zlistat stranou pozornosti ani u filmati;
setkdvame se s ni vlastné od samych pocatkti némecké kinematografie a je pfitom
pfiznaéné, Ze své ndméty si filmovi tviirei vybirali pravé z téch obdobi, ktera zaujima-
la pfedni misto v celospole¢enském hodnoceni. Tak do raného stfedovéku zamifil
Fritz Lang ve svych Nibelunzich,” jimiz nasadil pro zpracovéni stfedovékjch naméti
lafku tak vysoko, 7e se této dobé& dalsi reziséfi pro jistotu uctivé vyhybali a vénovali se
epochdm mladsim.
Dile je tfeba zminit celou sérii film@ vénovanych osobnosti Friedricha II. Tento kral,
personifikace pruského véle¢nictvi, patfil bezesporu k nejvyznamnéj$im postavam
novodobych némeckych déjin a zvla$té po Gspéiném sjednoceni Némecka Pruskem
byl chapén jako ,,pfedbojovnik " této myZlenky. Jeho Zivot i jeho doba byly zpracovény
téméF nesc¢islnékrat viemi uméleckymi druhy, a to vidy s uréitou politickou tendenci.
Zajimavé je, Ze tyto tendence byly jesté v 19. stoleti nejriuznéjsiho druhu - byl obdi-
| vovan jako vojék i filozof & hudebnik, socialista Ferdinand Lassal se k nému dokon-
ce hlasil jako k revolucionafi na triiné. Od osmdesatych let minulého stoleti se ale je-
ho obraz ustaluje na portrétu genidlniho vojeviidce, bezskrupulézniho vladce, ktery si
je védom, Ze v politice rozhoduje pfedeviim sila, a jde nekompromisné za svym cilem,
tj. za pozvednutim Pruska na prvni némeckou mocnost a jadro budouci statné poli-
tické jednoty. Byva obvykle li¢en jako prvni sluzebnik stitu, jehoZ rezéné se musi
pod¥idit vie i za cenu osobnich obéti.” V této podobé a v tomto vyznamu piesla fride-
ricidnsk4 tradice i do vymarské republiky a tak se ji také zmocnili filmafi.
Sérii fridericidnskych filma zah4jil étytdilny projekt Ufy Fridericus rex. Natocen byl
| v letech 1922-1923 reZisérem Arsenem von Cserépy a jeho jednotlivé dily nesly
nazvy: Boufe avzdor (Sturm und Drang), Otec a syn (Vater und Sohn), Sanssouci
h a Obrat osudu (Schicksalwende). Vysledkem byl chronologicky sledovany panovnikiiv
7ivotopis od mladi aZ ke konci sedmileté vilky. Mezi publikem dosahl film obrovské
popularity - v neposledni fadé i diky hlavnimu predstaviteli Ottovi Gebiihrovi, ktery
ve Friedrichovi nalezl svou Zivotni roli. Vybaven fyzickou podobou s historickym
l pruskym kralem studoval podrobné historické prameny, dobovou ikonografii, zvladl
i charakteristickd gesta a navyky svého hrdiny (a mnohdy je pry dokonce pienasel
i do soukromého Zivota) a hral potom Friedrichovu roli v fadé dalSich snimki. Fride-

2) Viz Thomas Nipperday, Nationalidee und Nationaldenkmal in Deutschland im 19. Jahrhun-
dert. , Historische Zeitschrift 206, 1968, s. 529-585.
3) Viz Zdenék Ho jda, Pteni o Nibelunzich v novoveké historické a kulturnt tradici (a Nibelungové
‘ Fritze Langa). ,, [luminace 3, 1991, ¢&. 1, s. 35-68.
i 4) Hans Dollinger, Friedrich Il. von Preufen. Sein Bild im Wandel von zwei Jahrhunderten.
Miinchen 1986.
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ricianské filmy byly pochopitelné nejlépe pfijimdny ve vojenskych a nacionali-
stickfch kruzich, ale jejich dopad byl mnohem 8irsi; davaly zapomenout na tiZivou
povéle¢nou situaci. Pripominky nékdejsi pruské (v oGich vefejnosti byla identita
pruska totoZna s celonémeckou) vale¢né sldvy, reminiscence Friedrichova zdanlivé
beznadé&jného postaveni béhem sedmileté valky, kdy ackoliv musel ¢elit celoevropské
koalici, poda¥ilo se mu vyjit z konfliktu vitézné - to vie nachazelo ve vefejnosti citli-
vou rezonancl.

Neni tedy divu, Ze nasledovaly dalgi filmy, které rozvijely nové variace na dané téma,
jako nap¥. dvoudilny Stary Fric (Der alte Fritz; reZie A. von Cserépy, 1927) nebo
prvni zvukovy fridericidnsky snimek Flétnovy koncert v Sanssouci (Das Flottenkonzert
von Sanssouci; rezie Gustav Ucicky, 1930). Film je snad zajimavy jediné tim, Ze rezi-
gnoval na velikou batalistickou podivanou a prezentoval Friedricha II. jako liSdckého
politika Geliciho intrikim protivnikii a zdroveni otce svych poddanych (ve filmu
zachrariuje ¢est manzelky jednoho ze svjch diistojnikii ohroZovanou cizincem).
Znama anekdota o soudnim sporu mezi mlynafem a kralem, kde se panovnik podfizu-
je pro sebe nepfiznivému rozhodnuti soudce, tvofila déjovy zéklad filmu Mlyn v Sans-
souci (Die Miihle von Sanssouci; rezie Siegfried Philippi, 1925 - 1926). I tady byl
ideovy a propagandisticky zamér jasny - ukazat velkého stitnika a vojevtidce, ktery
se sklani pred moci zakona, a tak akcentovat viemocné a nadfazené piisobent stétu.”
Pozornost filmati pattila dle osvobozovacim vélkdm (die Befreiungskriege) proti
francouzskému panstvi v Némecku na podatku 19. stoleti. Jednalo se o prvni veliké
vzepéti moderniho némeckého nacionalismu a jména hrdini téchto boji vesla, jak jiz
bylo fe¢eno, stabilné do némeckého historického védomi. Vlastni bojové akce (od
prvnich izolovanych vzpour a? po masové hnuti, které s sebou strhlo i panovniky
a vyvrcholilo bitvou u Lipska, obsazenim PafiZe a pruskym zdsahem v bitvé u Water-
loo) byly doprovdzeny imohutnym rozmachem duchovnim. Vzniklo mnozstvi
piileZitostnych basni (symbolem se stal napf. basnik Theodor Kérner, ktery v tomto
boji naSel svou smrt), pisni (Carl Maria von Weber), politickych proklamaci (Ernst
Moritz Arndt) i filozofickych pojednani (Johann Gottfried Fichte: Re¢i k némeckému
nirodu).” Také obraz této epochy prodélal oviem v némeckém historickém védomi
charakteristicky vyvoj - ptivodné demokratické hnuti nesené studenty a vojaky, jehoz
veterani byli je§té v pfedbieznovém obdobi vlddami sledovani jako nebezpecné revo-
luéni Zivly, bylo na prelomu 19. a 20. stoleti vykladano jiZ jako oficidlni vojenska ak-
ce, v jejimz Cele stal prusky krél a jeho generalové. Na skuteénost, Ze kral musel byt
k vélce teprve pfinucen, se diskrétné zapominalo, nanejvyse byla pfipomindna ak-
tivni tloha jeho manzelky, krdasné kralovny Louisy. Z dobovych politickych projeva
byly tedy pfipominany zvlasté ty, které spise nez demokratické a osvobozenecké moti-
vy akcentovaly nacionalistickou a Sovinistickou protifrancouzskou notu. Také zde te-

5) K fridericidnské tematice a jejimu filmovému zpracovini viz kromé citované Dollingerovy knihy
a piehlednych zpracovani déjin némecké kinematografie zvlasté: Helmut R e gel, Die Fridericus-
Filme der Weimarer Republik. In: Axel Marquardt - Heinz Rathsack (Hrsg.), Preu flen im Film. Eine
Retrospektive der Stiftung Deutsche Kinemathek. Rienbek bei Hamburg 1981, s. 124-134.

6) Alespoii informativni prehled tehdejii literarni produkce podava napt. Giinter Albrecht (Hrsg.), Be-
freiungskriege (=Erliuterungen zur deutschen Literatur). Berlin 1976.
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dy nachazeli filma¥i dostatek atraktivnich témat, o nichZ si mohli byt jisti, Ze oslovi
giroké publikum, pfinesou komer¢ni tspéch a zaroven jim umozni vyslovit se k ak-
tudlnim problémim. Podobné jako v pfipadé tematiky fridericidnské byly i zde
paralely se soutasnosti jasné, mozna dokonce jesté zietelnéjsi. Jednalo se pfece o boj
proti Francii, vitézce posledni valky, tviirkyni a garantu versaillské mirové smlouvy,
v Némecku chdpané jako jedno z nejvétSich narodnich pokofeni v dosavadnich
d&jinach. Také zde tedy bylo moZno vytvéafet do budoucna mifici historické analogie,
pfipominat katastrofické porazky pruskych armad u Jeny a u Auerstadtu, ponizujici
mir v TylZi, diktovany Francii, a zdroveii poukazovat na ,,zmrtvy"chvsténi“ Pruska
i celého Némecka.

Tak vznikaly velké filmové fresky jako 1812 (reZie Johann Berger, 1923), Zivotopisné
snimky Krdlovna Louisa (K8nigin Louise; rezie Karl Grune, 1928) - to bylo téma zpra-
covdvané vicekrat - York (rezie Gustav Ucicky, 1931), Marsdl Vorwdirts (Marschall
Vorwiirts; re¥ie Heinz Paul, 1932).” Zna¢né oblibé se t&3ily také dojimavé p¥ib&hy
o sebeobétovani se pro vlast - napf. Jedendct Schillovych distojniki (Die elf
Schill’schien Offiziere; re?ie R. Meinert, 1926, podruhé stejnym rezisérem nato&eno
jako zvukovy film roku 1932) o popravenych distojnicich jednotky majora Schilla,
kterd jako prvni zahdjila protifrancouzsky boj. V tomto snfmku, stejné jako v Poslednt
kompanii (Die letzte Kompagnie; rezie Kurt Bernhardt, 1930) se uZ silné hlasi ke slo-
vu kult smrti, pozdéji tolik vyzdvihovany nacisty; jde o ¢asto traktovany motiv ,,boje
do posledniho muze”.” ' :

V dobé nacistického ndstupu k moci mélo tedy filmové zpracovéani historickych
ndméti v némecké kinematografii za sebou znaény kus cesty, némecké historické
filmy dosahly celkem slu$né profesionalni drovné, v ideové interpretaci minulosti se
plné prosadilo tradi¢ni nacionalistické pojeti - bylo tedy na¢ navazovat...

& ok ok

Jak je zndmo, vénoval nacisticky reZim kulturni oblasti velikou pozornost, byl si
védom prestiZe, jiz uméleckd tvorba v Némecku pozivala, a v diisledku toho 1 jejiho
politického vyznamu. Némecké politické kruhy také velmi bystfe pochopily, jaké
obrovské moZnosti jim pro propagandistické piisobeni mezi nejSirSimi vrstvami skyta
novy umélecky druh - film. V této souvislosti sta¢i jen pfipomenout, Ze pfi vzniku ne-
jvétsi némecké filmové vyrobny, Ufy, stdl mimo jiné i general Ludendorff. Po naci-
stickém nastupu v roce 1933 pak byla do sluZeb nové moci zapojena celd némecka
kultura; zarizovand, zglajchSaltovand méla nyni jediny hlayni dkol - uméleckymi

prostfedky upeviiovat nacionalné socialisticky re#im doma a propagovat jej v zahra-

7) Slo o ¥ivotopis marila Bliichera, v nazvu je poufito p¥ezdivky, kterou temuto vojeviidci ustédrili
vojaci podle jeho nejoblibenéjstho rozkazu; rusti vojdci stojici pod jeho velenim mu piezdivali
margal ,, Pagol .

8) O filmech s touto tematikou viz pfehledné Wilhelm K r e utz, Franzisische Revolution und Napo-
leonische Ara im deutschen Film. Tel Aviver Jahrbuch fiir deutsche Geschichte XVIII, 1989,
s. 161-207. Srov. zvl. kapitolu Edle Rebellen... Sterben fiir Deutschland, s. 186-191. Ke studii je
pfipojena i kompletni filmografie.
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ni¢i. Pro tyto tikoly bylo jiz 11. bfezna 1933 zfizeno ministerstvo pro narodni osvétu
a propagandu (Das Reichsministerium fiir Volksaufklirung und Propaganda) a do je-
ho &ela postaven dr. Joseph Goebbels. Ten také nenechal nikoho na pochybéch o tom,
jak chape svou prici - v kvétnu 1933 formuloval dlohu ministerstva jako pFipravu
totalni duchovni mobilizace. Novy vladni tifad mél v kulturni a duchovni oblasti
prosté hrét stejnou roli jako ministerstvo obrany na poli zbrani.” Filmové oddéleni
ProMi - jak bylo toto ministerstvo béZné oznacovéno - se postupné stalo neomezenym
vlddcem némecké filmové produkce. P¥imymi néstroji pro Fizeni kinematografie se
pak staly nové ziizené Gfady a organizace v Cele s i8skou filmovou komorou ustave-
nou 14. éervna 1933."” Celé dilo bylo nakonec korunovéino vyhlasenim filmového
zikona, ktery stanovil povinnost viechny filmové projekty a scéndfe predklddat ke
schvalenf instituci ¥i¥ského filmového dramaturga."”
Se sv§mi plany ohledné némecké kinematografie seznamil Goebbels zdstupce
filmovych kruhti v projevu piedneseném 28. brezna 1933. Se sobé vlastni ironii jim
stavél pred oéi oficialné proklinand dila jako Ejzenstejniiv K¥iZntk Potémkin ¢ ame-
rickou verzi Anny Kareniny s Gretou Garbo v hlavni roli a vyzyval je k vytvoreni filmi
obdobnych, oviem prodchnutych némeckym duchem. Ze star$i doméci produkce na-
lezl v jeho o&ich uznéni vlastné jediny film - je p¥iznaéné, 7e s historickou tematikou
- Nibelungové Fritze Langa. Jeho téma povazoval za natolik aktualni, Ze nepochyboval
o jeho piisobivosti i v fadach bojovnikii naciondlné socialistického hnuti. H
Bylo by oviem hrubou chybou piedstavovat si Goebbelsem Fizenou filmovou produkei
jako vyrobu .prvoplanovych” propagandistickych snimkd. Samoziejmé, Ze pokusy
o tvorbu tohoto druhu také nechybély - ptipomefime filmy Hitlerjunge Quex (rezie
Franz Seitz, 1933) nebo SA-Mann Brandt (rezie Hans Steinhoff Wulff, 1933), o jejichz
charakteru dostateén& vypovidaji samotné ndzvy. Vzdélany manipulétor vefejnym
min&nim Goebbels si byl oviem védom toho, Ze tento zpiisob nevyhovuje a mnohdy
dokonce pisobi pravé opaéné. Proto jiz v dal$im projevu k filmaiim z 19. kvétna
1933 varoval pted jejich natd¢enim (v§slovné mluvil o filmech s pochodujicimi
hnédymi bataliény"), kostatoval, 7e takovato pfima propaganda patii na schiize a do
ulic (pokud jde o film, maji podobnou tlohu plnit pouze tydeniky) a od hraného filmu
pozadoval ,umélecka dila” naplnéna nacionalné soc;ahstlckou tendenci. ,,Svou ulo-
hu nevidime v tom, ivot ulehovat, ale uéinit jej heroickym”, uvedl v této souvislo-
sti.'” Diiraz kladeny na umélecky charakter filmové tvorby ukazuje na dalsi stranku
(kromé represivni)'* Goebbelsovy snahy o ziskani filmovych tviircti pro své cile. Film,

9) ,Das Ministerium hat die Aufgabe, in Deutschland eine geistige Mobilmachung zu vollziehen. Es ist

also auf dem Gebiete des Geistes dasselbe, was das"Wehrministerium auf dem Gebiete der Waffen
. Vilkische Beobachter 10. 5. 1933. Cit. dle Gerd A 1br e ¢ h t, Nationalsozialistische Film-
olmk Emesozzologzsche Untersuchung iiber die Spielfilme des Dritten Re:chs Stuttgart 1969, s. 21.

10) Pi"isl zdkon viz Curt Bellin g, Der Film in Staat und Partei. Berlm 1936, s. 38-40.

11) Tamté?, s. 47-53. Daldi dokumenty k procesu ,,glajchsaltovam némeckého filmu viz Jo-
seph W ulf, Kultur im Dritten Reich. Bd. 4. Theater und Film im Dritten Reich. Frankfurt am
Main-Berlin, 1989, zvl. s. 289-360.

12) VizCurt Belling,ec.d.,s. 28

13) Tamtéz, s. 31-37, uvedeny citdt na s. 32

14) Zde se pochopltelne jednalo predev51m o cenzuru. Pehled a pravné historicky rozbor pfisluénych
predpisii viz Klaus-Jiirgen M aiw ald, Filmzensur im NS-Staat. Dortmund 1983.
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povaZovany jesté pred necelymi dvaceti roky estétskymi a akademickymi kruhy za pe-
riferni zéleZitost, se prodral az ke $pickam spolefenského Zivota. Vidy v8ak byl do
jisté miry spojovén se skandély, humbukem a uré¢itou neseriéznosti. A nyni se na jeho
tviirce obraci ¥i¥sky ministr, slibuje stitni podpory, zdtraziuje umélecku podstatu je-
jich prace a klade tak kinematografii na roveri s hudbou, poezii a dal$imi tradi¢né
uznavanymi uméleckymi druhy. Neni tedy jisté divu, Ze fadé némeckych filmait se
z tohoto prudkého vzestupu prosté zatoéila hlava."

Jakym zpiisobem méla tedy kinematografie hldsat ,,novy némecky Zivotni nézor  a ja-
kou roli méla v tomto kontextu sehrat historicka tematika?'” Nova nacistickd kritéria
byla uplatiiovéna i pfi promysleni dosavadniho odkazu némecké kinematografie a je
charakteristické, Ze jsou to pravé historické filmy, které v jejich svétle obstdly. Napf.
reprezentativni publikace vydané pii prilezitosti étvrtstoleti trvani Ufy vysoce
ocenuje snimky s fridericidnskou ¢i protinapoleonskou tematikou jako pfiklad sku-
te¢né narodni tvorby a klade je do protikladu s kosmopollme ladénou domaci pro-
dukef & ,kostymnimi kyéi americké provenience.'” Pro nové natacene historické
filmy je pak vyty¢ovan nekompromisni pozadavek aktualnosti.'” Ve stejném duchu
psal 1 jeden z vedoucich filmovych Gfednikis ProMi Fritz Hippler, mj. i autor antise-
mitského dokumentdrniho filmu Vé¢ny zid (Der ewige Jude) z roku 1940. U vSech
filmi pozadoval jasnou tendenci, aby divdk presné védél, s kym se ma ztotoziovat
a koho naopak nendvidét; tviirei pfitom nesméji upadnout do pfilisné odbornosti
a museji si uvédomovat, Ze vytvéieji dila uréend miliéntim. Pro filmové zpracovani hi-
storické tematiky proto vyzaduje jednak maximélni miru Géinnosti p¥i vytvéfeni iluze
historické reality, ato vCetné jednotlivosti, stejné tak ale musi film odpovidat
vieobecné rozsifenym predstavdam o minulosti.”” Z protichidnosti téchto dvou
pozadavk® (které vSak jsou zdkladni obecné platnou podminkou pro dosaZeni
zamySleného G¢inu) si pomdha odkazem na Goethovu formulaci o historické pravdé
vnéjsi (odpovidajici prib&hu déjinnych udalosti) a vniténi (odkryvajici skuteény me-

15) Bezdééné svédectvi otom poddvd na Fadé mist svych paméti reZisérka Leni
Rieffenstahlova, Memnoiren 1902 — 1945, Frankfurt am Main-Berlin 1990. Srov. téz Paul
W e rner, Die Skandal-Chronik des deutschen Films von 1900 bis 1945. Frankfurt am Main 1990,
zvl. s. 207-242.

16) Obecné o zplisobech nacistické propagandy viz Jutta Sy wottek , Mobilmachung fiir den totalen
Krieg. Die propagandistische Vorbereitung der deutschen Bevilkerung auf den Zweiten Weltkrieg.
Opladen 1976. Konkrétné o filmu viz napf.: Hilmar Hoffmann, ,Und die Fahne fithrt uns in
die Ewigkeit . Propaganda im NS-Film. Frankfurt am Main 1988; Peter Konlechner - Peter Kubelka
(Hrsg.), Propaganda und Gegenpropaganda im Film 1933 - 1945. Wien 1972.

17) Otto Krie gk, Der deutsche Film im Spiegel der U fa. 25 Jahre Kampf und Vollendung. Berlin
1943, zvl. s. 87-127.

18) V této souvislosti je charakteristicky citdt z Goebbelsova projevu na prvnim mezinarodnim filmovém
festivalu v Némecku roku 1935, ze film ,,...mag ihre Vorwiirfe aus andern Lindern und fernen Ge-
schichtsepochen nehmen und holen, miissen dem Geist der Zeit angeglichen werden, um den Geist
der Zeit ansprechen zu konnen”. Tamté7, s. 191.

19) ,,Personen oder Ereignisse aus der Vergangenheit, welche heute vom Volk gekannt oder nachemp-
funden werden und es interessieren oder fiir es von Wert sind, kénnen allein Vorwurf eines erfolg-
reichen historischen Films sein.” Viz Fritz Hip p l e r, Betrachtungen zum Filmschaffen. 6. Auf-
lage, Berlin 1943, zvl. kapitola Ein Wort iiber die Dramaturgie des historischen Films, s. 48-53, uve-
deny citdt na s. 52.
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tafyzicky smysl déjin a rozpoznatelné ¢&i vyjadritelné pouze uméleckymi prostied-
ky).zm
K podobnym zavériim dochézi i nejpodrobné;jsi dobovy rozbor teoretickych problémi
spojenych s filmovym zpracovanim historickych latek, disertaéni prace Franze Hun-
gera z roku 1940. Také zde je proklamovin pozadavek zachyceni ,,duse ¢lovéka i spo-
leGenstvi (v origindle: , die Gemeinschaft”) v jejich vzdjemnych vazbach v minulosti
i jako zdsadni problém soucasnosti, hodnotici soudy o minulosti nemaji byt ve filmu
podévény s ,faleSnou objektivitou”, ale s plnym porozuménim dnefku. Hlavnimu
tcéelu historického filmu, tj. prostiedkovat nejSir§im vrstvdm nejen poznani historie,
ale pfedeviim prociténi jejitho smyslu, musi byt podfizeny vSechny vyrazové slozky
dila. Koneénym cilem oviem je a ziistdva pochopeni soucasnosti jako soucasti takika
mysticky chépané jednoty narodniho byti minulého, sou¢asného i budouciho.””
Uzka spojitost mezi nacionalnim a historizujicim my3slenim - kterd byla oviem ty-
pickd pro celou stfedni Evropu - zpiisobtla, ¥e nebyle moZné si ani pfedstavit jiné
zpracovani historické tematiky neZ vlastenecké, a jiz volba ndmétu v pfipadé hi-
 storického filmu naznagovala, o &em se bude jednat. A naopak - pokud se film cht&l
vyjadfit k z4leZitostem celondrodniho dosahu, volil k tomu velmi ¢asto ndmét z minu-
losti. To kone¢né dokldd4 ikniha Oskara Kalbuse vénovana vyvoji némeckého
filmu.”” Kalbus jde dokonce tak daleko, %e povazuje vytvofeni vainého, umélecky
zpracovaného historického filmu za vyluéné némeckou zésluhu - v protikladu ke
kycovitym, jen na vnéj3i efekt spoléhajicim filmim italskym a americkym. (Zajimavé
je, Ze zde jako jeden z prvnich piiklada takové tvorby neuvddi dilo Cerpajici
namétové z némeckych déjin, ale Lubitschovu Madame Dubarry zroku 1919.)
Zatimco samostatnd kapitola prvniho dilu pojednavajici o historickém filmu konéi
celkem nic nefikajicim konstatovdnim, Ze tento Zanr neni mrtvy, Ze teprve film
umoZiiuje lépe pochopit dobovou atmosféru a velké historické osudy,”” zabyva se plné
historickym filmem kapitola nasledujici zasvécena ,,nérodnimu filmu". Tam jsou te-
prve nalezité vyzvednuty hodnoty fridericianskych snimki, liceny pokusy o jejich bo-
jkotovéni iniciované levicovymi stranami a organizacemi, akcentovdna postversail-
leskd aktudlnost filmi o vzkiiSeni Némecka z napoleonského jha zasluhou ce-
londrodniho hnuti. Divéci prostfednictvim téchto filmt poznavali, Ze ,,je to poslugnost
a plnéni povinnosti, co uéinilo Prusko a Némecko velikym a skvélym”.** Zvlastni ka-

20) Neni bez zajimavosti, %e stejné - odkazem na Goetha - obhajoval pravo na manipulaci historickymi
skuteénostmi i F. X. Salda, ktery tvrdil, Ze o hodnoté dila ,,...rozhoduje jen sila, vyraznost, ryzost,
krdsa vnitini melodie tvarn& slovné (...) a nic jifiého, zejména ne to, pokud déje udalosti, skuteéno-
sti (...) shoduji se s d&ji, uddlostmi, skute&nostmi historickymi”. Viz F. X. 8., Mistr Jan Hus a doba
Jeho v modernt poesii deské. In: Mistr Jan Hus v Fivoté a pamdtkdch &eského lidu. Praha 1915, s. 101.

21) Franz Hu n g e r, Die ideelle und psychologische Gehalt des historischen Films. Eine Untersuchung
der Ideen-Beziehungen im historischen Film und der dabei sich ergebenden psychologischen und cha-
rakterologischen Zusammenhinge zwischen geschichtlichen und gegenwéirtigen Dasein. Diss. phil.
Nr. 498, Hamburg 1940.

22) Oskar Kalbus, Vom Werden deutscher Filmkunst. I. Der stumme Film. II. Der Tonfilm. Berlin
1935.

23) Tamtéz 1., s. 54.

24) Tamtéz,s. 55.
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pitola je vénovéna i historickému filmu zvukové éry.”” I zde stoji v popfedi postava
Friedricha II., ,nejvétsiho génia némeckych d&jin". Zména politickych poméri je
pfitom jasné patrna z hodnoticich komentafi - filmovy Friedrich (stdle v podani Otty
Gebiihra) se stava vlastné predchiidcem Adolfa Hitlera.*” Obdobnym zpfisobem je
pochopiteln& aktualizovana i tematika protinapoleonského odboje - v nacistickém
Némecku uZ ne paralelou mezi versailleskym a napoleonskym systémem, ale
v odmitnuti demokracie: .,... ne krasnd slova, ale &iny rozhoduji o déjinném
vivoji... o

Pozadavky na historicky film byly tedy v nacistické éfe formulovény jasné: aktualiza-
ce tematiky, dfiraz na tlohu velkych osobnosti, které svjm viidcovskym plisobenim
uréuji historické déni. Filmy maji akcentovat silnou viili téchto ,.tviircii d&jin”, maji
zdtiraziiovat vyznam razného, rozhodného ¢&inu, nezatézujictho se ,pseudohuma-
nistickymi ohledy”. Vedle t&chto osobnosti pak stoji masy - pochopitelné organizo-
vané a disciplinované plnici viidcovskou vili; nejdokonalejsi zpiisob organizace mas
je pochopitelné vojsko. Pravé armdda umoziiuje jednotlivei naprosté splynuti s cel-
kem, omezuje aktivitu individua jen na plnéni pfikazii nadfizenych. Vojenské
mysleni umoziiuje ¢ernobilé vidéni svéta - pfételé a kamaradi jsou ti ve stejnych uni-
formach, ti v odlisnych barvach jsou prosté protivnici. V neposledni fadé pak vo-
jenské prostfedi umoZiiuje v maximalni mife uziti symbolu (pfedev§im pak vlajky)
zakladajicich emocionélni vztahy k vy3§imu celku.”

Na vymezené ploSe tohoto éldnku neni moZné se podrobnéji zabyvat viemi filmy s hi-
storickymi ndméty, které byly v Tfeti ¥i¥i nato¢eny. Jsou mezi nimi veselohry, hudebni
komedie, sentimentalni piib&hy atd. atd. Vzhledem k tomu, Ze hlavnim pfedmétem
piispévku je snaha o postizeni funkce, kterou historické filmy hraly v politickém
zivoté nacistického Némecka, jejich propagandistické vyuZiti a (pokud to prameny
dovoluji) i jejich redlného dopadu na obyvatelstvo, zaméfim se jen na nékolik repre-
zentativnich piiklada.

Na prvnim misté zde opét musi stét filmovéd podoba Friedricha Velikého. Divodi pro
velmi &asty vyskyt tohoto panovnika na filmovém platné je nékolik. Kromé tradi¢niho
predniho postaveni, které prusky krél zaujimal v némeckém historickém védomi, je
tfeba uvést predevsim relativné dlouhou a divécky tispésnou tradici fridericidnskych
filmi, §fastnou shodu okolnosti, jakou pro film nesporné byly herecké kvality Otto Ge-
bithra vybaveného navic fyzickou podobou s jeho historickym vzorem. Svou roli zde
konecné jisté sehréla i Hitlerova osobni zéliba ve Friedrichové postavé - jak znamo,
povaZoval se za jeho néstupce a béhem valky postupné az za jeho reinkarnaci.”” Po-
zornost tviireti a propagandistii (tyto dvé Glohy lze od sebe mnohdy jen velmi tézko

25) Kapitola nese nazev Vergegenheit wird lebendig, tamtéz, I1., s. 72-78.

26) ,,Es ist, obwohl die Ereignisse mehr als 175 Jahre zuriickliegen, im Geiste doch ein aktueller Stoff:
ein einziger Kopf, der fiir alle sorgt, der sich keine Ruhe ginnt, die wankelmiitigen anspornt, die
Mutigen vorwirts treibt - das aktuellere Thema in unsere heutigen fiihrerglaubigen Zeit.  Tamtéz,
s. 75.

27) Tamtéz, s. 77.

28) Srov. H. Hof f m ann ,c.d., kapitola Die Fahne in historischen Spielfilmen, s. 51-56.

29) E.Jickel,ec.d.
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oddélovat) se vétSinou soustfedovala na dramatické p¥ibéhy sedmileté valky, na
chvile, kdy se zdalo, Ze konec Pruska je jiZz neodvratny. Ideovym poslanim frideri-
cidnskych filmi pak byl pfiklad kralovy Zelezné vile, kterd nakonec vedla k vitézstvi.
To je ptipad filmu Leuthensky chordl (Der Choral von Leuthen; rezie Carl Froelich,
Arpad von Cserépy, Franz Supper). Film byl natocen vlastné jesté pfed nacistickym
uchopenim moci (premiéra se konala 3. tinora 1933, tedy pouhé étyfi dny po néstupu
Adolfa Hitlera do funkce ¥iSského kancléie), plné v8ak jiz vyhovoval pozadavkiim
nacistické ideologie. Ustfednim tématem je vitéznd bitva u Leuthen (dnes Lutynia
v Polsku), k niz doslo 5. prosince 1757 a kterd predstavovala prvni vyznamnéjsi
prusky tispéch po katastrofé u Kolina. Jde o oslavu viidcovského principu,” doku-
mentovaného Friedrichovou vojeviiddcovskou intuici a silou jeho vile, kterd prosadi
svedeni bitvy i proti nesouhlasnému minéni generality povaZujici situaci za bez-
nadé&jnou.””

Svym ideovym nabojem se od Leuthenského chordlu neodliSuje ani dalsi film z této
série, Fridericus (rezie Johannes Meyer, 1936). Charakteristicky zni jiZ dvodni, at-
mosféru navozujici titulek o neprateli obkli¢eném Prusku, které je nuceno bojovat
o pravo na Zivot, o nejprve posmivaném a pak obdvaném pruském krali a o smrtelném
nebezpeéi, kterému byl prusky stat vystaven.” Obrat ve vdleéném $tésti je v tomto
ptipadé aktualizovdn jeSté priznaénéji nezli v pfede$lém pripadé. Kromé oslavy
viidcovského génia® se na filmu vyrazn& podepsala doba jeho vzniku - roku 1936
obsadila némeck4 armédda demilitarizované pasmo v Poryni a Treti ie tak nepokryté
vykroéila k obnoveni silné némecké branné moci; proto film zdiraziuje hlavné roli
armédy a zbrojeni v némeckych dé&jinach. Ze leitmotiv snimku je moZno povazZovat
Friedrichovy vyroky otom, Ze vyjednavani ,beze zbrani jsou jako noty bez
nastrojii ."" Vyznéni dila je tedy jasné - disciplinovand vojenska sila, stojici pln&
k dispozici genidlni vili jediného vidce, byla a je zdkladem némecké velikosti
a moci.

Z obvyklého schématu se ponékud vymyka film Stary a mlady krdl (Der alte und der
junge Kénig; rezie Hans Steinhoff, 1935), vénovany Friedrichovu mladi. Budouciho
velkého pruského panovnika tu tedy vjjimecné neztélesiioval Otto Gebiihr, ale Wer-
ner Hinz, zato se tu objevil jiny slavny némecky herec, Emil Jannings, v roli jeho otce,
krile Friedricha Wilhelma 1. Obsahem filmu je konflikt mezi kulturné zaloZenym
naslednikem pruského triinu a otcem, ktery jej cilevédomé pfipravuje na panov-

30) Viz. pozn. ¢. 26.

31) Viz Francis Courtade - Pierre Cadars, Geschichte des Films im Dritten Reich. Miinchen -
Wien 1975.

32) ,,Eingekreist von den erbeingesessenen GroBméchten Europas ringt das aufstrebende Preuflen seit
Jahrzehnten um sein Lebensrecht. Zum erstaunen der ganzen Welt hat sich der PreuBenkénig - erst
verlacht, dann gefiirchtet - jahrelang - gegen eine vielfache Ubermacht behauptet. Jetzt aber
scheint sie ihn erdriicken. PreuBens Schicksalstunde ist gekommen.™ Propagaéni letik, dokument.
odd. Filmmuseum Frankfurt am Main, nestrankovéno.

33) .Wenn es der Zweck dieses Films ist, im Volke emeut die Erinnerung an eine Fithrer-Persénlich-
keit, deren Energie schlieBlich das Schicksal meisterte, so kénnen seine Hersteller mit ihm zufrie-
den sein.” Georg Herzberger, Fridericus. LFilm-Kurier” 9. 2. 1937.

34) Viz pozn. ¢. 32.
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Jedna z kreseb Adolpha Menzela (publikovand v roce 1878), které nékolika generacim

Neémet vytvotily predstavu ,,starého Fritze™.
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Menzelova kresba na pohlednict vydané v roce 1936 ke 150. vyroét smrti Friedricha II.
a opatfené heslem: ,,Bud’te socialisty ¢inu.”
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nickou drdhu. Z toho dfivodu mu zakazuje jeho oblibené francouzské knihy, hru na
flétnu a po zmafeném pokusu o Gtk z otcovské despocie internuje mladého prince
v pevnostnim vézeni, kde dokonce musi pfihliZet popravé svého pfitele a pomocnika
pii Gt&ku poruéika von Katte. Ke smifeni mezi obéma muzi dochazi az v okamziku
smrti starého kréle, kdy syn koneéné& pochopi, Ze pfi¢inou otcovy tvrdosti byla snaha
pFipravit jej na budouci poslani a pfijme za svou devizu, Ze panovnik je povinovén
v prvé fadé svému stétu a jeho osobni city a zaliby museji ustoupit do pozadi. Proto jej
také umirajici Friedrich Wilhelm I. doporuéuje svym generalim jako budouciho
kréle, ktery uéini Prusko velikym.” Opét je tedy kladen diiraz na tvrdost, disciplinu
a viidéiho jedince, ktery je ztrdtou (nebo odnétim) lidskych vlastnosti pfedurcen
k nadé¢lovééi velikosti.

P¥imo kvintesenci filmové podoby fridericidnskych tradic je dilo reZiséra Veita Har-
lana Veliky krdl (Der groBe Kénig, 1942) a zaslouZi si proto vétsi pozornost. Jeho déj
je opét zasazen do ¢asii sedmileté valky: zac¢ina pruskou porazkou po bitvé u Kunnes-
dorfu (12. srpna 1759) a pfes dalsi peripetie valetného déni sleduje osudy krile
Friedricha aZ do koneéného vitézstvi. V titulni roli se objevil opét - tentokrat na
vyslovné piani Adolfa Hitlera - Otto Gebiihr.” Jednalo se o nakladny velkofilm, s je-
ho# ptipravami bylo zapolato jiZz vroce 1940 areZisér k nému podle vlastniho
svédectvi prostudoval fadu odbornych praci.””’ Béhem nataéeni prodélalo dilo fadu
promén z nich ty nejdiilezit&jsi vyvolalo zahdjeni vélky proti Sovétskému svazu. Je-li
mozno Harlanovi véfit, odpovidala plivodni verze historické skute¢nosti: obrat ve
vélce totiZ zapficinila z velké miry i smrt carevny Alzbéty, jejiz nastupce Petr IlI. ne-
jenom Ze vycouval z protipruské koalice, ale dokonce pfesel na Friedrichovu stranu.
To umoznilo Prusku vzpamatovat se, a i kdyZ po Petrové odstranéni nova carevna Ka-
tefina II. své vojska odvolala, pfece ruska zrada pomohla Prusku k pfekonani nejhorsi
krize. Uvadét Rusko jako spojence oviem nebylo po 22. éervnu 1941 mozné, a jak
Harlanovi vysvétlil osobn& Goebbels, film musel ukazat, Ze za vitézstvi je mozno
dékovat pouze genialni strategii pruského kréle a jeho schopnosti pfeméahat nejtézsi
rany osudu.’ Nejvy$si pan némeckého filmu se ale neomezil jen na sledovani ta-
kovychto zdsadnich otdzek a se stejnou pozornosti se vénoval i detailim, nap¥. nedo-
volil pouZiti melodie pisné o princi EvZenovi Savojském jako leitmotivu do-
provazejiciho obraz habsburské armédy (leitmotivem pruskym mél byt Hohenfried-
berger Marsch) s odfivodnénim, Ze neni mozné vyvoléavat nepiatelské pocity viiéi Ra-
kousku, které je nyni soudasti tisicileté ¥iSe a navic jméno ,Prinz Eugen” nese
i némecka véleéna lod.™ Ani tim vSak potiZe s ostfe sledovanym filmem neskonéily -

35) Propagaéni materidly v dokumentaénim odd. Filmového muzea ve Frankfurtu nad Mohanem. Srov.
tézF. Courtade - P. Cadars,c.d., s 71-73,

36) Podle vzpominek Veita Harlana mél hlavni postavu plivodné hrat Werner Krauss. Viz Veit
Harlan, Im Schatten meiner Filme. Selbstbiographie. Hrsg. von H. C. Opfermann, Giitersloh
1966, s. 134.

37) Je zajimavé, ze Harlan vyslovn& uvadi dila, ktera s nacistickou ideologii neméla nic spoleéného, to-
tiz Carlylovy D&jiny pruského kréle Friedricha Il. a praci Thomase Manna Friedrich und die GroBe
Koalition, které mu pry vyslovné doporuéil Goebbels. Tamtéz, s. 132-133.

38) Tamtéz, s. 137.

39) Tamtéz, s. 136.
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po neoficidlnim predvedeni zastupeim uméleckych, politickych a vojenskych kruhi
se proti nému postavilo vrchni veleni ¥{8ské branné moci. Vojakiim se nelibilo, Ze
Harlan ve zfejmé snaze zdtiraznit Friedrichovu velikost a jedineénost akcentuje jeho
viili k pokra¢ovani v boji 1 proti minéni wodbornicky” uvazujicich generala."” O film
byl v hlavnim stanu veden zépas, ktery rozhodl az zasah samotného Hitlera. Viidce si-
ce snimek nevidél, ale nechal si o0 ném podrobné referovat. Ri¥skému kancléti a vo-
jenskému diletantovi, ktery se s Friedrichem rad identifikoval (a ktery zéroven nemél
v ptilidné lasce profesionalni vojaky), se jisté libily scény, v nichz kral proti ndzortim
odbornikii, veden intuici a virou v kone&né vitézstvi, pfebira veleni do vlastnich ru-
kou a nakonec skute¢né vitézi.

Je samoztejmé, ze Veliky krdl byl také pat¥iéné propagandisticky vyuzit — vZdyf to byl
hlavni déivod jeho vzniku. 2. btezna 1942 dostal tisk od ProMi pokyny, jak o filmu re-
ferovat. Mé&l se vyvarovat viech analogii sedmileté valky se soucasnosti a Friedricha
s Hitlerem; pesimistick4 situace Pruska na za¢atku filmu nema tidajné nic spole¢ného
s aktudlnim stavem. Ulitbou vrechnimu veleni bylo vyslovné upozornéni, Ze jakékoli
komentovani defétistického chovéni pruskych generalii by mohlo vést na scesti." Tisk
se také podle téchto pokynii zafidil - referaty zdiiraziiovaly hlavné historickou vérnost
dila, vérohodnost obrazu ,,velkého vojevidce a statnika ; to ostatné akcentovaly i ko-
mentafe reziséra."”

Goebbelsovy pokyny novindf@im jsou jen ve zdanlivém rozporu s vySe uvedenymi
prvky aktualizace historické reality — naopak svédéi o rafinovaném zptisobu jeho ve-
deni propagandy. Aktualizace v pojeti historické litky zde byla natolik oéividna, Ze
jeji zdiiraziiovani v recenzich a komentafich by bylo zbyte¢né a zfejmé by mohlo vést
k pravé opa¢nému Géinku. Cilem bylo proto nechat divdka, aby na paralely mezi 18.
a 20. stoletim prichédzel sdm a opakované zdtraziovani hlstoncke autenticity v ném
mélo vyvolat dojem, Ze je saim schopen nachézet ,,poucenti z de]m Pfimé propagan-
distické vyuZiti si za to pro sebe vyhradil sam ,,Herr Doktor ™, jak se Goebbelsovi ob-
vykle fikalo. Odkazem na film Veliky krdl zahajil napf. sviij projev na slavnostnim
shromazdéni NSDAP 19. dubna 1942, tedy v pfedvecer 53. narozenin Adolfa Hitlera.
Prezentoval tu Harlantiv snimek jako pokus o zachyceni lidské podoby historického
hrdiny, jako élovéka téZce zkouSeného osudem - samoziejmé je ale i v tomto kontextu
uvddéna historicka vérnost filmového zpracovani. Podle Goebbelsovy feci vyplyva
Friedrichova velikost a historickd jedine¢nost z vnitfni sily, kterd mu poméhala
prekondvat tézké zivotni rany - tak mohl poskytnout zafny piiklad svému mnohdy
i pochybujicimu okoli. Filmu se tak pry podafilo odhalit hlubsi zikonitosti déjin,

40) Viz zapisy z Goebbelsova deniku 28. ledna 1942: ,,Es sind viele Herren vom OKW da, die durch
Darstellung des Films, vor allem durch die scharfe Kritik am Defaitismus der damaligen Genera-
litit, einigermaBen benommen sind.” A z 2. bfezna 1942: ,Ein Teil der Generalitéit hat dagegen
Einspruch erhoben, daf in den entscheidenden Stunden Frledrlch der GroBe auch von seinen Gene-
ralen im Stich gelassen wird.” Cit.dleG. Albrecht,c.d., s. 55.

41) ,,Wollt ihr den totalen Krieg?* Die geheimen Goebbels- Konﬁzrenzen 1939 — 1945. Hrsg. von Willi
A. Bolcke, Stuttgart 1967, s. 220.

42) ,Ich habe in meinem Film strengstens vermieden irgendwelche effektvollen erfindungen auf Kosten
der Wahrheit einzuflechten.” Veit H ar | a n, Spiegel geschichtlicher Wahrheit.(!) ,,Vélkische Be-
obachter”, 4. 3.1942.
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Dvé podoby ,velikého krdle“: unaveny, sndSejict vitrapy vdlky spolu s vojdky,
ale pFesto nezlomeny...




...a nakonec triumfujici — ne pro svou osobu, nybrz pro slavu Pruska
(rozvinuty prapor v pozadi). (Veliky kral; r. Veit Harlan, 1942)



Vyrovnané fady pruské péchoty disciplinované nastupujici do itoku — typickd bitevni scéna
vsech fridericidnskych filmi. (Veliky kral; r. Veit Harlan, 1942)

Otto Gebiihr v kostymu Friedricha Il. uprostfed némecké generality.



Tento portrét Friedricha I1. (pravdépodobné kopie olejomalby Antona Graffa z roku 1764)
byl majetkem Adolfa Hitlera a visel nejen v Fi¥ské kaceldFi, ale v roce 1945
i ve viidcové bunkru.
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P¥ichod zidii do Stuttgartu. Siiffovi souvérci se do mésta stéhuji s veskerym svym majetkem a jsou
rozhodnuti se ve Wiittembersku ustdlit natrvalo. (Zid Sull; r. Veit Harlan, 1940)

které teprve umoznuji ¢erpat z nich pouceni pro soucasnost. To pak, podle Goebbelse,
lezi v sile viidcovského génia, ve vife v osud, v pevném postoji v nestésti, ve vérnosti,
s niz Friedrich slouzil svému historickému posléni i v heroické osamélosti, s niz nesl
svilj osud. Zavér je nasnadé - se stejnou pevnosti musi nyni némecky namd snaset
sviij osud, neodporovat mu a dévéfovat videi."”

Skute¢né prijeti filmu mezi némeckym obyvatelstvem bylo pfiznivé, ne viak zase tak
aplné jednoznaé¢né, jak by si tvirei nacistické propagandy prali. Zpravodajska svod-
ka, sestavovand v Hlavnim Gfadu Fisské bezpeénosti na zikladé hlaseni organt gesta-
pa, Sicherheitsdienstu a stranickych organizaci sice uvadi, ze film je ve viech ¢astech
fiSe pfijimin se zdjmem a s porozuménim, nezamlcuje v8ak ani hlasy kritické. Ty
prichazeji predeviim z dunajskych a alpskych Zup, tj. tradi¢nich bast habsburského
loyalismu. Jejich obyvatelim samoziejmé nebyla piilis po chuti glorifikace Pruska,
vzméhajiciho se na tkor cisaiské moci. Zajimavé ale je, Ze zdtraziiovani pruského
vyznamu se nelibilo ani v Sudetech (Opava, Karlovy Vary, Liberec), vytky v8ak byly
v téchto pFipadech motivovany obavami z rozbijeni némecké jednoty - podle hlaseni
zde byl odsuzovan kazdy partikularismus v nahliZeni na némecké narodni déjiny, lho-
stejno zda vychazel z Vidné nebo z Berlina. Hlaseni z jinych mist uvddéla, Ze néktefi
divéci, zvldsté Zeny, si stéZuji na premiru vileénych scén, pro méné vzdélané publi-
kum byl film tidajné nesrozumitelny apod."” Celkové ocenéni je oviem kladné —

43) Goebbels-Reden. Bd. 2. 1939 — 1945. Hrsg. von Helmut Heiber, Diisseldorf 1972, s. 112-115.
44) Heinz Boberach (Hrsg.), Meldungen aus dem Reich. Die geheime Lageberichte des Sicherheitsdienstes
der SS 1938 - 1945. Bd. 10, s. 3759.
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Podle Harlana dvé podoby téhoz fenoménu: uhlazeny Siif} se svym méné civilizovanym
tajemnikem. (Zid Sul; r. Veit Harlan, 1940)

divdci citlivé vnimali paralely se soucasnosti (i kdyz nékterym ptipadaly ,,piili3
hrubé”) a s uspokojenim piijimali obraz pruskych d&jin ,bez zivoje mé&sfacké
moralky ."" Zpravodajské svodky uvadé&ji i ohlasy na zminény Goebbelsiiv projev,
ktery ,vzal ndrod za srdce”, a s porozuménim bylo pry i pFijato srovnani viidce
s Friedrichem Velikym, mélo tdajné odpovidat osobnimu vztahu ,,soukmenovcii
k videi ™"

Dalsi velkou postavou pruskych a némeckych déjin, na kterou se zaméfila pozornost
filmafii, byl Otto von Bismarck. Zeleznému kancléfi byly ve valeénych letech
vénovany dva filmy: Bismarck reziséra Wolfganga Liebeneinera z roku 1940 a Pro-
pusténi (Die Entlassung) od téhoz tviirce z roku 1942. Prvni film je celkem tradiéné
pojaty Zivotopis zachycujici Bismarckovu politickou éinnost od nastupu do tfadu aZ
po triumfalni zakonceni jeho dila provoldnim némeckého cisafstvi vroce 1871.
Oslavna tendence snimku nezapfe, Ze jednim z impulsti jeho vzniku bylo 125. vyroéi
kancléfova narozeni pfipominané roku 1940. Pozornost je upfena taktka vyhradné na
vefejnou stranku Bismarckova Zivota - hrdina je tu prosté ztélesnénim uré&ité historic-
ko-politické ideje, o jeho soukromi se nedovime prakticky nic. Z propagandistického
hlediska je asi nejvyznamnéjsi rovnitko, které film klade mezi zahraniéni nepfitele
némeckého sjednocovaciho tsili a domdci opozici. Oboji bylo piekazkou, kterou mu-
sel kanclér pfekonat a oboji pfedstavovalo pro jeho dilo stejné vazné nebezpeéi.

45) Tamtéz, s. 3759-3760.
46) Tamtéz, s. 3660-3662. O propagandistickém vyuziti tohoto filmu viz i lan Kershaw, Hitleriiv
mytus. Image a skutecnost v TFet( Fi3i. Praha 1992, s. 140.
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...kontra Zidovskd smyslnost. (Zid SiiB; r. Veit Harlan, 1940)

V tomto ohledu je kli¢ova scéna feénického souboje mezi Bismarckem a jeho demo-
kraticko-pacifistickym odpiircem Virchowem na ptdé pruského snému. Zatimco Vir-
chow se odvoldva na humanisticku tradici Némci jako naroda ., myslitel a basnika™,
ironizuje Bismarck jeho ndzor vyrokem, Ze zatimco Némei budou snit, rozdéli si
ostatni narody svét mezi sebe.'” I zde je tedy kladen akcent na silu jako na jediny
prostfedek mezinarodniho prosazeni, na odmitnuti humanismu a na sjednocujici
vyznam viiddcovské viile proti roztfisténému minéni demokratického systému. Stejné
jako u Velikého krdle se podafilo i zde najit hlavniho pfedstavitele (Karl Hartmann),
ktery po fyzické strance odpovidal svému historickému vzoru, a i zde byla hlavni linie
propagandistického vyuziti vedena na zduraznéni paralely mezi minulosti a soucas-
nosti. Noviny psaly o tom, Ze kancléi Bismarck zapocal veliké dilo (tj. vybudovani
velké némecké ¥ise), které je teprve dnes dokonéeno pod vedenim Adolfa
Hitlera."

Zpravodajské materidly vypovidaji o nad$eném pfijeti filmu mezi obyvatelstvem - byl
oznadovan za dosud nejlepsi némecky historicky film, ocenovan pro svou faktickou
vérnost, kterd na divdky tdajné pasobila az dokumentarnim dojmem a stranou sa-
moziejmé nezlstaly ani zminéné paralely mezi Bismarckem a Hitlerem. Nap¥. zpravy
ze Stétina, Stuttgartu a Kralovce ozna¢uji promitani filmu za ,,aktudlni hodinu déjepi-
su.'” Presné podle zdméra tviircd nacionidlné socialistické propagandy byly
pfijimédny scény zobrazujici snémovni jednéni, které piisobily ve smyslu odmitédni par

47) Srov.F. Courtade - P. Cadars,c.d.,s. 8L
48) ,,Der Angriff ", 1.9.1940.Cit.dle A. Marquardt -H. Rothsack,ec.d.,s. 265.
49) H. Boberach,c.d., Bd. 6.,s.1943.
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Vzornd kooperace vojenské i civilni slozky: viidét postava osvobozovacich vilek, pozdéjii
generdl Gneisenau a purkmistr Nettelbeck pii $tdbnt poradé o obrané mésta.
(Kolberg; r. Veit Harlan, 1945)

lamentni ,,7vanirny ,”” a naopak poukazovaly na pfednosti pod¥izeni se jediné auto-
rité. Za zvlaStni upozornéni stoji, Zze publikum nachazelo aktualni rysy i v téch sek-
vencich, kde Bismarck po vélce s Rakouskem roku 1866 prosazuje nutnost smireni
s dosavadnim protivnikem - byly chdpéany jako pfedobraz soucasného vztahu Treti
fise k Sovétskému svazu.”"

S filmem Propusténi byla situace komplikovanéjsi. Zde se uz totiz nejedna o oslavny
piehled politického dila korunovany skvélym tspéchem, ale o postizeni neradostného
zavéru kancléfova verejného piisobeni, kdy jej mlady ambiciézni cisar Vilém I,
touzici prevzit Fizeni statu do vlastnich rukou, v roce 1890 propustil. Jedna se tedy
o mnohem konflikiné;jsi déj, nez tomu byva v pfipadé standardnich Zivotopisnych
snimk, a také obraz némecké ndrodni solidarity zde nevyhliZi tak idedlné jako ve
filmu Bismarck. Kancléfovymi protivniky jsou zde totiZ nejenom humanisté, pacifisté
a socialisté (August Bebel), ale izdstupci nacionalistickych a expanzionistickych
kruhti - vedle samotného cisaie je to pfedevsim statni sekretar von Holstein.
Propagovani nacistického svétového nazoru se tedy mohlo ve filmu projevit jen okra-
jové, napf. vyrokem umirajiciho Viléma l.: ,Mé dilo je skonéeno. Byl to teprve
zatdtek. Dokonéi jej lid.” (,Mein Werk ist beendet. Das war erst der Anfang. Das
Volk wird es vollenden.”)* Relace s aktualni politickou situaci pak byla jesté kom

50) Hlageni uvadi doslovny citat: ,Nur gut, daBl wir heute keine derartigen Quasselbauden mehr in
Deutschland haben.” Tamtéz.

51) Tamtéz

52) Cit.dleF. Courtade - P. Cadars,c.d.,s.82.
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plikovanéj&i. Scénar filmu vyuzival jako sviij hlavni pramen Bismarckovy paméti a na
jejich zékladé historicky spravné uvadél kancléfovu snahu o udrzeni dobrych vztahi
s Ruskem jako jednu z dulezitych pficin roztrzky s mladym cisafem. Vyroky o nut-
nosti smlouvy s carem, aby Némecka fiZe nebyla vystavena nebezpeci boje na dvou
frontdch, ktery by pro ni pfedstavoval smrtelné nebezpeci, vyhovovaly politickému
stavu v dobé némecko-sovétského paktu, po zahdjeni vilky se SSSR ale mohly
vyznivat piimo velezradn&.” A hlavni d&jovou linii dila nebylo tak snadné zménit
cenzurnimi zasahy, jako byla napf. Gprava nékterych scén vyznivajicich pfilis revo-
luéné (snémovni feé Augusta Bebela o vilednych obétech, kterym jsou vystaveny ma-
sy némeckého obyvatelstva).””

Neni tedy divu, Ze uvedeni filmu vyvoldvalo mezi nacistickou elitou zna¢né rozpaky.
Nakonec Hitler 21. srpna 1942 rozhodl, aby byl film nejprve promitnut v néjakém
,neutrdlnim” némeckém mésté a definitivné aby bylo rozhodnuto teprve na zikladé
tamniho ohlasu.”” Jako zkuSebni misto byl vybran Stétin a tisk mé&l o této piedpre-
miéfe referovat zdrienlivé jako pouze o lokalni zaleZitosti.”” Stétinské promitani
prob&hlo bezproblémové, atak 6. ¥ijna 1942 nésledovala slavnostni premiéra
v Berlin&. Novinéii dostali za tkol soustfedit se na kritiku Viléma II. a celé téma
pojimat jako tragickou kapitolu némeckych déjin 19. stoleti; zvlasté mél byt
zdtiraznén rozdil mezi tehdej$im a nynéj$im vedenim némecké fige.”” O skuteénych
ohlasech filmu nejsme bohuZel informovéni tak podrobné jako v ptipadé Velikého
krdle a Bismarcka - postupem doby totiz kulturni zéleZitosti ze zpravodajskych
hlageni mizeji a nahrazuje je reakce na vyvoj vile¢né situace, bombardovani, zaso-
bovacich potiZi apod. Podle zépisu v Goebbelsové deniku (13. prosince 1942) nebyl
film p¥ijat s néjakym obzvla$tnim nadSenim. Ministr propagandy pri¢ital tuto chlad-
nou odezvu jednak tomu, e se jedna o typicky ,,muisky film”, ktery neni schopen
zaujmout Zenskou ¢ast publika a jednak narokiim, které jeho pochopeni klade na
miru predbéznych historickych znalosti.™

Vedle obvyklého pfistupu k historické tematice spjatého s velikany pruskych
(= némeckych) d&jin stdla pred kinematografii T¥eti FiSe specifickd tematika zidovska
a samoziejmé i v tomto pFipadé se tviirei obratili mj. také k minulosti. Vznikl tak je-
den z nejvjznamnéjsich - a jakkoliv se to ke stylu odborného prispévku nehodi, je na
misté Fici - nejodpornéjsich snimki nacistické éry: Zid S (Jud SiiB). Uveden byl
roku 1940 a reZie se ujal opét specialista na historické latky Veit Harlan. Namét ¢erpa
ze skutec¢ného pribéhu Josefa SiiBe Oppenheimera, ktery ve tiicétych letech 18. sto-
leti piisobil jako finanéni rada wiittemberského vévody, dosahl v této funkei fady

53) Ve filmu ¥ikd napi. Bismarck von Holsteinovi: ,,Sie haben die Interesse des Reiches, sie haben das
Vaterlad geopfert, um ihren Machthunger zu stillen, den Sie wie ein laster verbergen, den sie sind ja
nicht dumm, sie wissen, daf} uns jetzt der Zweifronten Krieg droht.” Cit. dle ,,Wollt ihr den totalen
Krieg?“, s. 274.

54) F. Courtade - P. Cadars,c.d.,s. 82.

55) ,.Wollt ihr den totalen Krieg?*, s. 273.

56) Cit.dleG. Albrecht,e.d.,s. 71.

57) ,,Wollt ihr den totalen Krieg?*, s. 274.

58) Uryvek z Goebbelsova denikuvizG. Albrecht,c.d.,s. 71.
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aspéchti - tim si oviem také vytvofil mocné nepfitele, ktefi po vévodové smrti dosahli
jeho zatéeni a odsouzeni k smrti. Oppenheimerovy dramatické Zivotni osudy se vice-
krite staly pfedmétem uméleckého zpracovéani - z nich nejvétsi proslulosti doséhl
romén Liona Feuchtwangera z roku 1925.

Na rozdil od ného oviem Veit Harlan pojal Oppenheimera jako ztélesnéni viech nega-
tivnich vlastnosti nacisty zidam pfipisovanych. V hereckém podani Ferdinanda Ma-
riana je to Gskoény a prohnany finanénik, ktery bezohlednou darnovou politikou na-
plni kromé své vlastni kapsy i pokladny statni a vévodovu, ale vyZaduje za to jak
rozsifeni svych osobnich pravomoci, tak otevieni stuttgartskych bran pro své
souvérce, ktefi pak skuteé¢né Wiittembersko zaplavi. Nechybi tu ani nacisty ¢asto
vyuZivany motiv vypoéitany k plisobeni na nejnizsi lidské pudy - ,,prznéni rasy , kdyz
Siif} zneucti dceru jednoho z wiittemberskych stitnich radia Dorotheu, kterou hrala
Harlanova manZelka Kristina Séderbaumova jako zosobnéni idedlu nordické Zenské
krasy a cudné uslechtilosti. Filmovy pfibéh konéi Siilovym odsouzenim a ortelovanim
- zavienim do Zelezné klece zavéSené na vysoké Sibenici. Zavérem pak éte jeden ze
soudcii vynos, jim# jsou Zidé na vécéné Gasy vypovidani z Wiittemberska a s patrnou
tendenci apelujici na pfisti némecka pokoleni, aby si ztohoto piipadu vzala
ponaudeni a uz nikdy nepfipustila vzestup zidovského vlivu.

Emotivni piisobeni dila posilovalo i herecké obsazeni, kromé Ferdinanda Mariana
v titulni roli hral viechny ostatni Zidovské tlohy Werner Krauss. Ideologicky zdklad
tohoto zvlastniho kroku objasnil sdm reZisér v rozhovoru pro ¢asopis Der Film -
ztvarnéni postav zboZného patriarchy, vychytralého obchodnika, podvodnika atd.
jednim hercem ukazuje, Ze v8echny riizné Zidovské typy vychazeji z jednoho spo-
le¢ného kofene. *” Vrcholem cynismu oviem bylo vyuZiti zdecimovanych obyvatel
polskych ghett jako ,,zv1a3té odpudivych typi” pro Zidovsky kompars. Harlan sim se
k tomu vyjadril, Ze pravé po studijni cesté po vichodnich Zidovskych sidlech vidél au-
tenticky praziklad Zidovstva.””

Tiskova kampari spustéa jesté pred uvedenim filmu do kin zduraziiovala, jako ob-
vykle, historickou vérnost filmového zpracovani, rozepisovala se o Harlanovych stu-
diich ve stuttgartském archivu apod. Goebbelsova propaganda zde navic pouZzila ste-
jného triku jako v p¥ipadé Velikého krdle — tisk dostal pokyn, aby o filmu nereferoval
jako o antisemitském, toto posldni z ného mélo odvodit publikum samo.”” A ohlas
u publika odpovidal oéekavéni. Film byl oznacovan za realisticky obraz nejenom mi-
nulého, ale i souéasného Zidovstva. P¥i promitdni dochézelo k protizidovskym demon-
stracim, napi. v Berliné byly zaznamenany vykf¥iky: ,, VyZeiite Zidy z Kurfiirstendam-
mu! Pryé s poslednim Zidem z Némecka!~ Charakteristicky je také dojem, kterym film
pusobil p¥i konetném Feseni Zidovské otdzky. HlaSeni uvadéji reakce typu: ,, Miizeme
si umyt ruce. *” O zpasobech vyuZivani tohoto filmu svédéi koneéné i skuteénost,

59) ,Der Film", 20.1.1940. Cit.dleJ. W ulf,c.d.,s. 444.
60) Tamtéz.

61) Tamtéz,s.448.V. Harlan,c.d.,s. 91.

62) H. Boberach,c.d.,Bd.6,s.1811-1812.
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kterd nevyzaduje daliiho komentate: dne 30. z&fi 1942 nafidil Heinrich Himmler
zvla&tnim vynosem jeho zhlédnuti véem p¥isludnikéim SS a policie.””

K interpretaéné osvédéenému tiseku némeckych déjin se nacistickd kinematografie
vratila na samém sklonku trvani ,tisicileté ¥iSe . Provéfeny Veit Harlan séhl tento-
krate znovu do obdobi protinapoleonského boje a natoéil film Kolberg. Snimek po-
jedndva o zoufalé obrané pruského stejnojmenného mésta (dnes Kolobrzeg v Polsku)
v letech 1806 - 1807 a je jiz plné prosycen atmosférou zaniku, ideou ,,soumraku
bohti”, které naciondlné socialisticky rezim ve své agénii propadl. Hlavni postavou je
starosta mésta Nettelbeck, organizujici spolu s pozdéjsim generdlem Gneisenauem
boj méSfanii proti neptatelské presile. Ideové posléni je jasné - predstavitelé vo-
jenskych i civilnich organii jsou rozhodnuti radéji spolu s obyvatelstvem zahynout
v troskdach zniGeného mésta, ne# je vydat nepfiteli; atouto ideou by méli byt
prodchnuti i viichni Némei.*”

Na filmu jsou snad nejzajimavéjsi okolnosti jeho natdceni, které vymluvné svédci
o vyznamu, ktery nacistickd $picka historické tematice ptikladala. Na samém konci
Teti ¥iSe byly vynakladany obrovské finanéni prostfedky a vznikal nejdrazsi film
v celych dosavadnich d&jinach némecké kinematografie (ndklad 8,5 milionu Fisskych
marek). V dobé poslednich bojt, kdy armady na frontach zépolily s nedostatkem
,lidského materidlu”, bylo z bojidf stazeno pies 180 000 vojakéi a ndmoiniki, aby
spolupfisobili pfi natédéeni jako statisté, pfed kamerami se prohdnélo na 6 000 koni,
k vyvoléni iluze zimni krajiny byly exteriéry zasypavany soli atd. atd.””

Vedeni skomirajici ¥ie natolik spoléhalo v Gi¢innost filmu pro povzbuzeni moralky
arméady 1 civilniho obyvatelstva, Ze se premiéra odehravala dne 30. ledna 1945 neje-
nom v Berling, ale i v oblezené pevnosti La Rochelle na atlantickém pobiezi. Historie
se viak obvykle neopakuje - stejné jako navzdory Hitlerovym a Goebbelsovym fan-
tastickym predstavim nepfinesla smrt amerického prezidenta Roosevelta obrat
v prithéhu druhé svétové valky, jako se tomu stalo pfi skonu carevny Alzbéty za vilky
sedmileté, tak ani Nettelbeckiiv a Gneisenautiv pfiklad z filmového platna nevyvolal
v Zivot stejné vielidové hnuti jako na poéatku 19. stoleti.

* %k ok

Tento ¢lanek se pochopitelné nemohl zabyvat viemi historickymi filmy, které v ob-
dobi Tteti fise vznikly. Jeho cilem, jak jiz bylo fe¢eno, bylo pouze na nékolika pfikla-
dech postihnout funkei, kterou historicka tematika plnila z hlediska potfeb nacistické
propagandy. A zde ji byl rozhodujicimi kruhy p¥ikladan vyznam pfimo klicovy. Kromé
dokladii v textu jiz uvedenych postaéi snad konstatovani, ze z celkem 33 filma, které
ministerstvo propagandy na sklonku roku 1944 uznalo za vhodné k posileni odhodla-

63) J. Wulf, c.d.,s. 451-452.

64) Charakteristicky v tomto smyslu je ndzev referdtu o filmu ve Volkische Beobachter z 1. 2. 1945:
,» Kohlberg — ein Film? Ein Beispiel!“ Srov.F. Courtade - P. Cadars,ec.d.,s. 218.

65) Tato neuvéfitelna ¢isla uvadi Harlan ve svjch pamétech a potvrzuje je vétsina zde citované literatu-

ry.VizV. Harlan,c.d.,s. 180-194.
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nosti posledniho Volkssturmu, jich historickych bylo 12, tedy vice neZ jedna
tfetina.*”

K tomu, aby plnily tuto Glohu, musely ovéem nacistické historické filmy splriovat
nékolik zdkladnich poZadavkid. V naprosté vétsiné tematicky Cerpaly z téch obdobi,
ktera jiz méla v némeckém historickém védomi své pevné misto a byla tradi¢né spo-
jovdna s ur¢itym ideologickym hodnocenim; toté% plati i o osobnostech, které si tviirei
vybirali za hlavni hrdiny. Nezbytnou podminkou pro zamysleny Géin bylo také
zdaraziiovani historické autentiénosti filmovych zpracovdni a vérnosti (Casto
oznacované a7 za dokumentdrnost) zobrazovanych déji. Tento pfistup spolu s pfesné
cilenou kampani v tisku pak pfinasel nesporné vysledky.

Tyto postuldty oviem zdaleka neplati pouze pro historické filmy vzniklé za nacistické
éry. Prichazeji ke slovu takika vidy, kdyZ je tfeba ,upravit historii af u# z poli-
tickych a ideologickych, nebo prosté komerénich potieb. Stadi pfipomenout nékteré
hollywoodské superprodukce nebo ndm divérnéji znama dila z padesatych let, vyro-
ben4 na nasi strané Zelezné opony.

PhDr. Jift Rak (1947)

Historik zabyvajict se problematikou &eskych historickych tradic a historického védomf;
publikoval fadu &ldnki o problematice Eeského historického filmu (s I. KlimeSem) a le-
giondiské tematice v Ceské kinematografii; je spoluautorem knihy Bohuslav Balbin
a jeho misto v éeské kultute (sJ. P. Kuderou, 1983), podilel se autorsky na
dvoudilnych Déjinach zemi Koruny &eské (1992); pFispévatel Husitského Tdbora,
Dé&jin a soudasnosti, Tvaru, Filmu a doby, Filmového sborntku historického atd.
Piisobt na fakulté socidlnich véd UK (katedra politologie).

(Adresa: FSV UK - katedra politologie, Smetanovo ndbiez( 6, 110 00 Praha 1)

66) Boguslaw D re wniak,Derdeutsche Film 1938 - 1945. Ein Gesamtiiberblick. Diisseldorf 1987, s.
647-648. Slo o tyto filmy (v abecednim potadi): Der alte und der junge Konig (r. Hans Steinhoff,
1935), Bismarck (r. Wolfgang Liebeneiner, 1940), Der Choral von Leuthen (r. Carl Froelich, 1933),
Die Entlassung (r. Wolfgang Liebeneiner, 1942), Friedrich Schiller (r. Herbert Maisch, 1940), Der
grofe Kénig (r. Veit Harlan, 1942), Jud Siif (r. Veit Harlan, 1940), Der Kaizensteg (r. Fritz Peter
Buch, 1938), Liselotte von der Pfalz (r. Carl Froelich, 1935), Schwarzer Jédger Johanna (r. Johannes
Meyer, 1934), Trenck, der Pandur (r. Herbert Selpin, 1940), Das unsterbliche Herz (r. Veit Harlan,
1939).
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ZUSAMMENFASSUNG

DIE HISTORISCHE THEMATIK IN DEN FILMEN DES
DRITTEN REICHES

Jiti Rak

An dem Beispiel einiger ausgewihlter Filme mit historischer Thematik bemiiht sich der Artikel um das
Erfassen der Funktion des historischen Films in der Zeit des Dritten Reiches. In den Intentionen der
politischen Propaganda wandten sich die nazistischen Filmdreher vor allem zu denjenigen Perioden der
deutschen Geschichte, die schon ihren festen Platz im Kontext des nationalen geschichtlichen BewuBtseins
und auch einer mit ihm festgebundenen ideologischen Interpretation gehabt hatten. Das gleiche gilt auch
iiber den historischen Persénlichkeiten, die zu Haupthelden dieser Filme wurden. Das bezieht sich auch
auf die friderizianische Thematik, die von der deutschen Filmdreher schon in der Zeit der Weimarschen
Republik mehrmals bearbeitet wurde. Die anscheinend aussichtslose Situation PreuBens wihrend des
Siebenjiahrigen Krieges und die eiserne Wille des ,,groBen Kénigs”, der als einzige dem Defitismus nicht
erlag und an den endgiiltigen Sieg glaubte - das war die Thematik, die mit der zeitgenéssischen politischen
Situation, sowohl vor dem Jahre 1933 als auch spiiter, stark resonierte. Zu einem Hohepunkt der
Filmbearbeitungen der friderizianischen Sujets wurde der Film Der grofie Kinig des Regisseurs Veit
Harlan, der von der zeitgenéssischen Propaganda auch zum direkten Vergleichen des historischen
Preullischen Herrschers mit Adolf Hitler ausgenutzt wurde. Aufer Friedrich II kehrte die deutsche
Kinematographie zu dieser Zeit zu der preulischen Geschichte noch in der Interpretation des , eisernen
Kanzler” Otto von Bismarck zuriick. Zwei Filme (Bismarck, Die Entlassung) drehte iiber ihm der
Regisseur Wolfgang Liebeneiner. Auch in diesem Fall stand im Vordergrund die Idee des starken
Individuums, das seine Wille der Geschichte einpriigt, und die propagandistische Ausnutzung zielte auf
die Ablehnung der demokratischen Pluralitiit ab, die vom Standpunkt des fiihrerischen Prinzips nur als
eine nutzlose und manchmal auch schidliche Verspiitung auf dem pridestinierten Wege der Geschichte
schien. Auch die Ara der Befreiungskriege gegeniiber der Napoleonschen Oberherrschaft in
Deutschland am Anfang des neunzehnten Jahrhunderts hatte seinen festen Platz in dem historischen
BewuBtsein. Der bedeutsamste Film mit dieser Thematik ist Kolberg, der Film des Regisseurs Veit
Harlan, gedreht am selben Lebensende des ,tausendjihrigen Reiches”. Es war der kostspieligste Film in
der bisherigen Geschichte der deutschen Kinematographie, mit dem die groBen Hoffnungen der
Nazihduptlinge verbunden waren, im Sinne der Widerstandserregung der allgemeinen VolksmaBen
gegen dem unaufhaltbaren Vordringen des Alliierten Armeen.

Auler diesen traditionellen Sujets wandten die deutschen Filmleute in die Geschichte auch bei dem
obligatorischen antisemitistischen Thema. Es war wieder Veit Harlan, der den Film Jud Sii8, einer der
ausgeprégtesten Muster der Manipulation mit der Geschichte in den Intentionen der aktuellen
politischen Bediirfnisse, drehte.

Die genau gezielten Pressekampagnen betonten bei allen politisch wichtigen historischen Filmen ihre
Treue bei der Gestaltung der historischen Wirklichkeit und damit suggerierten Zuschauern den
Eindruck, die Nazikulturtriiger selber seien fihig, die ideologisch relevante ,Belehrung aus der
Geschichte” zu finden. Der nationalsozialistische Beispiel kann also in diesem Sinne auch als
allgemeiner MaBstab bei jedem beliebigen politisch-ideologischen MiBbrauch des historischen
BewuBtseins gelten.

Ubersetzt von Ivan Zacek
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Cldnky

OD ARCHEOLOGIE FILMU
K ,NOVE HISTORII*
K otdzkdm historického pramene

Tom4as Petran

V pojeti historiografie byla historie filmu doposud povaZovéna spiSe za marginalni
disciplinu. Je to dano uZ novosti a pomérné kritkou dobou trvani této teprve stoleté
lidské aktivity, jejiz historiografie téZko konkuruje seriéznimu badani se staletou tra-
dici. Pfesto jsou vyzkumy z oblasti déjin filmu podnétem, kterj miize do znaéné miry
inspirovat a metodologicky ovlivnit ¢éi ozivit historiografii jako celek. Tato studie se
pokousi p¥inést nékolik avah k teorii historického pramene na p¥ikladu filmového
sdéleni.

Nejdfive povazujeme za nutné kritce zrekapitulovat vyvoj filmové historiografie,
ktery odrazi v kratké dob& svého trvani isamotné déjiny déjepisectvi. Klasicka
filmova historiografie, prvotni filmové déjepisectvi G. Sadoula, J. Mitryho a J. Toeplit-
ze, je obdobim velkych syntéz. Obsahlé préce pozitivisticky fadf a klasifikuji soubory
filmi, vytvafeji myty. Védclav Bélohradsky oznaéuje moderni filosofii za filosofii ko-
neéngch fefeni " a doposud b&zné praktikované déjiny filmu, poplatné zastaralym
metoddm, jsou déjinami nezvratnych a definitivnich faktéi. Veskeré metodické snahy
autorti se omezuji na tfidéni filma a jejich kategorizaci, kterd znasiltiuje jejich pod-
statu. Vychazeji z periodizace jako zdkladniho néstroje a dile filmy klasifikuji podle
nejriznéjSich kritérii: kritéria geopolitickd pfedpoklddaji zavislost filmového textu na
spolec¢enském kontextu, vymezovéni Zénrti a Skol nachazi vzor v b&Zném postupu hi-
storie uméni, stejné jako oznacovani stéZejnich dél, dilezitych tviireti a uréujicich in-
terpreti. Takovym pfistupem dochézi k utvdfeni mytti: Sadoulova filozofick4 orienta-
ce ovliviiuje dosud nezpochybnény mytus sovétského filmu dvacétych a t¥icatych let,
tézici z marxistickych teorii o nadfazenosti ekonomickych fenoménii. Na problemati-
ku ni¢im nepodloZenych vzitych pfedstav narazil v roce 1964 Guido Aristarco, kdyz
na bendtském kongresu o historiografii filmu prohlésil, Ze neni piesvédéen o zasadni
dilezitosti jednotlivych filmd, tradovanych jako stéZejni dila. P¥ipadna ztrita ta-
kovych dél jako Mezihra ¢i Cabiria by podle Aristarca nebyla nijak vyraznou ztritou
pro kulturu a d&jiny filmu.”

Snahy historikii o zapojeni filmu do historického vyzkumu se doposud vétsinou ome-

1) Viclav B&lohradsky, Prichod doby cikdnské aneb jen tak se toulat Evropou. ,Svédectvi”
1989, ¢. 88, s. 853-855.

2) Cit. podle: G. P. Bru n e tt, De nouveaux portulans pour les navigateurs du cinéma. In:
Cinémémoire. [Katalog k Prvnimu festivalu nalezenych a restaurovanych filmi]. Paris 1991, s. 22.
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zovaly na chapani filmu jako neZivého archivniho pramene, zdroje informaci o ur¢ité
spoleénosti. Prace jednoho z nejrenomovanéjsich historiki, zabyvajicich se filmem,
Marka Ferra, se vyznaduji snahou piekroéit vyzkum vztaht historie a filmu a uéinit
z filmovych déjin zvlastni oblast pfibuznou pomocnym historickym védam. Oznacuje
filmovou historiografii za ,agenta historie  a jeho snaha se omezuje na vyuZivani
filmu a oblasti kinematografické produkce jako souboru specifickych prament, které
maji predeviim prispét k pochopeni socidlnich fenoménti.” Takové pojeti filmu jako
statického pramene preferuje vrstvu paralelni informace, kterou kazdé filmové
sdéleni obsahuje.

Tato etapa historického chapani kinematografie vrcholi praci Americ¢ani Allena a Go-
meryho,” ktefi za zakladni metodologicky princip povazuji otazku, jak se film, jako
uméni, technologie, sociélni sila ¢éi ekonomicka instituce vyvijel v ¢ase nebo fungoval
v daném okamziku minulosti. Historik se ma pokouset vysvétlit zmény, které pozna-
menaly film v jeho v§voji to, co zménam odolalo.

Price historika spoéiva v konstituovdni historiografickych fakti. Historiograficky
fakt, interpretace faktu historického, zdvisi na subjektu historika, ktery interpretuje
neuchopitelny a nepostiZzitelny proces probihajici v ¢ase, neukonéeny a tudiz minuly
1 pravé trvajici. Na zformovani historikova konceptu zileZi, jakym zpisobem bude
uchopena skute¢nost ¢i jeji odraz a jak budou pfetaveny v historicky text, v historio-
grafické fakty. Skuteénosti a jejim odrazem pak rozumime historické fakty, pramenné
a mimopramenné informace, autorovi dostupné, soubor sdéleni, textii a mytd, z je-
jichZ povahy vétSinou vyplyva, Ze samy jsou jiZ vétSinou interpretacemi. Historik
dekéduje uréita sdéleni a z povahy komunikace vyplyva subjektivni charakter jeho
po¢inéni. Teprve na konci fady zatiZené informaénim Sumem stoji autorovo vychodis-
ko. Jeho jedinym tkolem je vytvofit pfedmét svého zkoumani, formulovat sviij kon-
cept. Zformulovany koncept na strané historik-pfijemce zpravy je podminkou pro jeji
dekédovani. Prace historika neni formulovanim zavéri na zdkladé pozorovéni a kon-
frontace fady psanych, materidlnich, ikonickych a dalSich prameni. Historikovym
vychodiskem je naopak konstrukce pfedmétu zdjmu, konstrukce objektu, teoreticka
hypotéza, kterou dokazuje koncepénim systémem a souborem odkazii a referenci, na
temz zakladé védeckou hodnotu svého dila.”

Tzv. ,nova historie” odmit4 tradiéni predpokladané pfedméty zdjmu, objekty, a utva¥i
si nové. Za né potom poklad4 fakty &i procesy, které nenabyly pfedbéZny smysl ze
svého trvéni.

Michele Lagny vychazi ze dvou hypotéz:” Bud’ neni mo#né uvaZovat o d&jinach filmu,
protoZe z objektu - filmu - se pod vlivem historické metodologie stiva jen pole, kde se
kiiZzi fenomény socidlnich, ekonomickych, kulturnich, ideologickych dé&jin, nebo se

3) Mare Ferro, Le film, une contre-analyse de la société. Annales” 28, 1973, ¢. 1.

4) ,,Revue d’histoire moderne et contemporaine“, 1986, ¢. 33, s. 177.

5) R.C.Allen-D.Gomery, Film History, Theory and Practice. New York 1985.

6) Michele L agny, Querelles: Histoire ou cinéma? In: Théorie du cinéma et Crise dans la théorie.
Hors cadre 7, PUV St-Denis 1989, s. 39.

7) Tamtéz, s. 134.
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historik@im filmu podaii zformulovat koncept vnitfni koherence pfedmétu jejich zkou-
mani, ale zpochybni tak pojem ,tvorby pfedmétu d&jin" v historikové diskursu. Zpo-
chybni roli déjepisce v utvéfenti historie.

Z t&chto dvou hypotéz se M. Lagny ptiklani k prvni: dé&jiny filmu zpochybniuji roz-
vijenim p¥ibuznych oblasti to, na &em jsou zaloZeny.” D&jiny piestévaji byt globalizu-
jici historiografii a rozméliiuji sviij piedmét. Historie filmu koneéné prestava byt mar-
ginélni odtrZitou zéleZitosti a stdvé se souéasti celku historiografie. Koneéné je pocho-
pena jako souéast déjin, nejSirsiho pole historického zdjmu se vSemi souvislostmi.

V ,,nové historii , v d&jinach parcidlnich jevii v rimei nepostizitelného celku, sméfu-
jicich k postizeni jevii a zdkonitosti odvozenim od fragmentu, je zdkladnim po-
stuldtem historikovo vychodisko - vymezeni objektu. Rozumime tim zformulovani
premis, na jejichz zakladé je vytvafena a vyuZzivana sif prament.

Mluvi-li potom néktefi historici o ,,rozmé&lnéni objektu”,” vyjadfuji tim nejistotu, kte-
ri obklopuje pfedmét jiz vytvofeny historiografickou tradici. Tak je vyjadfena
nejptivodné;jsi snaha, totiZ snaha po zformulovéni novych premis, po vytvofeni revido-
vané &i rozsifené sité pramenti. To je i podstatou odvéké lidské touhy po novych obje-
vech, to je hybnou silou poznani.

Fenomény existovaly pied historikem a zachovaly po sobé stopy, nez se staly nepo-
stizitelnymi. Tyto rozptylené stopy historik hleda, snaZi se dojit dal, vycist z nich vic,
ale nesmi z nich sejit na pole fikce. Sna# se rozsifit, doplnit, pfekonat dosud zndmou
pramennou zikladnu, aby mohl stanovit novy pfedmét, novy smér vyzkumu, ktery je
jen interpretaci textti a rozvijenim mezitextového dialogismu.

Historicky pramen

PovaZujeme za nutné definovat dvoji povahu filmu jakozto pfedmétu historického
zajmu. Casto byva tato dvoji povaha zjednodusena oddélenim kinematografického
faktu (film jako vysledek technickych a dalSich procesi, okolnosti jeho vzniku) od
faktu filmového, samotného sdéleni. Predmétem historikova zajmu je viak vysledné
sdéleni, obsahujici v sobé vSechny souvislosti procesu tvorby. Nemiizeme tedy oddé-
lovat historicky artefakt od sdélent, které obsahuje. Film je pramenem poskytujicim
historikovi informaci a zaroven prostorem pro historicky vyzkum, pro formovani kon-
ceptii déjinngch procesii a jejich dokazovani. Tak se film konstituuje jako ohraniceny
predmét a zdroven prostor, v némz dochdzi ke vztahiim mezi rtiznymi sitémi neline-
arnich kauzalit."”

Nejprve se pokusime zaméfit na film jako historicky pramen a odhlédnout od mnoz-
stvi nefilmovych pramenii, k nimZ musi historik p¥ihliZet.

Samotné povaha filmového sdéleni v sobé skryva obrovsky potencial. Podle Bachtina

8) Tamtéz, s. 146.
9) Tamtéz, s. 148.
10) Tamtéz, s. 141.
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vlastné neexistuje hotové sdéleni, to se konstituuje a# v procesu percepce umélec-
kého dila v divdkové védomi.'" Historik musi dochizet u na zdkladé pramenné
zakladny k jinému objektu, neZ subjekty jeho predchiidei.

K této vrstvé pozndvéni se pfifazuje vrstva novych vyzkumit. Historik vytvafi svij
koncept i na zidkladé& novych informaci, jeZ mu pfindSeji nové objevy z oblasti tzv.
filmové archeologie, restaurovani a rekonstrukce znovunalezengch filmii & jejich
fragmentti. Pomineme technickou stranku téchto rekonstrukci, vyuZivajicich bo-
hatého spektra nejriznéjsich postupli od procesii ¢isté technickych az po vyuZivani
nejriiznéjsich pramenii pisemnych, obrazovych, ordlnich - scénafi, katalogy, kritika-
mi pocinaje, reklamnim materidlem &i vzpominkami pamétniké konte. Zajimé nés
pouze povaha historického pramene, jeho moZné mutace a variace.

K nejbéznéjsim deformacim filmového pdsu dochédzi jeho opotfebenim. Zadatky
a konce civek nejvice trpi, filmovy nosié pfetrzeny v projektoru ptichazi zpravidla
slepenim o okénka i tény. Casto byvé film poznamenan vasni promitaéi, ktefi shiraji
a vystiihuji nékteré typy zdbéri (jejich vasen miize byt pozdéji vykladéana jako zdsah
cenzury). Navic se film jako pramen v némé éfe li&f i v textu jednotlivich kopii.
Nejbéznéjsim pfikladem jsou drobné odlidnosti exportnich verzi a verze doméci,
které vSak nijak nedeformuji samotné sdéleni. Podle Enno Patalase'” byly nejlepsi
zabéry pouZity v domdcich kopiich a ostatni, méné zda¥ilé, v zahraniénich verzich.
Variace textu, které zasahuji samotné sdéleni, ¢leni V. Pinel' do éty¥ skupin. Do
prvni patfi pfepracovéni filmu samotnymi autory. Jako ptiklad uvadi Griffitha, ktery
se Gcastnil prvnich projekei svého Zrozeni ndroda po celych Spojenych stitech
a nevahal upravovat film podle reakci publika.

K variacim textu dochézelo, kdyZ majitelé filmovych kopii zasahovali do filmového
pasu a ukdjeli své tviir¢i ambice. T¥etim pfipadem zdsahti jsou zdsahy cenzurni, vy-
kondvané na stejnych filmech rozdilng, podle toho, co se v které zemi pravé nepatfilo.
Rozdily mezi domacimi a cizojazyénymi verzemi se Casto odrazely ve zméné vyznamu,
docilované predeviim jinymi mezititulky. Casto byly filmy v cizin& piestfihdvany.
Podle Pinela je pak filmové dilo zavislé na tfech faktorech: na tvorbé, penézich a cen-
zufe. Takové zjednoduSeni vSak neni moZno akceptovat pti kritice filmu jako hi-
storického pramene. Variace textu a podstatné posuny vyznamu vypovidaji v jednot-
livych piipadech o fadé dalich fenomént, které se podilely na existenci filmového
artefaktu. Napfiklad cenzurni zdsahy a mutace zahraniénich verzi se ¢asto prolinaji
podle ideologickych, politickych, socidlnich, dokonce i etickych a dalsich potteb. Pi-
nel cituje Ejzenstejnovo svédectvi o prevraceni vyznamu znakové situace v sovétské
verzi filmu Danton (1921). Diky vloZenému mezititulku place Robespierre nad nut-
nosti obétovat pfitele vzdjmu svobody. V origindlni némecké verzi Robespierre
nestird kapesnikem slzy, ale Dantoniiv plivanec. Z piivodniho totoiného textu tak
vznikd prenesenim do jiného prostfedi text novy se zcela odlinym vyznamem, novy

11) Michail M. B a c h t i n, FormdlIn{ metoda v literdrnt védé. Praha 1980.

12) L. Cod elli, Entretien avec Enno Patalas. "Positif" 1984, &. 285.

13) V. Pinel, La restauration des films. In: Histoire du cinéma. Nouvelles Approches. Paris 1989, s.
131-154.
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pramen pro historika. Stejné tak cenzurni zdsah do $védské verze K¥izntku Potémkin
pouhou zdmé&nou prvni a posledni scény vytvéfi antitezi Ejzenstejnovu sdéleni.
Zminéna kategorie textovych variaci téhoZ pramene v sobé nese mnohdy dileZitou hi-
storickou informaci, souvisejici s ekonomickymi, socidlnimi a filozofickymi fenomé-
ny, které k mutacim vedly. Zcela jinym, z hlediska kritiky pramene velice dileZitym
faktorem jsou textové zmény, ke kterym dochazi ndhodné. Na zdkladé novych pra-
ment dochazi ¢asto k demystifikaci, k zdsadnim zménam pohledu na vZité stereotypy
filmovych dé&jin. Tak je tomu napf¥iklad v ¢asto citovaném filmu Zivot amerického ha-
si¢e (1902). Portertiv film byl i Sadoulem, byf s vyhradami, uvddén jako klasicky
pocatek paralelniho stfihu, dramatického principu montéze dvou soubé&zné probiha-
jicich akei.'” Podle vyzkumu André Goudreaulta byl vSak film timto zpfisobem
sestfiZen aZ pozdéji, v pavodni verzi byly obé dramatické akce promitiny po sobé.
Kdyz Gustav Machaty natoéil na zdkladé aspéchu filmu Erotikon jeho zvukovou vari-
antu Extdze s Hedy Kieslerovou, pokusil se jeji manzel, milionaf Lamarr, zlikvidovat
vSechny dostupné kopie filmu, v némz jeho Zena vystupuje nahd. Absence histo-
rického pramene tudiz nedokazuje jeho neexistenci a nebrani historickému béadéni.
Filmova historie, kterd neni déjinami jednotlivych faktd, ale snahou o postizeni pro-
storu, v némz se stfetdvaji a komunikuji nejriizné;jsi fenomény, se nemiize omezit na
pouhou kritiku filmi jako jedinych pramenii. Posuny filmového textu vedou ke zpo-
chybnéni filmového dila jako uréujiciho pramene. Vlivem percepce, béhem niz se
v divakové védomi deSifrovdnim textu znovuutva¥i vnimané dilo, nenaklada dale his-
torik s pramenem - textem, ale se subjektivni interpretaci tohoto pramene.

J.-L. Leutrat - s odvolanim na M. Foucaulta - dospiva pii koncipovani své reflexe,
vychézejici z husté sité textli, obrazového materidlu a myslenek, az k diislednému
vyuzivani nefilmovych prament.'”

Dé&jiny filmu jsou pak dé&jinami predstavy, kterou si o filmu utvéfime.' "’ Na &elné mis-
to se stavi reprezentace - nikoliv historicky fakt, ale interpretace pramene a jeho re-
prezentace v ramei struktury historického textu. V rdmei jiného textu mize byt tentyz
pramen reprezentovan jinak, v zdvislosti na subjektivni interpretaci autora, ktery
vychdzi ze své osobni percepce textu pramene. Historie tak pfijima stav permanentni
nejistoty, ktery umoziiuje pohyb lidského védomi. KaZdy historicky text vyzjva
k dal$im interpretacim, Zddny pramen nemiZe byt vyerpan. Znakova podstata vSech
textl je zdrojem nekone¢ného vyznamového potencialu, konkretizovaného vidy podle
toho, jak je znak deSifrovan. Historické prace pak zakldda svou védeckou hodnotu na
souvislostech svého diskursu, na explikaci postupll, jimiZ zkonstruovala sviij pfedmét.
Tzv. ,nové historie” se zabjvé pfedeviim svimi postupy, metodami a materidlem, po-
jednéva spiSe o ,teritoriu, dilné, stavenisti (M. Lagny) ne# o samotném objektu.'”
Nové historické pojeti vytvari otevieny systém mysleni, cilem nejsou minuld data

14) G. Sad o ul, D&jiny svétového filmu. Praha 1963, s. 57.

15) A. Goudreault, Sur la naissance du montage parall ¢ le. ,Les Cahiers de la Cinématheque”
1979, é. 29, 5. 88.

16) J.-L. Leutrat, Le Western. Archéologie d’un genre. Lyon 1987, 5. 6.

17) Srov. M. Lagny,c.d.,s. 145.

18) Tamtéz, s. 147.
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a mrtvé fakta, ale teorie fungovani d&jinnych fenoménii. Nejde uz o pozitivisticky po-

pis neteoretizovatelnych pfedmétt, ani o linedrni vyvojové kauzality. Na zakladé

novych koncepti nahliZeni a interpretace historickych pramenti formuluje historie

otazky naSeho kaZdodenniho byti. Tak, jako byti je mnohovrstevné, nepostizitelné,
viestranné komunikujici, neodmitd ani historie pochybnosti, neucelenost a neu-
koncenost. Jedinym predpokladem snahy o porozuméni je zformulovany koncept, f
néstroj zachézeni s historickfm pramenem. Tento koncept je vychodiskem i ko- |
ne¢nym cilem autorova snazeni. Bez tohoto interpretaéniho predpokladu je historicky

pramen sbératelskou kuriozitou.

Tomas Petran (1967)

V letech 1986-1992 studoval na FAMU (katedra dokumentéarni tvorby), hloubégji se zde zajimal o d&jiny
dokumentdrniho filmu a filmovou sémiologii. Po studijnim pobytu na Ecole Nationale Louis Lumiére
v Pafizi (1990) absolvoval FAMU diplomovou praci Film — pravda nebo postmodernt film? Doku-
mentdrn{ film Sedesdtych let ve Francii, Kanadé a USA (1992). V soufasné dobé pracuje jako pomocny

rezisér.

(Adresa: Tulipdanova 9, 106 00 Praha 10)
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SUMMARY

FROM FILM ARCHAEOLOGY TO ,NEW HISTORY"

To the Question of Historical Sources.
Tomas Petran

In the first part, the author evaluates the most of the research on the film history so far, which was
influenced by the first great syntheses of Sadoul, Mitry and Toeplitz, as prevailingly positivistic history
of irreversible and definitive facts and he puts this fact into the connection with Bélohradsky’s evaluation
of the modern philosophy as the ,,philosophy of definitive solutions .

He explains thus the rise of many myths and, analysing them, he considers some common stereotypes
relative. At the same time, he localizes the film in terms of the whole scale of historical sources and shifts
attention to the fact of certain neglect of this source as far as historians are concerned, to changing of
their approaching ways to the film as a historical source, which is left on the outskirts of serious
historiography. He defines the work of a historian consisting in constituting historical facts which are an
interpretation of historic facts and puts the stress on the subject of a historian. He thinks the work of
a historian the formulating of a conception, the creating aresearch object. The film in new
methodological approaches of some present-day historians is no more mere documentation or an
auxiliary source and the film historiography is understood at last as a part of history, as a field of
historical interest with all coherences.

The author names the research on partial phenomena history as the ,,new history”, which is aiming at
induction of the general. The starting point of a historian’s effort is creating an object of his interest,
formulation of premises, which make a basis for the network of sources to be used. Its task is to doubt
traditional historiographic facts, formulating of new premises, making this network more open, without
becoming too fictional. He gets over the hitherto known source basis to determine a new object, new
research direction which is another interpretation of texts.

The film, both cinematographic and historical fact, is the source lending information to a historian on the
one hand and it is a space for historical research on the other hand, for making concepts of historic
processes and their proving. The film text is a message and it recreates itself as such in a spectator’s (or
a historian’s) consciousness in the process of perception. The researcher arrives thus at different
conception on the same source basis. The very film text is distorted with many other circumstances. The
revealing of deformations is the aim of the archaeology, of the restoring and reconstruction of known
films, be it the reclaimed ones or their fragments. The author classifies different kinds of changes
attending the film existention on the examples of film or non-film activities deforming both text and
message. Variations of a film text, together with the necessity of subjective interpretation, condition
infinitiveness of semantic potential of a film, inexhaustibility of a historical source. The value of
a historian’s work is based on the discourse coherence, on the explication of procedures by which it
constructed its object. In this conception, the so called new history creates an open system of thinking,
creates and destroys theories of functioning of historic phenomena and formulates questions of our
everyday life. It doesn’t refuse doubts and infinitiveness as for imperceptibility of this existence, it is the
only qualification of endeavour at mutual understanding. The starting point and the final goal of an
author’s efforts is a formulated conception. Without this interpretative precondition the historical source
loses its sense.

Translated by Ivan Zagek
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Cldnky

CLOVEK A STROJ V BIOGRAFU
Filmové predstavent v némé ére

Ivan Klime$

Je veobecn& zndmo, Ze v biografech némé éry doprovizela ,,pohyblivé obrazy  Zivé
produkovana hudba. Je rovnéZ zndmo, Ze k tomu Géelu byly vydavany tiskem spe-
cidlni notové materidly, z nichZ kapelnici sestavovali ilustraéni hudebni doprovod.
Podobné je znamo, e pfi predstavenich byly Zivé vytvafeny i riizné zvukové efekty.
Casto se také piipomind praxe 7ivého komentovani filmu ,,vysvétlovadem obrazii .
Ptejme se, co tato znama fakta znamenaji.

Original a reprodukce

Zivotni zpiisob industridlni spoleénosti dal vzniknout masiam a film a gramofonova
deska prisly zrovna véas, aby témto masam poskytly zdbavu. Sila téchto médii tkvéla
pravé v moznosti sériové vyroby, masové exploatace a masové konzumace. V tomto
sméru byla obé média zcela na iirovni doby a v kratkém ¢ase také kolem nich vyro-
stla dvé robustni odvétvi zdbavniho priimyslu, hybajici celym svétem.

Technicka podstata filmu a moznosti v ni obsazené vynesly toto médium na vysluni
spole¢enského zdjmu. Diskutovany byly pfedeviim jeho moZné funkce, p¥ipadné
otazky jeho kladného &i zaporného vlivu na spole¢nost, ,podprahové” vrstvy pro-
blému vSak zlistavaly pomérné dlouho nezaznamenany. Na jednu z nich upozornil
teprve v poloviné tficatych let Walter Benjamin, kdyZ se pozastavil nad situaci
vnimatele, ktery nemd bezprostfedni kontakt s origindlem dila a p¥ijima je jen pro-
stfednictvim reprodukce. Jedna podstatnd dimenze uméleckého zdZitku odumirs,
protoze ono ,Zde a Nyni  originlu reprodukovanim nendvratné mizi. Dilo ztraci
svou ,auru , dochazi ke ,,standardizaci jedineéného.“” Benjamin vénuje velikou po-
zornost pravé filmu, u néhoz je vSe zkomplikovdno jesté skutecnosti, Ze jej divak
nikdy nemiiZe spatfit v podob& jedine&ného ,prototypu’, vyzafujiciho onu auru
neopakovatelnosti, nebof filmové dilo Zadny origindl nema4, jen matrici na vyrobu
kopii.

Je svym zplsobem symbolické, Ze Benjaminiiv esej vznikl aZ v éfe zvukového filmu,

1) Walter B e n j a min, Unélecké dtlo ve véku své technické reprodukovatelnosti. In: W. B., Dilo
a jeho zdroj. Praha 1979, s. 20-21.
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kdy uZ divaci v kiné s reprodukovanym filmovym dilem skuteéné osaméli. Ale do
pfichodu zvuku byla situace pfece jen ponékud odli$néjsi. Zde musime brat na
zietel nikoliv ,stereotyp” promitaného filmového dila, nybrz ,,prototyp” filmového
pfedstaveni, v némz se v kuriézni celek spojoval kdykoliv opakovatelny, technicky
reprodukovany obraz s Zivé produkovanym, vidy jedineénym zvukem. Tato praxe
vlastné zastirala zrod zdbavni produkce nového typu, tak charakteristické pro Zivotni
styl 20. stoleti. Jestlife autentické zaZitky z kontaktu s origindly  byly
v kazdodennim Zivoté moderni industridlni spole¢nosti stéle vice vytla¢ovany vjemy
prostfedkovanymi rtiznymi médii, pak biograf ,némé éry  déval jest& podstatnou
mérou najevo své piibuzenstvi s ,Zivymi~ zabavnimi produkcemi 19. stoleti, mezi
nimiz ostatné vyrastal a od nichZ se teprve postupné oddéloval.”

Piitomnost nem&nné slozky technické a proménlivé slozky ,7ivé™ &inila de facto
z kazdého takového predstaveni maly zdpas, jehoZ idealnim, ale jen zfidka dosaho-
vanym cilem byla umélecky presvédéivd syntéza obou.” Bylo to souZiti trvale
rozporné a principidlné nefesitelné. Vzniklo nisledkem technické nedokonalosti fil-
mu a jen technické dofeseni média mohlo cely problém odstranit. Vynalezci také na
tom jiz od konce 19. stoleti pracovali.” Kinematograficky i hudebni priimysl se
nicméné pozoruhodnym zplisobem pfFizpisobily situaci a ve snaze toto souZiti
usnadnit pfisly s celou fadou iniciativ, jimZ zde déile vénujeme pozornost. Byl to
bezpochyby tlak distribuéni praxe, ktery si tuto aktivitu vynutil a ktery vlastné vy-
povida o pocitu nespokojenosti s danym stavem, o dobové reflexi nedostatki média.
Na nemoznost fixovat ve filmovém dile stabilni zvukovou stopu musel reagovat
kazdy ucastnik tviir¢iho a vyrobniho procesu - libretistou filmu pocinaje, stejné ja-
ko viechny nésledné élanky fetézce konéiciho u divdka v biografu. Jsou to reakce
velmi rozmanité, vidy imémé piislusné profesi. Z nich zde ponechame stranou
predevsim linii FeSici problém technickou cestou a nebudeme se zde vénovat ani
ambicim filmait uéinit filmovou naraci co mozna nejméné zavislou na slovu kulti-
vaci vlastni schopnosti vypravét v obrazech. Pfednostné nas zajima pravé ono dis-
pardtni spojeni technického obrazu a ,Zivého zvuku, problémy jejich souiti
a pokusy o jeho ,,smirné" fefent.

Biograf a jiné zabavni podniky
Rozhlédneme-li se po svété, v jakych prostorich se kde konala prvni vefejna fil-

mové piedstaveni, je vSe zfejmé hned na prvni pohled: vaudevillovd divadla ve
Spojenych statech, anglické music-hally, francouzské café-chantant, stfedoevropska

2) Srov. Ivan K 1 i m e § , Biograf jako novy typ lidové zdbavy. In: Proudy &eské umélecké tvorby.
Smich v umént. Praha 1991, s. 189-193.

3) K tomu srov.: Michal Bre gant, Obraz jako metafora zvuku. ,Jluminace* 4, 1992, ¢&. 2, 5. 15-28.

4) Srov. Miloslav H i r k a , KdyZ se Fekne zvukovy film... (Kapitoly z historie a soudasnosti zvukového
filmu). Praha 1991, s. 30an. Déle srov. napf.: Jerzy T o e plitz, Geschichte des Films. Band 2.
1928-1933. Berlin 1976, s. 7-26; Jiirgen R i s t o w, Vom Geisterbild zum Breitwand film. Aus der
Geschichte der Filmtechnik. Leipzig 1986, s. 111an.
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varieté. Film zacal svou drdhu jako jedna z atrakci varietnich programii v sousedstvi
pestré smésice drobnych pédiovych hudebnich a divadelnich Zanrt a dale artis-
tickych a eskamotérskych ¢isel. Kone¢né i profesni rodokmen prazskych priikop-
nikd kinematografie promlouva stejné jasnou feéi - prvni autor a herec &eského fil-
mu Josef Svab Malostransky byl ,,salénni humorista” a autor i vydavatel kupletd
a drobnych scénickych vystupii, majitel prvniho stdlého biografu v Praze Viktor Po-
nrepo byl ,salénni magik”, iluzionista, a majitel Kouzelného divadla. Varieté,
nékdejsi tingl-tangly, Santdny a zpévni siné, pozdé;jsi kabarety” - to bylo prostiedi,
z néhoZ vzesel biograf. O pfimych vazbéch biografu k této divadelni periférii nejlé-
pe vypovidaji dobova pojmenovéni kin - divadlo Zivych obrazt, divadlo Zivych fo-
tografii, elektrické divadlo, kinotéatr, Lichtspielbiihne, Lichtspieltheatr. N&kdy $lo
dokonce o jednoduchou modifikaci, inovaci, zdbavniho podniku pomoci filmu. Na-
piiklad v Itélii se z oblibenych café-chantants zrodily kolem roku 1907 tzy. cinema-
chantant nebo téz cinema-concerto. V Neapoli dokonce vychazel od fijna 1907 tyde-
nik Il cinema chantant jako odnoZ &asopisu Il cinematografo.” Nastup stélych
biografii byl pozvolny, rychleji — uz koncem 19. stoleti — se pochopitelné objevily
v husté osidlenych oblastech, zejména v priimyslovych centrech. Na venkové probi-
hala kinofikace pomaleji, v Geskych zemich to bylo v priibéhu hlavné desitych
a pocatkem dvacétych let. V té dobé uz byl biograf davno zcela autonomni
instituci.

Pied prvni svétovou valkou nalezneme v biografu stile fadu prvki, které byly
typické pro zminéné zabavni podniky. Uz vlastni program filmového pfedstaveni mél
vlastn& ,varietni charakter. Sklddal se ze série Zanrové rozmanitych kratkometraz-
nich filmi - polet dosahoval aZ dvaceti titulti -, které byly sestavovany s uréitym
dramaturgickjm rozmyslem. Lze dokonce hovofit o jakémsi praxi zformovaném
dramaturgickém modelu. Némecky &asopis Licht-Bild-Biithne uvadi v roce 1910 ja-
ko ,,b&7ny vzorec pro sestaveni programu’ takovyto model: ,,Hudebni pfedehra, ak-
tualita, humoristicky film, drama, komicky film. - Prestdvka. - Pfirodni film,
komicky film, velka atrakce, védecky film, fraska (derbkomisch).”” Z této sestavy
dycha ctizadost uspokojit kazdého navitévnika; varieté sledovalo stejny cil. Princip
skladby spodival v pfesném uréeni funkce jednoho kaZdého titulu programu a
kazdého Zénru, coz zpétné pfispivalo k tfibeni jednotlivych Zanrovych typi. Zaklad-
ni tén zjevné udavaly zanry komedialni, k nim se po rtiznjch vyboéenich k tragice,
k sentimentu, osvété &i ,zpravodajstvi predstaveni vidy znovu a znovu vracelo a do
ného také dustilo. S prosazenim dlouhé metraZe ztratila otdzka skladby programu
ponékud na vyznamu.

Celd fada biografi viak do programu zafazovala i riizné Zivé vystupy a nejen

5) K otazce vyvoje, charakteru, Zinrii a osobnosti téchto zdbavnich forem viz: Josef K o t e k , Cesky
kuplet, jeho prostfedf a péstovatelé. K historii pédiovych vokdlnich *dnrii. ,,Hudebni véda”™ 22,
1985, ¢. 2, s. 99-133.

6) Srov. Aldo Bernardini, An Industry In Recession: The Italian Film Indusiry 1908-1909.
»Film History” 3, 1989, &, 4, s. 351-353.

7) Cit. podle: Walter P an o f s k y, Die Geburt des Films. Ein Stiick Kulturgeschichte. Wiirzburg
1944, s. 60.
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v po¢ateénim obdobi, kdy se biograf teprve oddéloval od varietnich produkeci. Jesté
v sezéné 1926/1927 vynalozila nékterd berlinské kina koncernu UFA na varietni do-
pliiky filmového programu az 10% z celkovych roénich vydajt.” Také ve Spojenych
statech se néktera filmova predstaveni ménila v show, v niZ film tvofil jedno z éisel
programu. Mimofilmové atrakce mély pFildkat vice divaki. Takto napfiklad vypadal
program newyorského Capitol Theatre uvddény étyfikrat denné v tydnu od 5. do 11.
prosince 1926:
1. Orchestralni priifez operou Ch. Gounoda Faust a Markétka. (10’)
Recital saxofonového virtuosa Rudy Wiedoefta. (20)
Capitol Magazine, sestifih z filmovych tydenika. (107)
Celia Turillova (mezzosopran), drie z Gounodovy opery Faust a Markétka. (57)
ValpurZina noc, balet z Gounodova Fausta a Markétky, tanéi ¢tyfi sélisté z Capi-
tol Ballet Corps a Sestnéct tane¢nic z Chester Hale Girls. (10°)
Faust, film F. W. Murnaua. (60’)
7. Na zavér hraje dr. Melchiorre Mauro-Cottone na Capitol Grand Organ varhanni
skladby.”
Obdobny trend zaznamenavame i v Ceskoslovensku. Viktor Ponrepo pozddal v roce
1924 znovu o udéleni licence na eskamotérské a kouzelnicka vystoupeni, aby mohl
&elit navstévnické krizi zpestfenim filmového programu o vlastni Zivé vystupy.'” Po-
dobné reagovali néktefi majitelé kinolicenci v dobé hospodéfské krize na sklonku
némé éry, a to v takové mife, Ze se musely ozvat Gfady. Napiiklad krajsky arad
v Bratislavé povazoval za nutné upozornit obéZnikem ze dne 27. 2. 1931 okresni
afady a policejni komisaridty, Ze kinolicence se vztahuji pouze na pofédéni kine-
matografickych pfedstaveni, ale ne uZ na jiné produkce v jejich ramci. ,,V posled-
nim &ase byly pozoroviny ptipady, Ze majitelé kinematografickych licenci spojuji
kinematografickd pfedstaveni s réiznymi produkcemi (pfednédskami, zpévy, tanci),
popfipadé pofadaji tyto produkce jako samostatné vlozky v prestavkach kinemato-
grafickych predstaveni, pravi se v ivodu dokumentu."”
0d predvaleéného obdobi biografu je neodmyslitelnd praxe ,vysvétlovani obrazii”
komentdtorem, dalii z pfimych pout biografu k ,#ivim" zdbavnim produkcim. Ko-
mentatofi bezpochyby pomohli filmu pfeklenout obdobi, kdy se filmafi teprve
zadinali udit vypravét obrazem a divéci se uéili film ,&ist". Ale hledat p¥i¢iny zrodu
této praxe v nedostateéné srozumitelnosti film by bylo jisté chybné. Pfitomnost
,vysvétlovadii obrazii” v biografu vyplynula spontinné z praxe zibavnich podniki
pielomu stoleti. Byli to vypravédi a moderstofi v jedné osobé, ktefi vystupovali jako
prostfednici mezi publikem a filmov§m plétnem - vysvétlovali d&j filmu, ,tlumodili”
cizojazyéné mezititulky, propojovali jednotlivé &4sti programu. Navazovali s pu-

g o g

oh

8) Srov. Friedrich P. K ahle nb e rg, Der wirtschaftliche Faktor ,Musik™ im Theaterbetrieb der UFA
in den Jahren 1927-1930. In: Stumm filmmusik gestern und heute. Berlin 1979, s. 56.
9) Srov. Hansjorg P a u l i, Filmmusik: Stummfilm. Stuttgart 1981, s. 172.
10) Srov. Lubo& B art o % e k , Ponrepo. Od kouzelného divadla ke kinu. Praha 1957, s. 73.
11) Ji¥i H o r a, Filmové prdvo. Praha 1937, s. 183. Déle srov.: nesign., Kabaretni ¢tsla v biografovych
programech. ,Vederni Ceské slovo™ 30. 6. 1933, &. 149, s. 4.
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Program filmového pFedstavent v berlinském kiné Gloria-Palast z listopadu 192
jednu &dst programu tvo¥( Zivd vystoupent jazzbandu a taneéntho pdru.
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Program predchdzejict hlavnimu filmu v berlinském kiné Ufa-Palast am Zoo, 1925.
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blikem pfimy kontakt, na jaky byli divédci zvykli z varieté, Santdnt ¢&i kabaretd.
V glosovéani promitanych filmi tusime tradici kraméfskych pisni a jejich podani.
Lze si predstavit, Ze komentatofi pfizpisobovali své vstupy provenienci a Zanru fil-
mu, reakcim publika, popfipadé dalsim podnétiim plynoucim z charakteru mista
a ¢asu daného filmového pfedstaveni. Josef Lada vzpomina na své navstévy biografu
ve spolecnosti Jaroslava HaSka, ktery pry béhem predstaveni kladl takové ko-
mentatorce dotazy."” V Ponrepové biografu d&lal po vilce ,vysvétlovate obrazii”
herec, zpévak a imitétor Karel Slambor, majiteltv bratr, ktery proslul svym slovnim
doprovodem k Geskym filmim. Karikoval zde herce, které dobfe znal.'” Stivalo se
také, Ze nikoliv filmy, nybrz vyrazna osobnost komentdtora byla hlavnim magnetem
pro divdky a Ze tito komentétofi méli u publika vétsi Gspéch nez primitivni filmy,
které komentovali.'”

V Japonsku d&erpala tato praxe z jinych zdroji. Pod vlivem tradiénich typi
japonského divadla zde byl komentdtor pojat jako vypravéé (zvany bensi), ktery
provazel film vysoce stylizovanym deklamativnim pfednesem. Jeho vykon byl re-
spektovin jako plnohodnotna souéast filmového dila, proto se jeho jméno také bézné
objevovalo na plakdtech. Bens$i z velkych kin byli absolventy specidlni
deklamatorské Skoly a jejich vystoupeni byla vyddvana i na deskach a pfenaSena
rozhlasem. Udrzeli se v japonskych kinech a7 do poéatku zvukové éry."”
V zépadnich zemich zaniklo ,,vysvétlovéni obrazii” a7 na lokélni vyjimky mnohem
dfive — komentatory nahradily mezititulky. Podle Friedricha Kohnera se v roce 1925
komentdtofi uZ nevyskytovali ani v téch nejzapadlejich provinénich kinech.'
Krétce se pry jests udrzovala praxe jakychsi ,Zivich postsynchronti”, kdy biograf
angazoval skupinku herct, ktefi skryti za platnem film Zivé ozvudovali, ale iluzivni
princip této praxe u# odkazuje do zvukové budoucnosti. Ustup od ,.kabaretniho” ko-
mentovéni filmd je vyraznym signdlem budouciho definitivniho rozchodu biografu
s divadelnimi zdbavnimi produkcemi pfelomu stoleti.

12) Srov. Josef L a d a , Kronika mého ZFivota. Praha 1954, s. 318.

13) Srov. L.BartoSek,c.d., s. 68.

14) Srov. Hans E r d m a n n - Giuseppe B e ¢ ¢ e (unter Mitarbeit von Ludwig Brav), Allgemeines
Handbuch der Film-Musik. I. Musik und Film. Berlin-Lichterfelde - Leipzig 1927, s. 3. (Déle jen
Handbuch.)

15) Srov. Jerzy T o e p 1 i t z , Geschichte des Films. Band 1. 1985-1928. Berlin 1979, s. 502-503.
K tomu srov. popis projevu vypravéce (gidaji) v japonském loutkovém divadle bunraku v knize
Divadelné kultiry vychodu, Bratislava 1987, s. 358.

16) Viz Friedrich K o h n e r, Der deutsche Film. Tatbestand und Kritik einer neuen Kunstform. Diss.
(strojopis), Wien 1929. Odkaz podle: Susanne O r o s z , Wei fle Schrift auf schwarzem Grund. Die
Funktion von Zwischentiteln im Stummfilm, dargestellt an Beispielen aus Der Student von Prag
(1913). In: Elfriede L e d i g (Hg.), Der Stummfilm. Konstruktion und Rekonstruktion. Diskurs Film
2, Miinchen 1988, s. 136.
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Orchestr v biografu

Némé filmy se v biografech promitaly vZdy s hudebnim doprovodem. Od prace Kurta
Londona z poloviny tficatych let se ve filmové hudebni literatufe opakované objevu-
je teze, Ze zrod filmové hudby souvisel s hluénosti projektoru, ktery zpoc¢atku jesté
nebyl izolovdn od hledisté a uzavien do samostatného prostoru; hudba pry méla
prekryt rudivy chod stroje.'” Toto tvrzeni m4 tolik zastdncéi moZna proto, Ze navozuje
vzrudujici dojem, jako by tato specifickd a pozdé&ji tak rozsifena hudebni disciplina
vznikla vlastné ndhodou, malem jakymsi nedopatienim. Ale hudba doprovazela uz
lumierovska pfedstaveni v Grand Café na Boulevard des Capucines, ackoliv zde po-
uzivany projektor na ruéni pohon byl celkem nehluény." Ani nézor amerického
znalce této problematiky Arthura Kleinera (inspirovanym nejspise Adornem a Eisle-
rem), e hudba mé&la zbavovat diviky strachu, kterj v temnoté salu pocifovali,' ne-
postihuje hlavni p¥i¢iny jejiho spojeni s filmem. Jisté tyto i jiné podobné funkce pl-
nila, ale k meritu véci maji blize ti, ktefi odkazuji na staletou tradici Géasti hudby
na zabavnich produkcich vieho druhu. Pfitomnost hudby byla samozfejmosti, nad
kterou nebylo tieba pfemyslet. S trochou nadsézky miZeme dokonce fici, Ze ,,vyna-
lezeno™ by naopak muselo byt filmové ptedstaveni bez hudebniho doprovodu.

Hudebni doprovod obstardvaly bud’ mechanismy, nebo - Zivé - pfitomni hudebnici.
Ponechme stranou hudbu strojii — fonografu, gramofonu, pfipadné orchestrionu; o ni
snad jen tolik, Ze byla brdna spiSe jako feSeni nouzové. Pravidelné se s ni setkdme
v kodovnych biografech, ale ctizadosti stalych kin byl hudebni doprovod ,7ivy ", va-
rianta mimochodem podstatné nakladné&jsi. Divody lze hledat jednak v nedostateéné
kvalité technicky reprodukované hudby a jednak - opét - v genetickych vazbéch bi-
ografu na zabavni produkce z konce 19. stoleti. Jako zdkladni doprovodny ndstroj
slouzil klavir, pfipadné harmonium, &asto ve spojeni s houslemi. Pocet hudebniki
i ndstrojové obsazeni zavisely na zdjmu a solventnosti provozovatele biografu i mist-
nich ,,muzikantskych” moznostech a pohybovaly se od sélového doprovazete a% po
velky orchestr. V Ponrepové biografu hréilo k filmim - po dlouhé pocatecni etapé
Edisonova fonografu - duo klavir a housle.”” Ve stfednich a vétsich biografech se
divdci mohli setkat s tzv. malym salénnim obsazenim, které tvofily dvoje housle,
violoncello, basa, klavir, harmonium, piston, piipadné flétna a bici néstroje,”” nebo
se salénnim orchestrem ,.berlinského™ obsazeni o dvanacti hracich, kde vedle smyécové-
ho kvinteta s kontrabasem figurovala flétna, klarinet, trubka, trombén, klavir, harmo-
nium a bici nastroje. Tento typ orchestru se v &eskych biografech zacal uplatiiovat od

17) Srov. Kurt L ond o n, Film Music. London 1936.

18) Srov. H.Pauli,ec. d., s. 40.

19) Tamtéz.

20) Srov. Karel S mr 7, Déjiny filmu. Praha 1933, s. 645.

21) Srov. Eduard Wik tora, O tom, jak se hrdvalo v biografech. ,,Klubovy bulletin™ 1970, &. 2, s. 7.
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Biograf Orient v Hybernské ulici, jeden z nejstar§ich v Praze; hudebnt doprovod zde
zajistoval gramofon umistény vpfedu pod projekénim pldtnem.
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prelomu desétych a dvacatych let.”” Ve svétovich metropolich hraly v biografech i velké
symfonické orchestry, které mély k dispozici také elektrické varhany, umoziiujici rtizné
zvukové efekty. V Praze bylo velikymi varhanami vybaveno naptiklad kino Lucerna.””
Jinak se bylo moZno v biografu setkat také se sélovym i shorovym zpévem.

Kvalita hudebniho doprovodu ovSem nezévisela tolik na pocetnosti orchestru, jako
na technické zdatnosti hrac. Biograf poskytl pracovni pfileZitost velikému poctu
hudebnikii - velmi rezervované odhady hovoii o &isle 1 800 pro Ceskoslovensko
pocatku dvacatych let.”” Uroven hract viak byla vic neZ rozmanitd. Provoz biografu
vyzadoval pohotové rutinéry, dobré listare”, kteki by dokazali zvladnout rozsahly
repertodr, a pritom se obejit téméf bez zkousek. V solidnich biografech s dobrymi
orchestry hrédvali vétSinou konzervatoristé nebo byvali hudebnici vojensti. Rada
provinénich kin ale zfistdvala odkdzédna na vypomoc mistnich muzicirujicich
amatérii a tady se bylo lze nadit vieho. Vypadalo to napfiklad takto: ,,Stava se asto,
7e se nabidne nékolik bratii (uéiteld apod.), ktefi se uvoli zdarma p¥i pfedstaveni
hrati. Jejich dobra viile vSak zahy polevi a vSichni hudebnici uéini zkuSenost, Ze
hraji-li z not, nemohou sledovati film, ¢ili, Ze z predstaveni nic nemaji. Upravi si
potom doprovod tak, Ze pozoruji téméF do poloviny kazdy dil filmu, aniz by hrali,
nade’ teprve prehraji néjaky valéik jednou skrz’ a zase pozoruji d&j na platng.”*”
Jinde mame zaznamenan zazitek z ptedstaveni, kde autor élanku sedél shodou
nesfastnych okolnosti vedle profesora hudby, ,,...jenz byl cely nervosni ,z toho
skifpani™.*® Podobné jeden z navtévnikii filmové burzy, kde se filmy promitaly bez
hudebniho doprovodu, konstatoval, Ze zatimco si ¢Clovék snadno zvykne
na jednotvarné hréeni stroje, nezvykne si nikdy na houslistu, ktery hraje falegng.”
Je tedy tfeba mit neustdle na paméti, Ze kazdy filmovy zazitek divakt némé éry byl
filtrovdan zvukovym, resp. hudebnim doprovodem, ktery nékdy filmové dilo
zhodnocoval, jindy naopak znehodnocoval.

22) S laskavym svolenim autori zde ¢erpam z rukopisu zatim nedokonéené kmhy AntoninaMatzne-
ra aJiftho Pilky Ceskd filmovd hudba. O ziizeni ,Gplného orchestru” v kiné Lucerna pfinesl
tisk zpravu jiz v roce 1911 (nesign., Biograf Lucerna. ,,Nérodni listy” 2. 2. 1911, & 33, s. 3). Nové
vybudovane kino v pasazi prazského paldce Koruna na Vaclavském ndmésti, oteviené v roce 1914,
mélo jiz orchestfisté pro 18 hudebnikil (nesign., Bio Koruna. ,,Nérodni llsly 18.10. 1914, &. 286,
s. 2).

23) V éeském prostiedi byla zfejmé jejich instalace takovou udélosti, Ze ji v1cenasobne zaznamenal
i tisk: -jal. [Quido E. Kujal], Varhany v ,,Bio Lucerna®. ,Cesky filmovy zpravoda.] 4, 1924, ¢. 38
(18. 10.), s. 2; nesign., Bio Lucerna v popfedt svétovych kin. ,Narodni osvobozeni 17. 10. 1924, &
256, 5. 9, aj.

24) Srov. Jiti Pilk a, Poldtky feské filmové hudby. Filmovy sbornik hlstoncky 2, Praha 1991, s. 176.

25) -t-, Otdzka hudby v sokolskych kinech. ,Filmovy kurjr 1, 1927, & 16, s. 14. Autor citovaného
¢lanku témto provinénim biografiim mimochodem doporudéil Fesit problém hudebniho doprovodu
instalovanim radiopfijfmaée (!) a vyslovil nabidku, Ze by se redakce Filmového kuryra ujala role
prostfednika mezi biografy a virobcem pfijimaci.

26) F. K., Hudba v kinu. ,,Divadlo budoucnosti” 1, [1920] ¢. 2, nestr.

27) Sheriff [J. M. Janatka), O hudbé v kinu. ,Lidové noviny” 5. 3. 1927, &. 116, s. 4. Recesisté Jaroslav
Hasek a Josef Lada si naopak jeden biograf pravé pro jeho neskona]e falesny hudebni doprovod
oblibili. ,,...tam hral orchestr stragné faleiné, tak falesné, Ze to bylo k smichu i Hagkovi, jenZ pfece
nemé| hudebmho sluchu ani za gro$. Sedavali jsme az vzadu v jakési 16zi a p¥i smutnych scéndch,
k nim# hudba zvlasf falené kvilela, svijeli jsme se s Hatkem smichy.”

J.Lada,c.d.,s. 318.
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Hudba v biografu

Hudbu, kterd v biografech pfi promitdni znéla, bychom mohli délit podle nejriz-
néjdich kritérii. Nds vSak prednostné zajima kritérium jeji vazebnosti na obraz
a z tohoto hlediska lze z dobové praxe vypreparovat tfi zdkladni typy: a) hudba jaka-
koliv, uzitd bez hlub%iho dramaturgického rozmyslu.... nejéastéji prosté proto, zZe
byla po ruce (na gramofonové desce, v (tlém repertodru mistnich amatérskych
hudebniki); figurovala zde jako zvukovd vypli a vytvafela s obrazem nahodilé
vyznamové vazby a emociondlni situace; b) hudba ilustraéni (Illustrationsmusik),
sestavovand z existujici hudebni literatury se zfejmou ambici docilit emocionalni,
pfipadné i sémantické korespondence s obrazem; c¢) hudba pro dany film
komponovan4, vlastné jiz témé¥ ,regulémi’ filmové hudba, jak ji zndme ze zvukové
éry. (Do druhé a tfeti skupiny - podle kvality hra¢e - by spadaly i hudebni
improvizace inspirované filmovym obrazem.)

Stav pramenné zikladny ndm neumoZiuje vyskyt téchto jednotlivych typt kvan-
tifikovat. Snad ale mtiZeme predpoklddat, Ze do prvni skupiny spadala praxe na-
prosté vétsiny kocovnych biografii i nékterych stalych kin venkovskych a malomést-
skych, zvlasté v desatych letech. (Procento by bylo mozna prekvapivé vysoké.)
Z pamétnickych li¢eni si mizeme udélat o hudbé v takovych biografech dosti kon-
krétni predstavu: ,,U platna dole byl postaven maly stolek s gramofonem, jehoz trou-
ba byla obracena pfimo do hledisté. U stolku zaujal své misto mladik, ktery béhem
promitdni neustdle natdcel stroj a ménil jehly. Desky zpravidla neménil, protoze jich
také mnoho nebylo. Jeden valéik ,Na vlndch Dunaje’ vystacil mnohdy na celé pred-
staveni. *” Wiktora dokonce tvrdi, 7e se divdci biograftim se stile stejnou hudbou
pokud mozno vyhybali.””

Ilustraéni hudba (0 komponované ani nemluvé) uz byla disledkem kultivaéniho
procesu a piedpoklddala také uréité zdzemi. Stav tohoto zdzemi zrcadli droveri regio-
nalnfho kinematografického priimyslu vimluvn&ji, nez by se mohlo zdét p¥i prvnim
pohledu. Filmov4 historiografie bohuZel tuto skuteénost zatim prehliZi a pfi srovna-
vani ndrodnich kinematografii se spokojuje s tradi¢né petrifikovanym hlediskem
uméleckého p¥inosu vlastni filmové tvorby. P¥itom prévé ,,biografickd praxe - Zivot
filmového dila v ,terénu” - vypovidd mnohé o kulturnim zdzemi filmu v jednot-
livych zemich, o intenzité jeho pfijimani jako uméleckého faktu. Nemuseli bychom
vidét ani jediny ¢eskoslovensky a némecky film a jen z hudebniho provozu biografi
bychom spolehlivé rozpoznali, Ze srovndvame kinematografickou provincii s kinema-

28) L.T.Stroupinsky, Dvacet let nazpét do minulosti. ,,Filmovy kur}’fr“ 5, 1931, &. 21 (22. 5.),
s. 2. Liteno je predvaleéné venkovské predstaveni v ,Grand bio Kludsky". Podobny, velmi
plasticky popis filmového predstaveni v roce 1914 Rychnové nad Kné&Znou ndm zachoval Karel
Polaé¢ ek ve svém romanu Okresni mésio (Praha 1953, s. 161-165). I ostatni Polackovo dilo je
v tomto smyslu pro historiky filmu cennym pramenem. Srov. Ivan K1im e & - Jifi R a k , ZdZitek
biografu v dile Karla Poldc¢ka. In: Ptdci vitaji jitro zpévem, poddiistojnici Fvanim. Praha - Rychnov
nad Kn&¥nou 1992, s. 229-236. Déle srov. té%: Miroslav Cvanéar a, Biografie biografi. ,,Svét
price” 9 (13), 1976, ¢. 9 (3. 3.) - 18 (5. 5.).

29)E.Wiktora,ec.d.,s. 8.
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tografickou velmoci. Vliv Némecka zasahoval oviem v tomto ohledu i do Cesko-
slovenska, konkrétné do prostfedi némecké mensiny. O jeji kinematografické kazdo-
dennosti toho dosud vime pramilo, ale nékteré signily by mély nas zdjem o tuto
oblast probudit. Zatimco napfiklad &esky filmovy tisk (o hudebnim ani nemluvé)
vénoval hudbé v biografech pozornost opravdu sporadickou a v kazdém p¥ipadé na-
hodilou, objevuje se v roce 1927 v sudetonémeckém &asopise Die Lichtspielbiihne
pravidelnd étyfstrankovd mésiéni piiloha nazvand Der Kinokapellmeister, kde byly
mimo jiné uvefejiiovany i sestavené hudebni doprovody k pravé distribuovanym fil-
mim.”” Jeji pfibuznost s berlinskym mési¢nikem Film-Ton-Kunst je zfejma.*”
I v tomto sméru byli sudetsti Némci daleko vnimavé;jsi viiéi Berlinu nez viiéi Praze.
V eském prostiedi zaznamendme néznaky koncepénéjsi iniciativy podobného
druhu na sklonku dvacatych let v souvislosti se spoleénosti Filmkompas. V roce
1928 inzeroval ¢asopis Hudebni zpravodaj nabidku této ,Gstfedni informaéni
kancelafe a poradny”, e na poZddani zdarma dodd do 7 dnéi hudebni doprovod
pouZity pti premiéfe filmu ve svétovych metropolich.” Nemame viak zidnych zprav
o tom, Ze by se ¢innost této kanceldfe hudby pro biografy né&jak rozbéhla.

Hudebni ilustrace byly zfejmé v danjch podminkach nejagelné&jsi metodou. Resily
schiidnym zpfisobem gigantickou ,,spotiebu” hudby v biografech, a pfitom se snazily
vychéazet vstiic poZadavkiim dramaturgicky koncipovaného doprovodu. Spoéivaly
v sestaveni doprovodu z jiz existujicich skladeb, pfipadné& jejich &asti, p¥icems
zékladni hudebni vyraz skladby mél vyjadfovat atmosféru filmové scény. V praxi to
zcela zdkonité vedlo ke ,katalogizaci jednak doprovodné hudby, jednak dopro-
vazenych scén, a to podle jejich atmosféry, prostfedi, déjové situace i riiznych
motivii. Kapelnik si pii zkuSebnim promiténi délal pozndmky o obsahu scén a délce
jejich trvani, pfipadné o zvlaStnich zvukovych efektech, a podle toho potom sesta-
voval odpovidajici doprovod, ktery se u filmu dlouhé metraze skladal p¥iblizné z 30
- 40, nékdy i vice kratkych, nanejvys nékolikaminutovych skladeb.’ Pravidelny
provoz biografu a tydné obméfiovany program kapelniky nutily, aby si systematicky
budovali tzv. ,,kinotéky“ (ztazeny tvar slova ,,Kin0~Bibli0thek“) a neustale
roz§ifovali shirku notovych materialii.*”

Na stéle rostouci potfeby biograffi brzy zareagovali hudebni nakladatelé, kte¥i zadali
vydavat sbirky vybranych skladeb vhodnych k ilustraci filmovych scén. Jako prvni
tiskem vydana ,,kmoteka jsou v literatufe nejéastéji uvadény ,,.Sam Fox Moving
Picture Volumes™ J. S. Zamecnika z roku 1913. Jak dalece se celd oblast hudebnich
ilustraci rozvinula, nejlépe dokldd4 jiz zmifovany, némecky precizni dvousvazkovy
katalog Hanse Erdmanna a Giuseppe Becceho ,,Allgemeines Handbuch der

30) Ptilohu Der Kinokapellmeister ¥idil Hans Dorasil, kapelnik biografu z Moravské Ostravy.

31) Film-Ton-Kunst. Eine Zeitschrift fiir die kiinstlerische Musikillustration des Lichthildes. Tento
mési¢nik zalozil v roce 1921 v Némecku Zijici Ital, skladatel a kapelnik Giuseppe Becce.

32) Srov. ,,Hudebni zpravoda) 1, 1928, é. 1 (leden), s. 5.

33) Ukazku takové pisemné ptipravy kapelmka (pro film Jacquese Feydera Carmen z roku 1928)
publikoval E. Wik tor a, c. d., s. 8. Srov. téz vypovéd Gluseppe Becceho o jeho préci: nesign.,
Ako vznika filmova hudba. ,,Slovensky denik” 17. 11. 1927, &. 261, s. 7.

34) Bmgrafv v ¢eskych zemich adajné vydavaly na nakup not az 1 000 Ké& mesncne Srov. Frant. L e d-
vina, Krise biografii a krise hudebntkii. ,,Veternik Prava lidu” 30. 7. 1931, &. 172, s. 4.
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JAHRG. 1

TMujikfremde und mulfikfreundliche Filme.

Der betannte Sdieingeride Wi
verbag giot ein , Algemeines Handbud)
oer Filmmufit” bHerans, bdefien Ans
idiaifung allen Drhejtericitern empiohs
len perden famn, Seinem ebenjo lehrs
reidhen wie reidhbaltigen Jnbalte ents
nehymen it ald Softprobe  tiefers
jtepende Betradyung. D. R

N weiteften entfernt fteht vie Wt
joldhen Filinew, bie cine nur verjtanbeds
wmdRige Einjtellung des Jujdhauers vers
langen, aljo 3. Y. dem wifienjdaftliden
Yepriilm. Bei ihm Hat bie Wufit leine
Stefle. Wenn ein jolder Film irgenbds
ciner Grgdngung bedarf, jo fann es nur
burd) das gojprodiene Wort gejdheben.

Aehnlid ijt das Berbdlimis ermo
bei eimer Filmwodenidau. Beliebige
AMitagsvorgdange, vom Filin feftgebalten,
jtehen ber Munit, alfo aud) bder WMufit,
cbenjo feen, als der politijde ober [ofale
Nadyrichrenteil der jdonen  Literatur
jernfteht.  Solde “BVorginge (omnen
joar gefiihls=betont jein, ¢s jehlt ihnen
aber generell der fitr die WRujif notige
tinjtlcrijdhe Nhythmus, Jmmerhin Lann
dber Mujiter bhier juweilen Vnbaltse
puntie finden.

Weeden 5. B, Fejtlichleiten  ver-
jdhicbenjter Art ge.scigt, mit demen aud
in Wirtlichteit Viujif verbunben ift vder
perbunben jein fonnte, jo fann bic
begleitende Filmmujif ihre Stelle vins
nehmen, jich rveal in die Sgenc Hineins
verfepen. @Go mad)t bdabei natiiclich
feinen Unterjdhied, ob ber entjprediende
slangtdrper im Filmbild jidhtbar wird
ober nidt.

Jn anbderen Fdllen, 3. B. bdahin-
ftitemenden Menjchenmaifen, bei einem
Unjall oder bei jportlidien Borgangen,
bancbenr  bei vielen RNaturaujnahmen
(man fpridht vom Rhythmus ciner Land-
{daft) findet der Mujifer gelegentlich
thpthmijche Anbaltspuntte jum ent.
jprechenden (MGefiiblsinbalt. Der glid:
lidge Einjall tann bice hitbjche WMowment-
wirfungen exaielen. Dabin gehdren auch
gewiffe  Sondergruppen  jogenanmnter
sufturfiline, wic ,,Weqe ju strafit uno
Zdhonbeit, Das  Blumemomder, Das

Weheimnis der Seele” u. a. m. Jm
angen jcbod) cntgiehen jidy jolde Ums
tinde der vorberigen tinjtlerijhen Be-
redynung, baben aljo cine nur unters
georbnete Bedeutung.

Gine cigentlidie mehr oder weniger
feite Bindbung famn gegemmwdrtig unbd
wird in der Jutunft nod) mehr nur der
Spielfilm mit der Wujit cingehen.
Sedbod) audhy damit findb wir nidht am
Erde der Cinjdyeantungen.

Frip Sticdry jtedl gelegentlid
einer  filmmujifalijhert Ancegung des
»Birjenturicra” bie Frage, ob es nicht
gweicelei  (attungen von Spielfilmen
gibe, foldhe, dic Der Dper ndberitchen,
und foldye, bdie fidh mehr dbem Drama
ndajern. 3wedd §tlarjtellung wird nan
bicjen (Mebanfen aufgreifen [dnnen.

Das yilmbud) hat mit der Dper dag
gemein, was man dejpeftierlidh audy
LStnodramatit* nennt.  Der jtumme
ilm vergidhtet wie die Dper jugunjten
viner oft derben Sinnfaligfeit gern auf
feimere pindiologijdie. Nuancen, Ddie cr
mangels Hede umd nrede meniger
gut jum Husdrud bringen fann,' und
die mehr bem Sprechdrama vorbehalten
jind.  Muf der anberen Seite hat bdie
Oper alljn verwidelte Handlungen nidyt
ern, wobhl aber dbas Drama und bder
ilm; was beim Sprethdrama die Rede
ceméglicht, jdhafft beim Film bdie leidyte
Miglidifeit bes Syenenwed)jels. So hat
audy die. Oper immer eime gemwiffe
Sdmierigteit  mit  Crpojitions|zenen,
nidit in gleider Weife ber Film und
dbas Drama.

Jm gangen ergibt fid), Ddag Ddie
Filmbdbramaturgie eigene Gefege bat, die
jih mandymal mehr dber Oper, mands
mal mehr dem Spredhdbrama ndbern.
Wir (dnnen vielleidht fury jagen: alles
dag, wag nebr opernbaft am Film ift,
fommt ber Mujif entgegen, alles mebr
fprechbramatijdy Eingejtellte geigt fidh
bem nujitalijdhen Element gegeniiber
jpribde.

Die Muijit ijt cine Spradie gefiilhlas
Getonter ‘Bhantajie, jomit ijt fic aflem
Nuroeritandesmanigem  als  Rbantajie

pemmiend, allem Alltaglich-Trivialen alg
gefithlsunbetont abgemwandt,

Die Wtujit bat, wenn wir jundadit
cinmal de (efithlsbetontheit ina Auge
affert wollen, bem Dur und Moll cnt-
prediend cigentlidh nur jwei Grund-
avben Frcudbe und Sdh mer j; allers
bings ijt jic Bier ungegdblter Unter-
dhattierungen fibhig, nad der einen wie
anberen Seite, Uebergingen, MAbjdhmd=
diungen und Berftariungen. Sdhon die
oft gejtellte Frage, ob Mujit Humoriftifd
oder tomijdy jein famm, ift obne crheb=
lidhe: Einjdyrdntung nidht ju bejaber.
Dan fpridht jwar von fomijden Wir:
fungen der Wufit, vergifit aber im gans
joen, dap es jid) dabei jumeijt um Jnjtru-
mentaleffefte unb ibre ibertragenen
Affogiativwirfungen, Tonmalereien und
bergleidhen hanbelt, dag aber mujitalifdy
ctgentlid) iimmer nur der Ausbrud mehr
ober minber gebdmpjter Freude, alfo
gejteigerten Yebensgefiihls, bemwirtt wer-
bert tamn. Die Wdglidyleit, mit abjo-
luter Mujit Ladien im Humoriftijden
odber tomijdhent Sinne ju crzielen, diirfte
faum porhauden fein.

Nuf Gefiihlsbetonung fann dann vers
jichtet mwerben, wenn dad dem Sinne
nach) Altdglidhe in cinem bebeutungs«
voll gehobenen Stil cimbergeht, der es
dbem Altag entriidt und jo der Phan-
tajic Mahrung gibt. DHier Haben wir die
Urjadje dafitr, daf die Dper fajt durdy«
gingig bas OGlegemwirtige in Sojtiim
und oration meidct und die phan-
tajtijdy=hijtorijdhe WAusjtattung Devorzugt.

Ein Beijpiel mag die Jujammen:
bdnge tlavmaden. Die General-
verfamutlung ber Hftiondre eines Jnbdu-
jtrieunternehmens lediglid) ald Tatjade
in rvealer Darjtellung ijt bollig uns
mufifalijd. Die WMujfil tann diejem BVor=
gang gegenilber feinerlei Anbaltapuntte
linben, Sie hdtte Hodftend die Madt,
ibren Gegenjap jum Borgang bewuft
ju unterftreichen, dbann ergdbe das eine
tomijde Wirfung. Cine BVerjammiung
gleidier  Jwedbeftimmung von 3o Y.
Danbdelsherren der Danja des 16. ober
17, Jubrhunderts — aljo jachlidy jomit
derjelbe Vorgang — ijt joiort muijitaliich
fagbar. Ein feicrlich jecemonisfes Muiif-

Der Kinokapellmeister, od ledna 1927 pravidelnd p¥tloha sudetonémeckého mésicniku
Die Lichtspielbiihne vyddvaného v Usti nad Labem.
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FILMKOMPAS

ustfedni informaéni a bezplatni poradna pro P. T. majitele a kapelniky
biografi v Ceskoslovenské republice.

Specielnf hudebnf doprovody k &eskym a viem svétovym filmim

SANA HOFFMANNA UVA. stetn vecriot « saie PRAHA 1., KARLOUA 29 1,

VELEVAZENY!

Zavazujeme se, Ze ke kazdému filmu, ktery budete promitati,
Vam doddme hudebni doprovod, a sice tyZ, kterého
se uzZiva pfi premiefe kaZdého filmového dila at v Hollyvoodu,
New Yorku, Londyné, PafiZi, Berliné, nebo jinde.

Svou sluzbu miiZzeme Vam nabidnouti na zdkladé smluv, které
)sme uzavieli se viemi &elnymi vyrobnami v celém svété.

Sdélte s nami vidy nejpozdéji 7 dni pred
premierou nizev filmu, jak v origindle, tak i v pfe-
kladé, a vykondme Vam zdarma sluZzbu, kterd jak
sami vite vyZaduje vSestranné routiny, mnohdy velké nimahy
4 premysleni.

Souéasné s hudebnim materiilem dodime Vim tiSténou
sestava celého hudebniho doprovodu pi'_esné jak to déj filmu
vyZaduje, takZe Vdm odpadnou imorné zkousky. Naskytuje se
Vam prileZitost a moZnost presvédcCiti se o__rgln_bsti a spolehli-
vosti nadeho zdvodu, ktery v roce oslavi své devadesitileté trvani.

Presvédéite se, Ze na3e sluzba jest neocenitelni!!

ReZii ani poplatkii za tuto prvotfidni hudebni sestava do fil-
mového doprovodu nezauétovdvime, naé si dovolujeme zvlaSté
upozorniti!! PouZivejte naSich sluZeb. Chcete-li bez nAmahy,
bez prace a imorného pfemysleni, coz Vam jisté nikdo nehono-
ruje, byt uchrdnén pfed jistymi nepfijemnostmi
musite se u nas timto zdarma pojistit !!!

Jesté dnes objednejte pro Va3 bhiograf
filmovy priivod pro nejblizsi film, ktery budete promitati.

V dokonalé ucté

FILMKOMPAS
dstiedni informaéni kancelif a poradma

Jana Hoffmanna vva., Praha L,
Karlova 29 n. Tel. 335-31

Inzerdt Filmkompasu v Hudebnim zpravodaji z ledna 1928.
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Film-Musik” z roku 1927. Obsahuje né&kolikataktové hudebni incipity (podle
klavirniho partu, nékdy s pozndmkami o instrumentaci) k vice nez 3 000 skladeb
a je vybaven i rejstiikem autorii a rejstitkem ,,v&écnym”, ktery obnasi kolem 2 000
hesel pojmenovévajich riizné nilady, situace a motivy.’” Nutno konstatovat, Ze se trh
s hudebninami dokonale adaptoval na potfeby biografii némé éry a Ze ve dvacétych
letech uZz méla produkce notovych materidlis pro film skuteéné masové rozméry.
Navic zpétné téZila i z uréitych ,kodifikaénich™ tendenci, které lze u problému
hudebniho doprovodu dvacatych let stopovat a které mély usnadnit hudebni provoz
biografti. Kapelnici hledali a také nalézali cesty, jak v Sir§im méfitku zdroéit jiz
vyhotovené hudebni ilustrace. Takovou metodou bylo napfiklad publikovani dopro-
vodil v odbornjch ¢asopisech, a to zpravidla s témito Gdaji: charakteristika filmové
scény, nazev a autor skladby, jeji minutdZ a ¢iselny odkaz na pfislusnou ,kino-
tékovou" sérii nékterého z hudebnich nakladatelstvi, které skladbu vydalo
tiskem.

K nakladatelim se pfipojila i fada skladatelt, ktefi pro biografy komponovali krat-
ké, ovéem neadresné kousky s charakteristickou atmosférou jako potencidlni
stavebni kameny hudebnich ilustraci. Diky vysoké poptdvce méli zaru¢eny odbyt,
nebof fada vyznamnych hudebnich nakladatelstvi roz&itila svou produkei o éislo-
vané série ,,kinotékovfrch“ skladeb. Ceskoslovensti kapelnici byli dlouho odkézéni
na notové materialy vyddvané v zahraniéi (zejména v Némecku), teprve ve dvacétych
letech se této oblasti zadal vénovat A. Altrichter a po ném daldi. Nakladatelstvi
reagovala 1 na odlidné mozZnosti biografti a snaZila se obsdhnout vSechny zdkladni
typy hudebniho doprovodu. Proto ¢asto skladby vyddvala v nékolikeré tpravé - pro
velky orchestr, pro salénni orchestr, pro komorni obsazeni, pfipadné i klavirni
vytah. Toto jisté praktické opatfeni bylo ovem z muzikantského hlediska ponékud
problematické, nebof ne kazdd skladba je k takovému univerzalnimu pouZiti
vhodna.™

} I kdyz se mezi témito skladateli obcas vyskytly i Spicky (naptfiklad Arnold
Schionberg se svou Begleitungsmusik zu einer Lichtspielscene), ziistdvalo toto
teritorium obsazeno skladateli druhé a tfeti garnitury. Postoj elity k hudebnim
ilustratoréim byl v lepsim p¥ipadé shovivavy,””’ v hor§im pfeziravy a hudebni kritika
tuto oblast (aZ na zcela ojedinélé vyjimky) ignorovala tplné. Tak extrémné utilitarni
zachazeni s hudbou bylo pro hudebné vzdélané kruhy pfece jen tézko stravitelné;

| 35) Bibliografie némeckych filmovych hudebnin némé éry viz Herbert B i r e t t, Stummfilm-Musik.
Berlin 1970, s. 13-87. Prameny k hudebnimu provozu biografii ve Spojenych statech viz Gillian B.
Anderson, Music for Silent Films 1894-1929. A Guide. Washington 1988.

36) V souvislosti s pfichodem zvukového filmu vzpomina autor podepsany inicidlami K.
B. J., jaky znamenity dojem na néj v Londyné udélal film Robin Hood s pivodni hudbou hranou
dobrfm orchestrem a jaké zklamdni mu zplsobil tyZ film v Praze se stejnou hudbou, ale
orchestrem na desetinu redukovanym. K. B. J., Hudebni pozndmky k zvukovému filmu. ,Néarodni
osvobozeni” 23. 8. 1929, &. 231, s. 4. Srov. té Handbuch, s. 28.

37) U nas viz napt. celkovy tén recenze na Becceho a Erdmanniiv ,,Handbuch® (cit. v
pozn. 14): Silvestr Hippmann, O hudbé k filmu. ,Lidové noviny 5. 11. 1927, &. 557, 5. 9.
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- mmﬂm e ~ Fantastisthes Geheimnis

JR: Misterioso, ruhig

e A et e e
- VemtundRahe Gang zum Naditasyl

Ukdzka typického ,.kinotékového™ katalogu s hudebnimi incipity a oznadenim zdkladni
ndlady — boufe, zbésilé fiirie, temné bésnéni, fantastické tajemstvi, zrada a pomsta,

cesta k noénimu tulku.
(I1l. Thematisches Verzeichnis nach der Atmosphaere)



Elektafilm
SIRENA ZHAVYCH TROPU
Hudbu sestavil dirig. bio Orient
E. KOSTAL

(Rachmaninoff)
(Irv. Berein)
(E. Bianco)
(Micheli)
(Reeves)
(Ketélbey)

MELODIE

HEIMWEII Boston
PARJURE Tango
PISEN BEZE SLOV
HOBOMOKO
DRAMATIC AGITATO

PAS DES BOHEMIENS (Drigo)
MELODIE SLAVE (Moore)

IN SUNNY SPANIEN & 2. (Eliiot)
" ”n ’ El 4. i
KORUNNI DEMANTY Ouvert. (Auber)

NIGHTS, YOU NEWER WILL FORGET (Dazav)

ALBANSKA SUITA & 1. (Ko&r4l)
IM SUMMY SPANIEN & 3. (Elliot) )
TUMULT SZENE (Weninger)
ALB. SUITA &. 2. (Kostal)
SEMIRAMIS Ouvert. allegro (Rossini)
GALLOJ (DRIGO)

IND. MILOST. PISNE &. 4. (Woodforde-Finden)
DANSE GRACIEUSE (Sullivan)

neutralni deéj
poziddam o ruku
odFekne —
poslan do tropa
rozsype mouku
napadena — pes ochrancem
vezme si pulku
vytahne koéku ze studné
dopis
vyznava Denisu lasku
l ona uteée k jeho Zené
5 Alnaessem
pEipravuji se na cestu
zanechaji dopis
Papitu se jde koupat
napadena
tanec
tézké sny
jedou do hor
Papitu za nimi
uklad
oSetfuje jej
stmiva se
napinavd rvacka
éisti sk¥n
prijede jeho nevésta
k domovu
Papitu odejde téZ z domu

DER KON]G v. IVETOT Ouvert. (Ad'am) kupuje listek na lod
rusné veseli do konce
HUMMING Fox. (Breau) koupe se
k détem.
TY A JA Fox (Taylor) s détmi —ht.:}aéi
s - pFijme nabidku
MENUETT (Kostal) { radim k zasnoubeni
SCHONSTE FRAU Fox (Ralph) L
OUVERT. K OPERETTE (Lincke) oznameni
nechei tanéit dokud - -
KOM GUT NACH HAUSE Fox (Roder) Girls
v palaci tance
1 ) ; ; { Girls
OH! LA GENTILLE Charlest. (Solmann) | Papitu tanéf chareston
TANGO (Robrecht) odveze ji
tance
tanec
STORM MUSIC No. 9. (Ketélbey) spat¥ jej
TWO MINUTE (Green) rusné
MYSTERIOUS No. 6. (Ketelbey) Tanee
GERN HAB ICH (Lehdr) souboj
FRAZSKY Fox (V. Srkal) jemné.
smcw

Ndvrh filmové hudebni ilustrace uverejnény v Hudebnim zpravodaji v dubnu 1928:
v némeckych publikovanych doprovodech nikdy nechybély étselné odkazy

na notové edice.




Wllmna hudba Kk lilmn . ,,lm“ sl T

4.
Lyronette (kvsrtet) Lyra (salonm orkestr) bymphometta (maly Symphonie (vel. ork.)
Piano-Direct., Violino P:ano Direct., Harmo- ork.) Piano-Direct., tytéZ hlasy jakou é. 8.,
1., Violino ob]:g Vio- nium, Viol. I. (dvoj- Basso, Flauto, 2 clar.,, k tomu Fl. II., Oboe
loncello. mo), Viol. oblig., Vie- Viol II., Viola, V cello, I1., Fagotto 1I., Corni
toncello, Basso, Flauto, Dboe, Fagotto 2 Corni, III/IV Trombone
Oboe, Clarinetto, 2 Trombi, Trombone, 1/Il., Tuba, Arpa;

Tromba, Trombone, Batterie. (resp. pavodni obsa-
Batterie. zeni).
odchylky v obsazeni vyhrazeny.

JEANNE BERNARD-SERIE: L 2. 3.

Le moment d’affolement (Verwirrung) ; 8.— 12.— 16—
Le moment d’inquiétude (Besorgnls-Unruhe) 8— 12— lﬁ—
I.e moment d’Effroi . & W > :

Le moment humoristique 8.— 12.— 16—

A. GAUWINA FILMOVA bFRlL

(pavodni skladby A. Ganwinz)
Stuartové (Zaloba) . . . 4 n o o . 960 16— 20— 27—
Londynsky kat (hluzne oblaq) = = 0B o 9.60 16.— 20— —
Vétrni duchové (Bouie) . . . . . . . . B 9.60 16.— 20— —
Yojaci z lodi (Bitva) T B oo e e /. 9.60 16— 20— —

I B S

0o 1S B 1
o

Vs

~J

Rozlobeni bohové (boute, uragan) 9.60 16— 20—
Demoth.lres (hadka) ,

VIéi jama (dklady, nastraha)
Sanskiloti (revoluce)

Z vychodu (Serenada)

FR. HUMPHRIESE SthF

Staré hodiny (Old Poreelam) Intermezzo plto-
resco .

Arabskd zalobna plsen

Sny minuloesti, (Idyla) .

In Hong-Kong Street, (émské pouhénl scéna)

Serenata Lamentosa :

WENINGEROVYA FILM U'I H I:.K A

1. BouFlivd scéna (dle motiva P. L Cajkovského) "7 12— 20— 24— 28—
2. Hluéna scéna (Povyk - vi"ava) (dle motivi

14.40 21— 32— 36.—
9.60 16— 20— 24—
§— 1440 20—

—
cCilvononc.oeOn

8.— 1440 20— 24—
8— 1440 20— —
2 14.40 20— —
8.— 14.40 20— —
§— 1440 20— —

CO 1Y pa O O
o
I

R. Wagnera) . 5 960 16— 20— 24—
3. Dramaticki scéna dle mot P 1. Cdjkovskeho) 4'/. 9.60 16.— 20— 24—
4. Snéni (dle motiva P. L. Ca_}ko\rskeha) pFipra-

vuje se .
5. Veselé, Zivé sceny (dle motiva P. L Ca_lkon-

ského . . . . s B 9.60 16— 20— 24.—
6. Cesta k poprausn (z. Fauta.st ssmfome

H. Betlioze) pripravuje se .
7. Rozpoutani Zivlové pFirody (dlc moti\-ﬁ A.

Rubinsteina) . 5 12— 20— 24— 28.—
8.V Kurnfku (Bo:tklewmz op 30 & 7] a Tanec je

kufiatka ve skorapce (Mussorgsky) . - 2/, 12— 20.— 24— —
9. Prived ¢arodéjnic (dle mot. M. Musamgskeho) 41 12— 20— 24— 25—
10. Meéovy tanec (E. Poldini op. 43, &. 9) . . 3/, 6— D060 9.60 12—
11. Smrt Klarky z opery ,,Lgmont" ’Beethoven) 8 ge— 12— 1440 18—

12. 7 ché Stésti (lyricka scéna) ((u motivi A,

Rubinsteina . . e . . . 8/. 8— 1440 20— —
13. Ve zdech lerusalenm (I ament. (dle motivi

A. Rubinsteina) (hebrejska .- \lc(lie) Para-

frase Mpysteriosni tanec . . . 2 9.60 16.— 20.— 24.—

Illllll-llillﬂlll E. Rapée-ho Poradie !ui mou! llnnutl IDARMA nepostradatelnd pilrutka pie
!I. kaidoho ka v .ika. Oddrite v kaidém 1dveds hudsbainami, med piime v makladatefsivi
ANTON BENJAMIN. LEIPZIG C 1. Tdubchenwed 20

Inzerce filmouvych hudebnin v Hudebnim zpravodaji z dubna 1928; notové materidly
Jsou nabtzeny v dpravdch pro &tvero obsazent — kvartet, salonni orchestr, maly orchestr
a velky orchestr.




ILUMINACE
Ivan Klimes: Clovék a stroj v biografu

38)

waw

obzvl4té se jim pFidilo pouZivani klasické vazné hudby v roli hudby ,filmové".
Apriorni odpor viéi spojovani vzneSeného a nizkého asi nebyl jedingym divodem.
Pti filmovych predstavenich napfiklad dochdzelo k nékdy aZ grotesknim stfetiim
dvou nebo i vice zcela nesourodych vyznamovych kontextii. Becceho a Erdmanntiv
»Handbuch” doporu¢uje ke scénim pted bitvou Smetaniiv Tdbor z Mé vlasti.
Pfedstavme si hypotetickou (ale v zahraniéi nikterak nepravdépodobnou) situaci, Ze
by motiv husitské pisné KtoZ jsi boZi bojovnici doprovizel néktery z filmi o
kiizackych vélkach. Lze koneckonci uvést i pfipad redlny: Ceskou vefejnost
ponékud rozrusil Murnautiv americky film Tabu (1931), kde ,,...motiv Vltavy (...)
Splouchal k obrazu z Tichomoti .*”

V kinematograficky vyspélych stitech jako v USA, ve Francii, v Némecku byla
k celé fadé filmt komponovdna pévodni hudba, a to nejen k filmim domdeci pro-
venience, ale i k zahrani¢nim filmim zakoupenym do domaéci distribuce (napf.
Edmund Meisel ke K#iZniku Potémkin). Tohoto tkolu se jiz ujimali i vynikajici
skladatelé - Arthur Honegger, Eric Satie, Darius Milhaud, Jean Sibelius, Paul
Hindemith, Paul Dessau aj. Ceské zem& p¥ili§ nespéchaly nédsledovat tohoto
piikladu. Prvni piivodni hudba pro film zde sice vznikla jiz na poéatku dvacétych let
(v roce 1921 zhudebnil Karel Weis Magdalénu reziséra Vladimira Majera), ale tato
praxe se zde pfili§ neujala. Jisté v tom hrdly roli penize, ale nasly by se i jiné
dtvody. Pofizeni ptivodni filmové hudby s sebou pfindSelo krucidlni problém jeji
distribuce spolu s kopii filmu. Aby se tohoto itkolu mohla ujmout piijéovna
distribuujici dany film, potfebovala mit k dispozici partituru v nileZitém mnoZstvi
exemplari, v idedlnim p¥ipadé v troji zakladni dpravé pro rtzné typy hudebnich
téles (a eventudlné i klavirni vytah). Jinak neSlo o nic jiného neZ o luxusni
zaopatfeni premiéry a repriz v premiérovém kiné. Nékteré tyto partitury - pokud
hudebni nakladatel uznal filmové dilo a autora hudby za komeréné divéryhodné -
proto vychézely tiskem. Neexistovaly v8ak Zaddné zaruky, Ze v distribuéni praxi bude
tato hudba k doprovodu filmu skuteéné pouzivana."” Technicky nebyla soudasti
filmového dila a umélecky nebyla jako jeho soudést plné akceptovdna a chrdnéna.
Ptvodni filmova hudba némé éry byla nabizena moznost.

Hudbou se oviem zvukova Skila filmového predstaveni némé éry nevyCerpava.
Hudebnici, pfipadné komentdtor, obstardvali i rtizné zvukové efekty. Toto Zivé
ozvucovani v zasadé vychazelo z iluzivniho principu, mohlo vSak mit - v pfipadé

38) Srov. Béla B a |l 4 z s , Kinomusik. In: B. B., Schriften zum Film I. Berlin 1982, s. 294-295.
V &lanku (rozsifené verzi kapitoly Musik im Kino z knihy Der sichtbare Mensch) z kvétna 1924
vyjadfuje Baldzs sviij rezervovany vztah k hudebnimu doprovodu. S argumentem odli¥ného
emociondlniho tempa filmového obrazu a hudebniho doprovodu zpochybiiuje dokonce
i komponovéni pévodni ,filmové hudby”, které se pry pfiznaéné rozmohlo v zemich s mens
hudebni tradici jako v USA &i Svédsku.

39) Vladimir B o r, K historii a problémiim filmové hudebnosti. ,Rytmus” 10, 1946, &. 5 (6. 3.), s. 11.

40) Vznikaly i situace, Ze na plakétech a v tituleich byla inzerovdna plvodni hudba (a jeji autor),
zatimco v biografu znéla k filmu b&Znd hudebni ilustrace. U nés je dokldda naptiklad protest, jimZ
Jaroslav Kficka, spoluautor hudby ke Svatému Vdelavovi (1929), reagoval na uvadéni tohoto
éeského velkofilmu v jednom z praiskych kin. Srov.: (N. P.), K boji za prospéch deského filmu.
»Kapelnické listy“ 13,1930, &. 11 (1. 11.), s. 5.
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SOUNDS FOR THE

the andience aye induced for
swow storm scenes by the op-

eration of a wind nm}'}:irft

off-stage.  You can aimost > 1 ien’ :

,fﬁimle icy mi:din)-unrﬂw!- L'C}_IUIO,‘d drama -'?n t 31W3ys silent
various accompaniments produced

tered seat in the theater

Abave: Any city dweller will tell you that a derrick in
mation is a nosty affair. This insirument reproduces
the graiing sound péculiar to derricks, windlasses, and

Moisy engines of srufustry

Dobovy katalog pomiicek na vytvdfent zvukovych efekti, 1925.




SILENT DRAMA

Here are pictured in action the
by unique mechanical devices

.

Hark, hark, the dogs do berk. Roter conldn't tell
the sound made by this contrivance from his own
bark., Celluloid “canines are assisted in their
histrionic efforts from the orchestra

: PR
Arnother frequently nsed decice is that whick describes the _ wo in ooel, aided by the
sound q{ ;fr.ﬁn, cloth,  This is used mostly during _"‘f-&’d howler
comedy scenes—you knosw, when the bulldog catches the :

comedian half tway oter the fence

A quaint chromo, relic of liselier days. A scene like it on the screen is made even more keart-rending by an excellent

imitation of the plop of the cork when a champagne duttle is opened

Dobovy katalog pomiicek na vytvdrent zvukovych efektii, 1925.




ILUMINACE

Ivan Klimes: Clovék a stroj v biografu

komedialnich Zanrt a zvlasté v biografech s posilenou kabaretni slozkou - i funkci
parodickou. V Ponrepové biografu hovoti Lubo$ Bartoek o ranich zdvazim do stolu
pfi vystielech a mlaskavych napodobenindch vasnivych polibka."’ Nicméné
existence celé fady specidlnich ndstrojii a pfistrojii na vyrobu zvukovych efektii
v biografech svédéi o ambici ,ruchovou™ stranku predstaveni nezlehcovat
a neodbyvat. Dobové zahraniéni katalogy obsahuji vyobrazeni riiznych
mechanickych pomiicek, které umoziiovaly vyluzovat zvuky vichfice, motského
pfiboje, bagru, détského place, St&kotu psa, trhajici se latky, otvirané lahve."”
Existoval dokonce 1 univerzélni pf¥istroj na vyrobu veskerych zvukovych efektéi -
Allefex (kolem roku 1912), kde byly vSechny podobné pomiicky zabudoviny
do speciélni skiin&. Nékteré z téchto ,vynélezii znala ji7 star& divadelni praxe,
jiné si vynutila teprve ambice zdokonalit zvukovou stranku filmového predstaveni.
Teoretik hudby k némym filmim a zkuSeny praktik Hans Erdmann se
o naturalistickych zvukovych efektech vyjadiuje rezervované a akcentuje préci
stzv. ,ruchovou hudbou (Geriuschmusik), tedy metodu hudebn& stylizované
metafory zvuku.”” K této myslence se skladatelé filmové hudby vraceli i ve zvukové
éfe (v Ceském filmu napiiklad koncem Sedesatych let).

Problém synchronizace

K zakladnim tskalim vegkerych hudebnich doprovodii k némym filmiim patiila
synchronizace hudby s obrazem, problém, ktery se vynofoval stile znovu
v kazdém biografu pfi kaidém predstavenim s dramaturgicky koncipovanou hudbou.
Nejjednoduseji a v pfipadé kvalitniho hrace patrné nejispéinéji jej fesila impro-
vizace. Tato metoda umoziiovala okamzitou hudebni reakeci na obrazové podnéty.
Jeji nevyhoda je nasnadé - improvizovany doprovod ziistaval vysadou sélisti, vyji-
mec¢né i malych komornich sestav; s orchestrem nepfipadal v dvahu. Veskeré tsili
na tomto poli sméfovalo k tomu, uéinit synchronizaci 7zivé produkce s technickou
reprodukci moZnou. Zde miizeme zaznamenat nezvykle vstficné kroky filmové
vyroby, kterd na sklonku desatych let pfisla s mySlenkou umistit signalizaci pro
hudebni doprovod do filmového obrazu. Tak vznikla v letech 1918 - 1924 série tzv.
Ldirigentskych” filmii, které mé&ly na spodnim okraji obrazu vkopirovany zabér
dirigujiciho kapelnika. Druhou variantu, prosazovanou v letech 1920 - 1924,
piedstavoval tzv. ,,noto-film", kde bylo na spodnim okraji filmového obrazu znazor-
néno ubihani hudebniho doprovodu notovym zdznamem. Oba typy piedpokladaly
Sirokou dostupnost pfedepsanych notovych materidléi nebo jejich distribuci spolu

41) Srov.L.Bartosek,c. d., s 67.

42) Srov. nestr. obrazova pfiloha katalogu k vystavé uspofadané v roce 1990 v Pordenone v rdmci
tradi¢nich Dnii némého filmu (Le Giornate del Cinema Muto) Musica delle ombre / Music of the
Shadows (vy&lo jako dopln&k &asopisu ,,Griffithiana”, &. 38/39, fijen 1990).

43) Srov. Handbuch, s. 55.
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ILUMINACE

Ivan Klimes: Clovék a stroj v hiografu

s kopii filmu. Slo viceméné o experiment, ktery nedoznal masového rozsifeni a ktery
mél predeviim umozZnit existenci hudebnéfilmovych zanri.

Tize tkolu synchronizovat hudebni doprovod s promitanym obrazem spo¢ivala jinak
hlavné na bedrech kapelnikii. Ti za¢ali pracovat ,se stopkami - na sekundy
presnou minutéZi skladeb a filmovych scén, aby zkomponovany ¢i sestaveny dopro-
vod co nejvice pfiléhal k scénosledu. Erdmann v této souvislosti pozadoval vétsi
soucinnosti vyrobce s distributorem - spolu s kopii filmu chtél mit distribuovan
i scénaf filmu obsahujici udaje o jednotlivych scénach, v idedlnim pfipadé scénar
hudebni, resp. scénicko-hudebni protokol, a notové materialy.*” Usp&sné pouziti
takového doprovodu viak pochopitelné podminovala volba spravného tempa, které
byvalo v notdch predepsino &islem Milzelova metronomu. ,Synchronizaéni
zkousky orchestru byly v{jimkou, hudebni doprovod se dotvéiel p¥i reprizach."
Kazda sebemensi odchylka od tempa znamenala nebezpedi ptredéasného konce
skladby nebo naopak jejiho pteznivani do dal3i scény, pti¢emsz takovych rizikovych
,8vi~ bylo pfi kazdém predstaveni nékolik desitek. Zalerelo na pohotovosti
kapelnika 1 orchestru, jak dokdzali proplouvat synchroniza¢nimi kolizemi.
V nékterych biografech pouzivali k tomuto Gcelu svételné signalizace; v kiné
Lucerna napiiklad stdl uprostfed orchestru stojan s &ervenou Zirovkou, jejim
rozsvicenim daval dirigent hudebnikim signdl, Ze maji prestat hrat danou skladbu
ana jeho pokyn zaéit novou."” Erdmann se zminuje (jako o samoziejmosti)
i o telefonu, umoZiiujicim dirigentovi spojeni s promitaci kabinou, a o svételné
signalizaci na dirigentském pulté.*”

V3echna tato opatfeni a zafizeni podporovala pfizpisobivost zivé slozky filmového
predstaveni slozce technické. Rada dobovych praktik Zivé, proménlivé slozky
pfitom vychazela ze samozfejmého predpokladu, Ze ona technicka slozka je stabilni,
tj. neménna.

»Jedineénost™ stereotypu

Az dosud jsme se tvéFili, Ze veskeré problémy plynouci ze spojeni jedine¢ného, vidy
znovu 7ivé produkovaného zvukového doprovodu a reprodukovaného obrazového
stereotypu pramenily z pfitomnosti technicky nefixovanych, tedy nestabilnich slozek
pfedstaveni. Paradoxné i technicka Jkonzerva” filmového obrazu viak méla své
wzdchvaty jedine¢nosti”, které synchronizatoriim nemalo komplikovaly Zivot. Sebe-

44) Srov. Handbuch, s. 23.

45) Zanechal ndm o tom svédectvi kapelnik praiského biografu U Vejvodii Josef Sebek: ,,Samoziejmé,
ze pti patecni premiéfe nemizZe byti hudebni doprovod dokonaly, nebof nelze za jedno pfedvedeni
vystihnouti a odmé&fiti ¢asovou délku jak filmovych vyjevii, tak i hudebniho doprovodu, a proto
nutno na hudebnim doprovodu pilovati, gkrtati nebo ptidavati, az se jedno s druhym kryje. Pii
sobotnich nebo nejdéle nedélnich predstavenich byva doprovod hudebni jiz definitivni.” Jos. S e-
b e k , Hudba v kinu. ,,Filmova Praha” 4, 1923, &. 36 (9. 11.), s. 282.

46) Srov. J.Pilka,c.d., s 178.

47) Srov. Handbuch, s. 34.
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dikladnéjsi pfipravu kapelnika i moznost vyuZit jiz sestavenych doprovodii mohla
kdykoliv zpochybnit nekompletnost kopie, ve které mohly nékteré scény chybét nebo
byt zkrdceny. (Erdmann se proto dozaduje toho, aby piijéovny provadély pravidelné
kontroly kopie i scénare."”)

Dalsi vainy problém pfedstavovala regulovatelnost rychlosti projekce. V jednom
kazdém biografu se vlastné rozhodovalo o tom, jak dlouho bude promitany film trvat.
Néktefi majitelé kin se zvySenim rychlosti projekce snazili zkratit ¢as predstaveni,
aby mohli zvysit pocet predstaveni v jednom dni. Ufady tomu brzy uéinily pfitrz
a stanovily rychlostni limity.”” Jak pfi takovych ptedstavenich vypadal hudebni
doprovod, nemame zprav. Stanoveni rychlosti projekce byla krucialni otazka jak pro
hudebni ilustratory, tak pro autory pavodni filmové hudby. Pfiklad tragikomické
kolize vyvolané zménami metrdze a rychlosti projekce skyta historie zrodu prvni
¢eské pavodni hudby k filmu Magdaléna. Karel Weis zkomponoval hudbu nejprve
ke dvéma diliim filmu, a to podle libreta. Byla nesynchronizovatelna. Poradili mu, zZe
si musi vSechny scény zméfit na metry a poCitat s normalni promitaci rychlosti
20 m/min. Prekomponovana hudba znovu k obrazu nesedéla, protoze promitaé¢
promital ,,nad normil”, jak se dalo vzhledem k délce filmu (4 000 m) v biografech
otekavat. Weis znovu vSe prekomponoval na doporuéenou rychlost projekce 28
m/min. Odhad rychlosti se vSak ukazal byt ptili§ vysoky, spravnd rychlost byla
kone¢né stanovana na 24 m/min. KdyZ na tuto rychlost Weis vypracoval celou
partituru (méla pres 1 200 stran) véetné rozepsanych orchestralnich hlast, ptish
filmafi s tim, Ze film je moc dlouhy, a zkratili ho o téméf 1 500 m. Kratit musel
i Weis. Na této své ,filmové opefe pracoval déle nez rok.”” Rychlost projekce
musela zaméstnavat mysl vSech skladatelt hudby k filmu. Mare Roland napftiklad
v pfedmluvé své tiskem vydané partitury k filmu Svétovd vdlka oslovuje kapelnika
a upozortiuje ho, Ze ¢iselny predpis tempa poéitd s rychlosti projekce 25 okének za
sekundu a film pak trvd 1 hodinu 35 minut. .,V kratsim ¢ase je hudba
neproveditelna!” zdiraziuje skladatel.’”

Na druhé strané se kapelnici snazili moZnosti regulovat ¢as promitaného obrazu
i vyuzit. ProtoZe komunikace s promita¢em nebyla dostate¢né operativni, volali pry
po moznosti regulovat rychlost pfimo od dirigentského pultu. Aparatura, kterd to
umoziiovala, byla skute¢n& vyvinuta, vétsiho rozsifeni se viak ziejmé nedockala.™

* %k ok

Filmové predstaveni mélo v obdobi némého filmu dvoji typové odlisnou podobu.
Jedna z nich byla pevné ukotvena v zabavnich produkcich 19. stoleti a navzdory

48) Tamtéz, s. 23. Jak se zachazelo s filmovymi kopiemi v prostfedi kotovnych biograff, dokladaji
vzpominky Oldficha B a § u s e Paméti provozovatele cestovntho kina a jeho rodiny z let
1931-1946, ,Iluminace” 1, 1989, &. 2, s. 65-76.

49) Srov. Jitfi Hor a, c.d., s. 237-238.50) Srov. Karel W e i s , Hudba na metry. ,,Narodni politika“
23.6.1922, ¢. 169, s. 1-2. Film z roku 1920 mél také premiéru az v listopadu 1921.

51) Viz reprodukce stranky s pfedmluvou v cit. knize Stummfilmmusik gestern und heute, s. 65.

52) Handbuch, s. 34.
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techmcke povaze filmového média uchovavala v ptedstavenich p¥itomnost ,,Zivého
prvku”, zarucujiciho bezprostfedni, reaktivni kontakt s hledistém. Druhou podobu,
kterd zde ziistala stranou na3i pozornosti, charakterizuje nahrazeni Zivého &lovéka
mechanismem, origindlni produkce mechanickou reprodukei. I kdyz byli #ivi
hudebnici adaptabiln&j3i a schopné&;jsi docilit synchronizace hudby s obrazem nezli
fonograf ¢i gramofon, byl to pravé tento druhy typ, ktery ve skuteénosti anticipoval
budouci vyvoj. Na pidé filmovych predstaveni s zivim hudebnim, resp. zvukovym
doprovodem se v3ak odehravalo rozhodujici dé&ni umélecké - dochazelo tu
k aktivnimu hledéni a utvafeni vztahu obrazu a zvuku. Jakkoliv hudebni provoz
biografti némé éry zpravidla nebudi po umélecké strance p¥ilis dévéru, je tfeba
zdiiraznit, Ze byl jako umélecky akol vniman. Vile k dramaturgickému pojeti
hudebniho doprovodu a péée o synchronizaci hudby s obrazem to zcela nezavisle
na konkrétnich vysledcich jednoznaéné prokazuji.

PhDr. Ivan Klimes (1957)

Filmovy historik; po studiich hudebni a divadelni védy na FF UK v Praze (1976-1981) se zaméfil na
déjiny teské kinematografie, zvla§t& na problematiku kulturnich a historickych tradic v hraném filmu.
Na toto téma publikoval (vétSinou ve spoluprici s J. Rakem) fadu &lanki ve Filmu a dobé, Iluminaci,
Filmovém sborniku historickém aj. Pracuje v oddéleni teorie a d&jin filmu Narodniho filmového
archivu.

(Adresa: Narodni filmovy archiv, Hladkov 4, 160 12 Praha 6)
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SUMMARY

THE MAN AND THE MACHINE IN THE CINEMA
Film Performance in The Silent Era

Ivan Klime$

The author puts the question, what is the meaning of those well-known facts that the film was
accompanied by live music in the silent era, that sound effects were generated ad hoc to each single
performance, that part of a performance were also other kinds of productions - live music, dance,
cabaret, artistic entrées etc. We are forced by this reality to consider the film performance of the silent
era a show-business production of rather different cultural type than it was with the advent of sound. In
the sound era, spectators were left lonesome facing a technically reproduced work and it was the
technology that robbed them of any direct live contact with the work. The performance was unique only
because of its historic context, of concrete circumstances of the then experience, but not of the essence
of its cultural type. We must take into account not the ,,stereotype“ of the film work in the silent era, but
the ,prototype” of the film performance which completed the film work with live concomitant
productions. The technically reproduced picture, anytime repeatable, was combined with the live
production of ever-unique sound to a specific whole.

In this ,live” layer, the film performance kept its numerous connections to the cultural background the
cinema came from - to the vaudeville, music-halls, café-chantant, burlesque theatre, café dansant,
honky-tonky, cabarets. The live musical accompaniment was a matter of course there, with a typical
character of a moderator addressing audience and making close contact with it, with series of numbers
representing the programme. We can meet this especially in the cinema before WW I, when the cinema
programmes consisted in a series of short-footage films, rich in genre forms and when there was a custom
to accompany the projected pictures not only with music but also with spoken word. Similarly, live
entries into the film performance were no rarity, even in the twenties - in the form of different minor
stage entrées,

Musicians’ effort to solve the problem of synchronizing music accompaniment with projected picture
lasted till the very end of this era. The film industry initialized some ideas (the takes of conductor’s arms
beating time in the film picture, occasionaly a projected score, a signalisation on conductor’s stand, the
equipment for adjustment of the projection velocity from place of a conductor). Nothing of this caught on
in long-run because nothing could eliminate basic contradiction between technical picture and live
sound. There were likewise efforts to facilitate musical performance of cinema and to increase its quality
by distributing the scenarios of musical accompaniment. Basic condition for that was a constancy of the
projected sound. However, its running time was variable through changeable velocity of projection and
footage as well, through cutting interferences in each print that were beyond any control.

Music and sound came into the sound era handicapped with the tradition of a inferior, changeable, often
improvised component and this heritage is obvious in the film production of the thirties.

Translated by Ivan Zagek
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ORCHESTR BIOGRAFU
Louis Delluc

Za pét minut pil devété, dvé Zeny, osm muz, klavir a varhany si skotaéivé preluduyji,
jejich kloktdni na ténu a ma vic rytmu ne? spousta symfonii a vytvifeji celek takika
z ni¢eho. Zvonéni. P¥ichazi kapelnik - pfelomen ve dvi - zrudly, udychany, od p¥iro-
dy kuceravy a nevéha poslapat nohy svym kolegiim. Taktovka. Bumtarata. Fantasticka
piehlidka maestra Zambrughiniho. Nutno pfiznat, Ze to zalind stejné pfijemné jako
kazda hudba v cirkuse, ale dodejme, Ze pokracovéani pfipomind nekoneéné proudici
tok ibiski. Podinaje étvrtym taktem, v publiku to zaSumi, Ze na sebe ddvaji dlouho
dekat. Padne tma, jako kdyZ pfivfete o¢i a pldtno se zbarvi do modra - tiZivy soumrak,
a pak zase svitdni za mé&si¢ni zéfe, v zanicenych kaskadach a v celé té pseudodoku-
mentarni nadhefe Pathécoloru. Orchestr hraje, zdd se, néco z Peer Gynta, ale na
vysledku je dobfe vidét - jiZ pouhym uchem - Ze se od Griega dost odchyluji. Ale Pol-
ka - pochod od Waldteufela viechno srovna. Pianista si jen tak Zongluje s notami; je
ple3aty, olysaly, zdhadny, lehko si ho splést s excentrikem z music-hallu a obrovské
kfidlo se podfizuje jeho p¥ikaziim jako rozpadity a trochu nanicovaty hosik.

Smuteéni pochod. Ne, kapelnik se spletl - myslel si, Ze to uz patfi k Zurnélu. Jeho
zachmufené oboéi - m4 toho tolik! - staéi, aby pfivedl své ovecky opét na spravnou
cestu Pfsni gaudii, kterd ma, zcela improvizované, doprovazet kovbojku. Pizzicata.
Harfenistka rozdava tismévy jakoby uréené tém v kieslech. Ale kiesla jsou nevdééna
a maji oli jen pro splasené koné z rance. Kdo zabrini hnédovlasé a hubené harfenist-
ce v tom, aby méla své iluze? Nikdo, dokonce ani prvni houslista, maly boubelaty
blondyn, kterj se vieobecné ¢innosti Gdastni s uréitym odstupem. Cekd na ndstup
svého séla a na pohled damy ze tfeti fady napravo od orchestru. Ta mé na sobé Sperky,
monok] a za nim &erné oéi, takové, o kterych mluvil myslim jakysi byk v jedné slavné
komické opere. Ddma si viak houslového séla nevSimne.

Ve tfetim dilu se ndm st¥elbou z revolveru uvadi ZRADA NA RANCI. Zda se, %e tento
moment byl vybran jako zdminka k pFedvedent téch nejlepSich arii z Krdle z Ysu. Jsou
pfiznivé pfijaty obsluhujicim persondlem a zda se, Ze ani zlatokopy ze ZRADY NA
RANCI pilis nevydési. Kapelnik si &te ,,Ohlasy dostihii“. Jeho ruka sldbne, mohu-li
to tak Fici, ale hrdci si ji beztak nikdy p¥ili§ nevdimali. S vyjimkou harfenistky a sé-
lového houslisty, ti travi ¢as poklidnym besedovéanim tykajicim se pravé probihajiciho
zurndlu nebo jejich zdravotniho stavu.

Hobojista vydava svym funénim tolik hluku jako tény svého néstroje. Ziskal cenu kon-
zervatoFe v Brestu a rozedmu. Z toho je vidét, kam aZ miZe hoboj dovést svého péna.
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Piitahuje ho klarinet, stejné jako olej pfitahuje oheri. Klarinetistiiv nos se podoba pa-
diracké rokli, ma umounénou bradku, ¢elo plné uhrii a seznam vsech farmaceutickych
specialitek z celého svéta i s adresami. Toto romantické stvofeni nechéva bez povsim-
nuti vétSinu taktt svého partu. Kapelnik na to nic nefik4, protoze navic vyhrél na do-
stizich v Saint-Cloud sdzku na Prince manzela X VII. - a ostatné se dobfe vi, Ze hudbé
malo rozumi. Rusovlasa houslistka svou nohou odstrkuje - nebo vyhledava? - nohu
violisty, hovofic o ¢emsi. Majitel varhan si zpfehazel listy svého partu, navzdory tomu
je presvédcen, ze nemuzZe hrat. Cedi mezi svymi Sejdrem posazenymi zuby - které
nasledkem toho propoustéji slova s vydatnou sprikou navrch - nadavky, jez by oran-
gutan povazoval za litanii a pafiZzsky taxikar si zapsal do paméti zlatym pismem. Hraé
na bici - tympény, cimbal, bubinek, triangl, zvony, velky buben - je jediny, kdo hraje
s plnym nasazenim. Tluce na své néstroje, zcela bez ohledu na to, co mu radi jeho
part, ale se smyslem pro spravedlnost, tak, aby se néstroje pravidelné stiidaly. Je to
ostatné on, kdo mluvi nejvic a s nejvétsi rozvahou.

Vsechen ten prijemny chér nahrazuje zouky pfirody minulych dob. Skoro by se zdalo,
ze v lese je slySet vitr, odliv zvlnéného mote, dusot vzdalenych mustangti v prérii nebo
rozhotéeny dav v ¢inské ¢tvrti. To vSe, spojeno s Bdsntkem a venkovanem, tangem
Pupazzi a Hullo rag o’night, dokonale podtrhuje heroickou atmosféru ZRADY NA
RANCI. Bill Javell je mrtev, Storm vybuchuje smichy, Wells Dells si bere odvaznou
dceru plachého kabaretiéra. Sesty dil konéi hexagondlnt maskou pravé ve chvili, kdy
se varhanik chystal si vyzkouSet pochod z Proroka, kapelnik odstréi sviij ¢asopis
a zacne se pohybovat jako Toscanini.

Vedro. Nedychatelna atmosféra. Ztuhla kolena. Otladené lokty. Divdk neni nikdy spo-
kojen. Zbytecné se tady trapime pro tenhle plebs. Plebs vyrazi radostné vykiiky, kdyz
se na platné objevi: ...uvddi Charlese Chaplina v ... Orchestr se s brutalni vervou pusti
do overtury k Vilému Tellovi. VSechno jim bylo dobré.

Bubenik mlati do zvonti, krée rameny: Ale kdy? ti ¥tkdm, Ze to je z Arlézanky. Mumlaji
lidé v séle, kterym zbyla jesté trocha soudnosti a na¥ikaji, Ze hraji takovouhle muziku
k takovymhle filmiim. Violoncello se ujme svého séla, prvni houslista se na néj pfisné
divé a pak hleda uklidnéni v ¢ernych ocich afektované damy. Ta vSak bohuzel dava
pfednost Charliemu. Sil zaSumi smichem a z toho kapelnik usuzuje, ze Charlie je Zer-
tovny chlapik. Razné prerusi Viléma Tella a autoritativné ho nahradi efektnim ame-
rickym valéikem Butterfly is a doll. Houslista, z &irého zoufalstvi, vystiihne sélovou
pasaz. Citi, Ze ho publikum nesleduje, a tak toho necha a vzhledem k tomu, Ze jde
o potpourri od jistého Ivana Carylla, neni éeho litovat. Charlie se Zeni.

Piestavka. Pomeranc¢e. Dymky. Sovéty biletafek. Divakiim je povoleno se bavit. Hu-
debnici umlkaji. Zvonéni, p¥itmi a Triumf Panamy maestra Taillemouche nejsou na
Skodu, pokud jde o to, vratit jim dobrou naladu.

Platno pfetrpi zurndl. Hluk komentafi je dikazem toho, Ze dav oceriuje polibky
rozdavané prezidentem republiky pfi dekorovani zmatenych laureatd, posledni vytvo-
ry navrhatky madame Casaquin a lesk trhu v Aurillaku, dosahujici narodnich, me-
zindrodnich, ba svétovych parametrti. Zd4 se, Ze nohy rusovlasé houslistky a violisty si
kone¢né porozumély. Varhanik si pobrukuje v drobnych mam param pam pam v ryt-
mu kruéeni svého néstroje. Hra¢ na bici, uvddéjici automaticky pochodové bubny
z Turennského pochodu, pti Mazurce krdlickii naiika, Ze se tahle muzika hraje k ta-
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kovymhle filmim. Pianista si zlehka pohrava s klavesami, zplisobem, ktery je velmi
roz¢ilujici, a pfitom humorné hovofi sam se sebou. Ale publikum tleské kousku Trak-
tor v zemi Galii, a proto slovo dostavéa prvni houslista, ktery ma na srdci jakousi ni-
cotntistku od Wieniawskiho. Drisa struny se vztekem mechanické pily a doslova na
vEechny strany se rozlétnou, jak zbloudilé t¥isky, noty a celé takty, jez jeho umélecky
duch mé za nadbyteéné. Zurnal konéi ve stejné chvili jako sarabanda - Pohreb ven-
kovského starosty a Podr v Kapském Mésté. Dav, umélecky zaloZen, tleska témto
vizim. Prvni houslista povstane a, vypna se na $picky, kyne. Jeho kadefe jsou nadmér-
nym mytim rozlétané na viechny strany, pfedevsim k afektované ddmé. Okolnosti to-
mu chté&ji, e afektovand ddma je - doGasné - v zajeti prvotfidniho zivnuti,
Harfenistka cosi pfibrnkava. Varhany exploduji a pfekryji vie. Hobojista fika, ze
uzndvd varhany jenom p¥i svatbé a to jesté kdovt jestli... ale Fika to kazdy vecer. Je to
jeho zaminka ke kazdodennimu krasofec¢néni uréenému klarinetistovi, ktery je ne-
vylé&itelné& svobodny, ale ktery plivod viech nemoci spatfuje v manZelstvi.

Nepodaii se jim zabranit filmové exhibici SALOME, italské féerii sklddajici se z osmi
&asti, tii tisic figurantd, t¥iceti velbloudd a stopadesati tanec¢nic, kde Francesca Sa-
lomé, Herodesova nevésta, vidi ve snu hlavu knéze, jenZ se pro ni zabil a jenz ji fika,
aby si ostfihala vlasy a vstoupila do kla3tera. Néstroje se do toho daji s bujarosti - ja-
ko p¥i vesnické svatb@, kterd se odviji téZko popsatelnym zplisobem - chdpou se mo-
tiv z takovych kust jako Werther, francouzské srdécko, V domé z bambusu, Péknd,
peknd, Tviij polibek mdm stdle ve svych oétch, Zidovka, What will you do, Mary?
atd... ‘

Hraé na bici, ktery se zatvrdil ve svém eklektismu, naduZiva ¢inely v Domé z bambusu
a zdobi tanec Salomé uslechtilym festonem svého velkého bubnu. Pozdvihne hlas -
pres odpor varhan - aby ukézal, Ze ma zcela jinou pfedstavu o tom, co je to hudba pfi
filmovém piedstaveni: Mélo by se, vdZeny, hrdt nap¥iklad tohle...

Salomé se jde svéfit starému poustevnikovi na pousti. NavStévnici si zapinaji Saty.
Rusovlasa houslistka a violista spolu hluéné rozpravi, aby si jich nikdo nevsiml. Piani-
sta kroti svou bestii, aby stihla nastup. Hoboj kvili. Klarinetista si Cisti timtéZ
hadiikem sviij néstroj, Zluté lakyrky a bradku. Violoncello skuci jako smyslii zba-
vené. Prvni houslista vrha na afektovanou ddmu posledni pohled, ktery v8ak ona ne-
vidi, nebof se zveda a prcha. Prvni houslista tedy sestupuje do orchestiisté, udefi se
do ¢ela a odchézi praskna dveimi.

Salomé je pii arii Mam zelle Chichi v poslednim taZeni.

— Tak tohle si myslim o filmech, pane, a o hudbé na st¥tbrném pldtné! — Vidim, Fikd
varhantk bubentkovi, Ze se v tom opravdu vyzndte. Jakym filmiim ddvdte p¥ednost? —
Nikdy jsem v biografu nebyl, pane.

Svétla. Odchod. Hudba. Good-bye, fantazie-findle maestra Cornabiche.

Pfelozila Tereza Limanova

Clanek Orchestr biografu (Orchestre de cinéma) pochdzi z knihy Louise Delluka Dzungle filmu (La
Jungle du cinéma, Editions de la Sirene 1921). Pfeklad byl pofizen z reedice Dellukovych filmovych
texttt Ecrits cinématographiques I. Le Cinéma et les Cinéastes (Cinémathéque Frangaise, Paris 1985,
s. 261-264).
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Bill Nichols

Poéitaé je vic nez objekt: je také ikona a metafora, kterd naznafuje nové zpiisoby
uvazovani o nds samych a naSem prostiedi, nové zplisoby konstrukce obrazu toho, co
znamena byt ¢lovékem a Zzit ve svété lidi. Kybernetické systémy zahrnuji celou fadu
strojii a pFistrojii, které vykazuji schopnosti poéitaéi. Takové systémy maji dyna-
micky, byt omezeny, inteligenéni kvocient. Telefonnti sité, spojovaci druZice, radarové
systémy, programovatelné laserové videodisky, roboty, zdsahy genového inZenyrstvi
do bunék, raketové navadéci systémy, videotextové sité, to viechno vykazuje scho-
pnost vytvéret informace a provadét akce. To vSechno je kybernetické potud, Ze jde
o samoregulujici mechanismy nebo systémy uvnitf predefinovanych limitd a ve vzta-
hu k predefinovanym dkoliim. Tak jako se kamera objevila, aby symbolizovala celist-
vost fotografickych a filmovych procesti, poéitaé p¥iSel, aby pfedstavoval celistvé
spektrum siti, systémti a zafizeni, které ilustruji kybernetické ¢i ,,automatizované, ale
inteligentni” chovani.

Tento esej se pohybuje na poli vyzkumu, na které vstoupil pfede mnou jiz Walter Ben-
jamin, nejvyraznéji ve svém eseji z roku 1936, Umélecké dilo ve véku své technické
reprodukovatelnosti. Mym Gmyslem je vlastné posunout Benjaminiv vyzkum dal a ta-
zat se, jak kybernetické systémy, symbolizované poéitatem, pfedstavuji souhrn trans-
formaci v naSem sebereflektujicim konceptu a v realité vyznamu, kterd je souméfi-
telnd s transformacemi v sebereflektujicim konceptu a v realité, tak jak ji definuje
technicka reprodukce, symbolizovana kamerou. Tento zdmér nutné éeli dilematu by-
tostné ambivalence smérované viiéi tomu, co ustavuje nase imaginarni Jinak, coZ je
v tomto pfipadé nikoliv starostlivy rodié, ale systémy umélé inteligence, které jsme se
zde rozhodli zkoumat. Takovato ambivalence jisté pronikd Benjaminiiv esej a je
v nejlepsim pfipadé dialektickd, v nejhorsim prosté rozporna. Abychom to vyjadfili
trochu pozitivnéji, tyto systémy, viiéi kterym zkoumdme a ohmatdvdme hranice nasi
vlastni identity, vyZaduji podléhat dvoji hermeneutice pochyb a odhalovéni, ve které
musime respektovat negativni, pribéiné dominantni tendenci k ovladéni a pozitivni
potencial kolektivnosti.” Pokud jde o pravo, bude co nejnizornéji analyzovina domi-
nance ovladani nad kolektivnosti.

1) Tento koncept dvoji hermeneutiky vychdzi z knihy: Fredric ] a m e s o n, The Political Unconscious.
Ithaca, Cornell University Press 1981. Viz zvlasté jeji posledni kapitolu.
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To, na co bych se chtél zamé&¥it, je tedy nékolik charakteristickjch momenti paivod-
niho Benjaminova eseje, kontrastnich charakteristik kybernetickych systémii a sys-
témi technické reprodukce, déle ustavit centralni metaforu, s jejiz pomoci lze tyto ky-
bernetické systémy pochopit, a déle si poloZit otazku, jak tato metafora nabyva redlné
sily, jak riizné instituce legitimizuji své postupy, ptehodnocuji jejich logicky zdklad
a modifikuji jejich obraz ve smyslu této metafory. Zvlasté pak bych si chtél polozit
otdzku, jak se urdité predpojatosti v nazirani na kybernetiku institucionalizovaly v ta-
kovych oblastech, jako je pravo. V tomto, jako 1 jinych pfipadech je moZno vypozoro-
vat jisté napéti mezi osvobozujicim potencidlem kybernetické imaginace a ideolo-
gickou tendenci zachovdvat existujici formy socidlnich vztahii. Zaméfim se na kul-
turni statky - jejich procesy, operace - a budu pfedpokléddat, Ze kultura je néco pod-
statného: zahrnuji do ni texty a praktiky, uméni a aktivity, jez ddvaji konkrétni formu
vztahu, ktery mame ke stdvajicim podminkdm pfevladajiciho vyrobniho zpiisobu
ariznym vyrobnim vztahtm, jeZ vytvéafi. Jazyk (language), promluva (discourse)
a sdéleni (message) jsou ustfedni pojmy. Jejich styl a rétorika je zakladem. Kolem
kazdého ,.faktu™ a ,data” se hromadi vSechny skuteénosti a dikazy, viechno ,,co je za
tim, presvédéivd, afektivni tkan promluvy. Je v povaze této v§znamové tkéné,
uspofadané do diskursivnich formaci a institucionalizovanych arén, ze dochézi k boji,
a tak vznikd sémioza.

Technicka reprodukce a filmova kultura

Benjamin rozebira shody mezi tfemi typy zmén: ve vyrobnim zptisobu, v povaze uméni
a v kategoriich percepce. V samém zdkladu industrialni spole¢nosti spo¢ivd montazni
linka a masova vyroba. Technologick4 inovace umoZiiuje témto procesiim pfesdhnout
do sféry uméni, oddélit od jejich tradiéni ritudlni (& ,kultovni”) hodnoty novou
a vyraznou trzni (¢i wexhibi¢ni”) hodnotu. Tato transformace té strhavd s uméni jeho
wauru , kterou Benjamin mini jeho autenti¢nost, jeho ndvaznost na sféru tradice:
»Pravost néjaké véci je souhrn vseho, co si ssebou od vzniku nese, od trvani
hmotného a po historické svédectvi.” ”

Aura pfedmétu si vynucuje pozornost. At jde o umélecké dilo ¢i pfirodni krajinu,
konfrontujeme se s nim pravé jen na jednom misté. Na tomto misté, u onoho objektu,
v tikonu ritudlu nebo v kontemplaci s nim a jeho jedineénosti, v ném odhalujeme jeho
uzitnou hodnotu. Objekt disponujici aurou, pfirodni ¢&i historickou, neZivotnou ¢i
lidskou, nas vtahuje do sebe jako by ,,mé&l schopnost ohliZet se zpétky "

Jednou véci, kterou technicka reprodukce neni schopna - jiZ z definice - reproduko-
vat, je autenti¢nost. U uméleckého dila to pisobi na samo jédro zmény. ,,...technicka
reprodukce osvobozuje poprvé ve svétové historii umélecké dilo z pfizivovani na ri-

2) Walter Benjamin, Uné&lecké dilo ve véku své technické reprodukovatelnosti. In: W. B., Dilo
a jeho zdroj. Pielozila Véra Saudkové, Praha 1979, s. 20.
3) WalterBenjamin,Schriften I. Frankfurt am Main 1955, s. 461.
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tudlu.” DFivéjsi ritudlni zdklad ustupuje novému v uméni politiky, u Benjamina
zv145t& politiky mas a masovych hnuti, u kterych fadismus piedstavuje vZdyp¥itomné
nebezpe&i. Moznosti ditkladné emancipace jsou drieny v 3achu. S ekonomickym
systémem, ktery obklopuje prostfedky technické reprodukce zvlaste u filmu, kde
»predstavovani iluzivniho svéta a spekulace s dvo_]smyslnostml nds imunizuje viici
schopnosti kamery uvést nas v ,,nevédomou optiku", odhalujici ty formy interakce, jez
n4s zrak pomiji: ,.Je-li pro nds jiZ né&im béZnym onen pohyb, jimZ natahujeme ruku po
zapalovaéi nebo po lZiéce, sotva vime néco bliZiho o tom, co se pfitom vlastné mezi
rukou a kovem odehraje, nemluvé jiz o tom, jak§m réiznym vykyviim nasich dusevnich
stavii se tento neznamy pochod podrobuje. Tu zasahuje kamera vSemi svymi po-
mocnymi prostfedky, se svym klesanim a stoupanim, se svymi pferyvy a vydélovénim,
se svym zpomalovdnim a zrychlovdnim prib&hu akce, se svym zvétSovénim
a zdrobfiovanim véci.

Objekty bez aury nahrazuji mysti¢no. V pozoruhodné jasnoztivé pasazi, kterou vy-
kazal do poznamky, Benjamin rozebira, jak v dobach, kdy demokracie ¢eli nebezpeci
fadismu, otevira politicka praktika cestu podivné transformaci herce. Technicka re-
produkce poskytuje herci neohraniéné publikum, na rozdil od ohrani¢eného publika
divadla nebo - pokud jde o politika - parlamentu. ,,Tato zména vykazuje stejnou ten-
denci u filmového herce jako u vladdnouciho politika, bez ohledu na rozdilnost spe-
cidlniho zamé&¥eni. Zad4 se vykazovani vikoni, které lze podrobovat zkousce a navic,
které lze za uréitych spoletenskych podminek pienéSet. To je vysledek nového
vybéru, vybéru provadéného pted aparaturou, zn&hoZ vitézné vychdzeji star
a diktator.””

Zmény jako nahrada aury mystikou koresponduji s tfeti zdvaznou zménou, kterou
uvadi Benjamin, zménou v kategorii percepce. Otdzka, zda film nebo fotografie je
uméni, je zde podfazena otdzce, zda uméni samo nebylo radikalné transformovéno ve
své formé a funkei. Radikélni zména v povaze uméni znamend, 7e se zménily i sa-
motné naSe zphisoby nazirani svéta: ,Ve velkych déjinnych obdobich se s celkovym
zpiisobem existence proméiiuje u lidského kolektivu také druh a zptisob smyslového
vniméni.”

Technické reprodukce pofizuje kopie viditelngch objekti, jako jsou malby, horské
hibety, dokonce lidské bytosti, které aZ dosud byly povazovany za jedine¢né a ne-
zaménitelné. PFivadi primyslovou revoluci ke kulminaci. VSudypiitomna kopie slouZi
také jako zvn&j$néna manifestace samotného dila industridlniho kapitalismu. Dlazdi
cestu pro nazirdni a rozpozndvani, pro podstatu a rozsah vlastnich zmén, které tech-
nick4 reprodukce sama produkuje.

Jaky element filmu nejvyraznéji dosvédéuje tuto novou formu percepce ve véku
strojii? Pro Benjamina je to element, ktery nejlépe dosahuje toho, na¢ aspiroval dada-

4) W.Benjamin,Uméleckédilo...,s. 22.
5) Tamtéz,s. 32.

6) Tamtéz, s. 35.

7) Tamtéz,s. 43-44.

8) Tamtéz,s. 20.
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ismus - ,,stiidani déjisté a zména mista zabéru, coz oboji doléhé na divaka jako néra-
zy .” Film dosahuje t&chto zmén pomoci stfihové skladby. Stiih v dané sekvenci vy-
trhava véci z jejich ptivodniho mista a znovu je pferovnéva v neustéle proménlivych
kombinacich, které znemoziiuji kontemplaci tak jako v malifstvi. Stfih ndsobi
kolazovou schopnost spojit dvé skutec¢nosti do jednoho plénu, ktery jim zfejmé co do
juxtapozice nekoneéné fady skutecnosti nevyhovuje. Jak prohlasil Georges Bataille,
.»-..transgrese neni negaci zapovédi, prekracuje ji a zavrduje . V tomto duchu st¥ih
piekraduje a zavruje projekt dadaistd, v jejich védomém rozhodnuti strhnout auru
s uméleckého dila, a ranych francouzskych etnografii, ktefi si libovali v podivnych
juxtapozicich artefakti riiznych kultur.

Stith mé osvobozujici schopnost posunovat uméni od ritudlu smérem k aréné poli-
tického zdjmu. Vraci pracujicimu ¢lovéku pohled na svét v jeho tvdrnosti. Benjamin
piSe: ,Potieba vystavovat se téinkiim Soku je druhem lidského pfFizplisobovéni
ocekdvanym nebezpeéim, ktera hrozi ze vSech stran. Film odpovid4 zméndm, jeZ sa-
haji hluboko do apercepéniho dstroji, zmé&ndm, jeZ v rdmci soukromé existence
proziva kazdy chodec vtaZzeny do velkoméstské dopravy a jez v historickém méFitku
pro#iva kazdy ob&an dne&niho statu.””

»Na jedné strané rozmnozuje film nas ptrehled o determinujicich banalitach, které
fidi nasi existenci, vidyf filmové detaily z inventédie vnéjsiho svéta objevuji zpravidla
na vécech béiné znamych skryté podrobnosti a kamera se genidlné zaméfuje
k prizkumu vSedniho prostfedi, na druhé strané ndm vsak film soudasné otevird
nesmirné a netuSené pole k volné hie! NaSe vycepy a velkoméstské ulice, nase kan-
celafe a zafizeni naSich pokojti, nade nddraZi a tovdrny ndm pfipadaly jako svét, do
kterého jsme zakleti bez nadéje na Ginik. Nyni pfigel film a rozrazil toto vézeni traska-
vinou naéasovanou na desetinu vtefiny, a my miZzeme uprostfed téchto trosek, Siroko
daleko rozmetanych, bezstarostné podnikat své dobrodruzné vypravy. "

Technicka reprodukce zahrnuje osvojeni originélu, ac¢koliv u filmu bledne dokonce
i pohyb origindlu: to, co je zfilmovéno, bylo pro zfilmovani predem naaranzovéno.
Tento proces osvojeni plodi jisty slovnik: vyrazu ,zébér (take nebo shot) se uziva
k natoteni scény, zatimco zastaveni zibéru a jeho tiprava se nazyva ,stiih” (cut). Na-
silné znovuusporadani fyzického svéta a jeho vyznamii zptsobuje Sokové efekty, které
Benjamin povazuje za nutné, mame-li byt na Grovni doby technické reprodukce.
Vybusny, nésilny potenciél, ktery popisuje Benjamin a oslavuje Brecht, je to, co do-
minujici film musi zakryt, ztlumit a udrZet na uzdé. A jaky vybusny potenciil mize
byt umistén v poéitaci a jeho kybernetickych systémech, aby se odstranila dfina a lo-
pota, aby se podpofila kolektivnost a soudruznost, aby se posilila vzdjemna propoje-
nost systémovych siti a designu, toto vie musi byt oslabeno a ovladnuto informaénim
prumyslem, ktery lokalizuje, kondenzuje a konsoliduje tuto potencidlni demokratiza-
ci moci do hierarchii kontroly.

»Stiih - propojeni rtiznorodych prvki se smyslem Sokovat publikum - se stava Benja-

9) Tamtéz, s. 37.
10) Tamtéz, s. 45-46.
11) Tamtéz, s. 34.
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minovi hlavnim principem umélecké produkce v technologické éfe.”'* Rozvijeni no-
vych zpiisobli nahliZeni a7 do okamziku, kdy se stdvaji zvykem, neni pro Benjamina
zalezitosti ideologie, ale transformace. Nejsou to zvyky starého, ale nového zptisobu:
je to zruénost, kterou je obtizné si do diisledki osvojit, protoZe je v opozici k ideologii.
Ukoliim, které pfed nami vyvstdvaji v tomto ,rozhodujicim d&jinném zlomu”, nelze
vyhovét kontemplaci. ,,Jsou jen postupné zvladany podle navodu taktilni recepce,
zvykem.”"” Soky nutné k tomu, abychom se ptizpiisobili hrozicim zm&ndm, mohou byt
kooptovany diky optice, kterou poskytuje kulturni priimysl. Jedina pomoc se tyka pod-
le Benjamina téch zkuSenosti, které on sdm pfijal za své: navyky nové senzibility,
kteri ma sklon preorganizovat a rekonstruovat realitu, ndvyky literdrniho stylu
zaméfené na to, aby zahale¢tim ulevily od jejich pfesvédéent, zvyklosti pracujicich vr-
stev trénovanych nejen na to, aby vyrabély a reprodukovaly existujici vyrobni vztahy,
ale aby reprodukovaly pravé tyto vztahy v nové osvobozujici formé: ,Nahlizet kulturu
a jeji normy - krasu, pravdu, skute¢nost - jako uméla uspofadani, podléhajici objek-
tivni analyze a srovnavani s ostatnimi moZnymi stavy“ se stava vyhodnym nejen pro
surrealisty, ale i revolucionare.'”

Proces adopce novych zplisobii nahliZent, které diisledné navrhuji nové formy socidlni
organizace, se stava paradoxnim ¢&i dialektickym, jestliZe tyto transformace, které plo-
di nové zvyky, nové vize, jsou znovu oZivovény a bytostné obnovovany existujicimi
formami socialni organizace, které obsahuji potencial k jejich pfekonani. Ale tento
proces se vyviji tak &i onak stdle ddl. Mnohem méné to znamena pro kulturu technické
reprodukce, kterd dosdhla bodu podobného tradici zakotvené v Benjaminové dobé,
nez pro kulturu elektronického rozsevu a computerizace.

Mohli bychom se tedy tazat, jak je novymi prostfedky elektronické vypoéetni techniky
a digitdlni komunikace pfizplisobovan nas§ smysl pro realitu. Zavadéji snad tyto tech-
nologické zmény nové kulturni formy do vyrobnich vztahti, podobné jako nam .80k
z nového” poméhé emancipovat se od pojeti socidlnich vztahti a kulturnich forem ja-
ko ptirozenych, ziejmych a nadéasovych? Rozdil mezi industridlnim kapitalismem,
dokonce i v jeho ,,pozdni“ fazi monopolni koncentrace, a informa¢ni spole¢nosti, kte-
rd ani tolik ,,neprodukuje”, jako generuje své zakladni formy ekonomickych zdroj, je
pro nds rozdilem stale diivérnéji znamym. Pfivodily kybernetické systémy zmény
v naSem vnimani svéta, ktery si podrZuje sviij osvobozujici potencidl? Je pochopi-
telné, 7e napriklad soucasné transformace v ekonomické struktute kapitalismu, do-
provazené technologickymi zménami, zavadéji méné individualizované, komunaln&;si
formy percepce podobné té, jez doprovizela ritudl bezprostfedniho obcovani a jeho
auru, ale kterd je nyni zprostfedkovdna anonymnim systémem elektronickych vazeb
a simulaci p¥imé konfrontace? Ma dnes stfih svilj ekvivalent v interaktivnich simu-
lacich a simulovanych interakcich, jimZ jsme vystaveni podle pfedem definovanych

12) Terry Eagleton, Marxism And Literary Criticism. Berkley University of California Press 1976,
s. 63.

13) W.Ben jamin, Unélecké dilo..., s. 38.

14) James C1ifford, On Ethnographic Surrealism. ,,Comparative Studies In Society And History™
23,1981, &. 4, s. 559-564. Zde Clifford podéava vynikajici popis vzdjemného ovliviiovéni surrealismu
a jistych tendenci ve francouzské etnografii dvacitych let.
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limiti? Vede snad umélecké dilo ve véku postmodernismu alespori potenciilné
5 5 (13 . . P 1o . ’

k apercepcim ,,hloubkové struktury  postindustrialni spole¢nosti, srovnatelné s aper-

ceptivnimi objevy odhalovanymi technickou reprodukci ve véku industridlniho kapi-

talismu?

Kybernetické systémy a elektronicka kultura

Benjaminovy argumenty, které jsme zde pribézné shrnuli, miZeme nahlédnout z jiné
perspektivy tim, Ze vyzdvihneme nékolik charakteristik spojenych s ranym, podnika-
telskym kapitalismem, monopolnim kapitalismem a nadndrodnim & postindustri-
alnim kapitalismem.

Napodobeniny (simulakra, rozuméj napodobeniny originélu, tj. masové kopie v proce-
su technické reprodukce - pozn. prekl.) uvadgji klicovou otdzku, jak se kontrola in-
formace vyviji smérem ke kontrole smyslové zkuSenosti, interpretace, inteligence
a poznani. Sila simulace se rozviji aZz k samému srdci kybernetické matérie. To pied-
poklada simulaci jako imaginarni ,,Jiné", které predstavuje miru nai identity a tim
naznacuje tytéz formy intenzivni ambivalence, které kdysi provadél pecujici rodié:
pzéruka identity zaloZend na tom, co nikdy nemtze byt uc¢inéno éasti ,,J 4.V raném
kapitalismu byl élovék definovan ve vztahu k zvifecimu svétu, ktery vyvolaval fasci-
naci a zaujeti, odvrhnuti a odpor. Lidské zvife se podobalo, ale zaroveri odlisovalo od
viech ostatnich zvitat. V monopolnim kapitalismu byl ¢lovék definovén ve vztahu ke
svétu strojii, ktery vyvoldval svou vlastni, vyrazné se odliSujici smés ambivalenci.
Lidsky stroj se podobal, ale zéroveri odliSoval od viech ostatnich strojii. V postindu-
stridlnim kapitalismu je élovék definovén ve vztahu ke kybernetickym systémiim - po-
&itadlim, geneticky konstruovanym organismiim, ekosystémiim, expertnim systémiim,
robotiim, androidiim, cyborgiim, které viechny vyvoldvaji ty formy ambivalence, vy-
hrazené pro ,,Jiné , je# je mérou nds samych. Lidsky cyborg se podoba4, ale zéroveti
odliuje od ostatnich cyborgt. Diky témto transformacim pfetrvévaji otazky po jinako-
sti. Lidsk4 identita je stdle ve hie, podléhd zméndm, je zranitelna vyboji a modifika-
cemi, jako samotné metafory naznacované imaginirnimi LJinymi , které jim davaji
formu, samu od sebe promé&nlivou. Metafora, kterd néco predstavovala (a kterd byla
povaZovéna za redlnou), se stava simulaci. Simulace odkazuje jakoukoliv pfedchozi
skute¢nost, jakoukoliv auru &i denotat, do historie. Rdmce se hrouti. Co bylo pevné
fixovano, je uvolnéno. Nové identity, ambivalentné adoptované, zacinaji prevaZovat.
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PODNIKATELSKY MONOPOLNI NADNARODNI
KAPITALISMUS KAPITALISMUS KAPITALISMUS
péra a mechanicka elektfina a petro- mikroelektronika

energie
vlastnicka prava

pfiroda jako jinakost/
dobyvani pfirody

nacionalismus

predstuperi délnické
téidy

tuberkuléza
- ptirodni kontaminace

- izolace jedince
od ohrozujiciho
prostfedi

- sniZen4 odolnost
viici agresivnim
latkam

- zvySena
individualizace
realismus

film

technické reprodukce

reprodukovatelné
situace

kopie

subtext vlastnictvi

obraz a reprezentace

chemicka energie
socidlni prava

cizinci jako jinakost/
dobyvéni tfetiho svéta

imperialismus

predstuperi vrstvy
konzumentt

rakovina

- autokontaminace
zridnym jedincem

- izolace zridné
tkdné od jedince

- snizena odolnost
viiéi autokonzumaci

- zvySena
schizofrenie

modernismus
televize
okamzity pfenos
vSudepfitomny
vyskyt

udalost

subtext

kolaz a juxtapozice
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a nukledrni energie
copyright a patenty

pozndni jako jinakost/
dobyvéni inteligence

multinacionalismus

pfedstuperi vnitiné
propojené vrstvy

AIDS

- nedostateénost
jedince (zhrouceni
imunitniho systému,
které odlisuje
jedince od prostiedi)
- izolace jedince
podporou umélého
Zivota

- sniZend odolnost
viici systémovému
zhrouceni

- zvySeny sklon

k paranoii

postmodernismus
pocitaé

logicko-ikonické
simulace

proces absorpce
a zpétné vazby

¢ip (a VDT displej)

subtext ovladéni
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Samotny koncept textu, af uz jde o jedineény origindl, &i jednu z mnoha kopii, pronika
téméf viemi diskusemi o kulturnich forméch zahrnujicich film, fotografii a jejich
analogy ve véku elektronické komunikace, televize (kde my3lenka ,toku” predstavuje
dtlezité vylepseni). Ale v kybernetickych systémech po&ind samotny koncept ,textu”
zdsadné prokluzovat. A&koli textudlni element miiZe byt stale jesté izolovan, jak uvi-
dime, systémy na pocitacové bazi jsou primarné vice interaktivni neZ jednosmérné
systémy, a systémy s otevienym systémem vice neZ ty s pevnym. Dialog regulovany
a rozsitovany digitdlnim vypoé¢tem (komputaci) pfesouva diiraz z autorstvi na ,,sifové
zprévy  (,messages-in-circuit” )," které si podrzuji pevnou, ale vjbu$nou, prithézné
proménlivou formu. Souvislost mezi zprdavou a substritem je uvolnéna: slova na vy-
tisténé strance jsou nevymytitelnd; text na VDT (video display terminal) je pohotové
proméfiovén. Text sd&luje smysl toho, Ze je uréen pro nés. ,, Message-in-circuit” je ur-
¢en pro nds, ale i my ho miiZeme sami pfedavat dal; modus je v zasadé interaktivni ¢i
dialogicky. To, co je nejvic po pfirozenosti textudlni — pevnd ROM paméf (read-only-
memory) a software — ndm uz oviem uréeno neni. Takové texty jsou uréeny strojiim.
Ony definuji operacni procedury, které v koneéném vysledku vyvoldvaji dojem, Ze
pocita¢ ndm osobné& odpovida, a to tak, Ze simuluji procesy konverzace nebo interakce
s jinou inteligenci, aby dosdhly Zadaného vysledného efektu.

Tak jako p¥i ,,stfetnuti tva¥i v tvaF , kybernetické systémy nabizeji a také vyzaduji té-
mé&f vidy okamZitou odpovéd. To je hlavni pficina tskali prace s nimi a zaroveri zdroj
-fascinace mimo ni. VSudyp¥itomnost technicky reprodukované kopie zajistuje Siro-
kou dostupnost a strhdvd auru spojenou se specifickou fyzickou lokalizaci. Bez-
prostfednost a zpétnd vazba kybernetické komunikace rovnéZ naruSuje stav ,,po-
lozédbavy" (semi-distraction), kterd je podle Benjamina charakteristicka pro film a fo-
tografii. Casovy tok a nepostizitelna kvalita jedine¢ného okamziku onoho ,,stfetnuti
tvaFi v tvaf je postupné vt&lovana do systému, ktery je schopen kdykoli restaurovat,
modifikovat & transformovat podle naSeho pfani kterykoli ndmi uréeny okamzik. Ky-
bernetické interakce se mohou stét velmi naroénymi, vice nez jsme viibec schopni si
predstavit na zdkladé nasi zkuSenosti s texty, a to i s texty se silnou vypovidaci scho-
pnosti. Nase reakce musi byt téméf okam#Zitd, zaryvajici se reflexivné do o¢i a prstii
jako sportovni rutina. V tom je zhouba ,,automatizovaného potitadového pracovists”,
ale také potéSeni z videohry. ZkuSeni hra¢i videoher popisuji svou ¢innost jako in-
teraktivni ritudl, ktery je absolutné pohlcuje. Asi tak, jak to fika jisty David, péta-
téicetilety pravnik, v rozhovoru s Sherry Turklem. ,,...zni to trochu smésné, chcete-li,
ale je to skoro néco jako Zen. KdyZ mohu néco totdlné Fidit a pfitom se vitbec necitim
fizen. Jste absolutné pohlceni a jde tam o v8echno... Bud'se dostanete skrz tohle malé
bludisté, takze ten chlapik vés nespolkne, anebo to nedokézete. A pokud se dokazete
na tohle zamé&¥it a pokud jste schopni se opravdu naucit délat to, co mate, pak teprve

. P v ¢ 16)
jste opravdovym partnerem ve hte .

15) Viz napf. eseje ve svazku 11 Form and Pathology in Relationship Gregory B at e s o n a (in: Steps to
an Ecology of Mind. New York 1972), kde tento vyraz zavadi a aplikuje na riizné situace.

16) Sherry T ur k | e , The Second Self: Computer and the Human Spirit. New York 1984, s. 86.
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Zvyend schopnost testovat prostfedi, kterou Benjamin oslavuje u filmu (,,vedouci na-
tadeni v ateliéru zaujima presné stejné misto jako vedouci testu p¥i zkouSce schop-
nosti )" zajisté pokraduje i u kybernetické komunikace.'” Dialogovy méd poéitade
pfivadi uméni toho ,,co kdyby“ dokonce dile, nez udinilo oko kamery, tim, Ze
roziifuje otdzku ,co kdybych byl schopen vidét dale nez lidské oko™ na otdzku ,co
kdybych byl schopen uéinit hmatatelnyml ty moZné transformace existujicich stavi,
které individualni mysl st&# pojme .

JestliZe se technicka reprodukce zaméfuje na otdzku reprodukovatelnosti a poskytuje
autenti¢nost a plivodni problemati¢nost, pak kybernetickd simulace predklada zku-
Senost a novou problematiénost, skuteénou samu o sobé&. Misto aby kyberneticka ko-
munikace reprodukovala a alterovala nds vztah vztah k origindlnimu dilu, simuluje
a alteruje na$ vztah k prostfedi a mysli. Jak uvadi Jean Baudrillard, ,namisto usnad-
néni komunikace vycerpéva se (totiz informace, ,sifova zpréva“) v inscenovdni komu-
nikace... toto je gigantickd simulace procesu, se kterym jsme obezndmeni .'” Misto
abychom se setkali s reprezentaci socidlnich praktik rekédovanych do konvenci
a znak jiného jazykového & znakového systému, jako film, stietdvame se simulakry,
napodobeninami, které pfedstavuji novou formu socidlni praktiky se svou vlastni
zakonitosti a nereprezentuji nic. Fotograficky obraz, slovy Rolanda Barthese, nazna-
&uje, Ze ,jsi byl p¥i tom™, co se zde reprezentuje, co se zde prezentuje in absentia.
Poditadova simulace naznacuje pouze, Ze ,,Jsi zde” (ted a tady) a Ze ,,jsi nepfisel od-
tamtud ", odkud pochazi to, co je zde prezentovino, P¥i tom se dri téch quasigene-
tickych algoritmii, které umoziiuji tuto simulaci zpFitomnit, totiz uvést do existence sui
generis. Po&itadové systémy simuluji — kromé jinych véci - dialogické ¢i jiné kvality
samotného Zivota. Individuélno se stdva pouhou lokalizaci bez historického rozméru
uvnitt fetézce promluv, beze zbytku vyznaceného témi logickymi operandy (shifters),
které jej ¢i ji lokalizuji v priibéhu fe¢ového aktu (,, jé“, Lzde , ,, nyni“, ,,ty“, ,,tehdy“).
Ve ,stfetnuti tvaii v tvaf" mize byt toto ,,jé“, spole¢né vSem mluvéim, ohybano tak,
aby predstavovalo ur€itou ¢ast ,,jé“, kterd je slovy nepostiZitelnd. Odpovime-li na
otazku ,.Jak se mate?” slovy ,,Ujde to.“, namisto ,,Skvéle!“, naznaduje to trochu od-
lisny stav mysli & zpisob vyjadfovani a otvird pole emotivité a empatii. To, co nemtize
byt reprezentovano jazykem piimo (télesné, Zivouci Jja » které je slovy popsano, &
naopak vynechano), miZe vyznamné ohybat fe¢ a dialog, navzdory radikdlnimu vylou-
¢eni jakékoli doslovné reprezentace.

Nicméné ja a ,ty jsou v kybernetickych systémech striktn& vztazna zdjmena (pro-
positions) nepfipinajici se k Zddnému podstatnému jménu (body), k Zadné Zivouci in-

17) W.Ben jamin, Unélecké dilo..., s. 43.

18) Steven J. H e i m s , John von Neuman and Norbert Wiener: From Mathematics to the Technologies
of Life and Death. Cambridge, Massachusetts 1980. Heims popisuje, jak v§zkum protiletecké obra-
ny vedl Juliana Bigelowa a Norberta Wienera k rozvinuti matematlcke teorie ,,co nejlep#i predikce
budoucnosti na zikladé nediplnych informaci o minulosti” (s. 183). Pokud jde o celkovy pohled na
déjiny kybernetickych teorii a kognitivni psychologie v kontextu s jejich vojensko-priimyslovymi
poédtky, srov.: Paul N. Ed wards, Formalized Warfare. Nepublikovany rukopis. University of
Santa Cruz, 1984.

19) Jean Baudrillard, The Implosion of Meaning in the Media and the Emplosion of the Social in
the Masses. In: Kathleen W 0 o d w a r d (Ed.), The Myths of Information. Madison 1980, s. 139.
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dividualité. V prostoru lidské intersubjektivity odhalujeme interface systémii, rozme-
zi mezi cyborgy, které selektivné propousti informaci, aniz se tdze po védomi ¢i nevé-
domi, pfani ¢i vili, empatii ¢i svédomi - tak, jak je uchovdna u simulovanych forem.
Dokonce 1 vyjimky jako ELIZA, program navrZeny k simulaci terapeutické situace,
potvrzuji toto pravidlo. ,,Ja" a ,ty funguji jako partnefi v procesu terapie pouze pod
podminkou, Ze jsou dodrZovéna predefinovana rozmezi. Jak poznamenava Sherry Tur-
kle, jestlize ve své komunikaci uZijete vyrazu ,matka , a pak feknete ,,pohovofme si
o cestéch vedoucich k nuklearnimu odzbrojeni”, ELIZA vam dé patrn& nesmyslnou
odpovéd.”” Takovéto simulace mohou zptisobit $ok plynouci z védomi identifikace
urcitého fundamentalniho procesu, ale také nis davaji v Sanc ¥isi komunikace a vy-
méné postoji, kterd je zcela zbavena intersubjektivnich sedimentii pfimého setkéni.
Kybernetické systémy uréuji formu, vné;j$i vyraz myslenkovych procest (pomoci ,,si-
fovjch zprav'), takie sam zaklad socidlni soudrinosti a védomi je zprostiedkovan
pocitaovou technologii. Kybernetick4 interakce dosahuje, spolu s jinou (inteligentni
aparaturou) simulace samotného socilniho procesu.

Kyberneticky dialog miize poskytnout osvobozeni od mnoha ziejmych rizik pfimého
setkdni, nabizi iluzi ovladani. Inteligence, takto uZitd, poskytuje vnadidlo, které se
ukazuje byt mnohem atraktivné;jsi pro muZe nez pro Zeny. Zpocatku se zd4, Ze by to
mohlo byt pfinosem, zvlasté pokud jde o to, vypadat, ¢&i se divat. Divani se je in-
tenzivné obtézkany akt, ktery Benjamin silné zanedbava, ale ktery naopak zdiraziuji
feministické kritiky z posledni doby, zamé&fené viiéi tomu, co v hollywoodské produk-
ci prevlada. Divani se je zde traktovdno jako primarné muzsky akt a ,,to, 7e se na mé
nékdo diva " jako stav Zensky, ktery je - pokud jde o film - posilovén voyeuristickym
okem kamery, vytvafejicim vzorce, které sugeruji identifikaci s muZskou aktivitou
a Zzenskou pasivitou, a celym hvézdnym systémem, ktery institucionalizuje to, jak se
pohledu uZivd prostiednictvim ikonografie fyzického téla.*” Kybernetické systémy,
které simuluji dialogickou interakci nebo stfetnuti tvari v tvar, tohle vSe obchazeji,
ale vylucuji nejen fyzické ja nebo jeho vizuélni reprezentaci, ale také technologickou
podstatu filmu, ktera éasto reprezentuje sexualni odli$nost uvnitt muzsky orientované
hierarchie.

Skuteénost piehliZeni sexistického kédovéni pohledu, potud spravna, pokud funguje,
zanedbava jiné formy hierarchizovaného kédovani, sdruzené kolem otazky, zda fasci-
nace kybernetickymi systémy neni jiz sama o sobé sexudlné podminény (tj. primarné
maskulinni) fenomén (nemluvé o dokonce jesté zietelnéj$im sexudlnim kédovéni,
které proptijéuje témé¥ vSem videohrdm vyraznou auru agresivni, militantni aktivity).
Nami kladené otdzky po sexistické podstaté divani se, tak, jak je kédovana filmovym
textem, a disledky, které to ma pro na¥ p¥istup k takovymto textiim, patrné mohou byt
jen odsunuty, ale ne zcela vylouceny. (Pfevdzné maskulinni) fascinace ovldddnim si-
mulovanych interakei nahrazuje (pfevdzné femininni) fascinaci ,,tim, Ze se na mé
nékdo diva" na promitaném obraze. Simulovan4 intersubjektivita jako produkt auto-
matizovaného, ale inteligentniho systému, vzyva svou vlastni, svérdznou psychodyna-

20) SherryTurkle,c.d.,s. 264
21) LauraM ulv ey, Visual Pleasure and Narrative Cinema. ,Screen” 16, 1975, &. 3, 5. 6-18.
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miku. Technickd reprodukce predstavuje vyzvu fetiSistovi: zvlastni vztah vaéi
obraziim hercii &i politikii namisto néjaké pfiméjsi vazby. Objekt-feti§ - obraz jiného,
které nastupuje na misto jiného - se stdvd centrem pozornosti, zatimco fetiSistiéti
nazira¢i prihliZeji ze své anonymni a voyeuristické, vidouci, le¢ nevidéné svatyné
uprostfed publika. Ale na vystupu pocitacovych systému je zdtiraznéna simulace in-
terakce a proces sam. Zaujatost timto procesem se stava objektem fetiSizace spiSe nez
reprezentace, jejichZ vlastni status jako produkovanych objekti byl maskovéan. Ky-
bernetickd interakce zdiraziuje spiSe fetisisticky nez fetiSovy objekt: misto taxono-
mie hvézd nachdzime galaxii poé¢itacovych podivini. Disledky systémfti bez aury, sys-
témi, které nahrazuji pfimé stfetnuti a jinak realizuji neuchopitelné projekce a moz-
nosti, je pravé fetiismus takovychto systémii a procest ovladani sebe samych. Fasci-
nace je pevné zabydlena v podfizenosti lidské viile opera¢nim omezenim vétsiho sys-
tému. MiZzeme promlouvat k systému, jehoZ ochota odpovidat ndm zarucuje prapo-
divny pocit moci a kontroly, ale - jak zjistil jiz Paul Edwards - ,,A&koli individua...
zajisté ¢ini rozhodnuti a kladou si cile plynouci ze zfetézeni pfikazi, neni jim ddna
moznost volby, pokud jde o kone¢né cile a hodnoty systému. Jejich ,volby’ jsou... per-
mutacemi a kombinacemi predefinované sestavy. >

Touha provadét kontrolu nad sloZitym, le¢ predefinovanym logickym universem
nahrazuje touhu pohliZet na obraz Jiného, nad nimz si divak mizZe pfedstavovat sebe
sama, vCetné toho, Ze ma cit pro miru této kontroly. Explozivni sila dynamitu skrytd
v zlomku sekundy, tolik vynaSena do nebe Benjaminem, je obsaZena v kandlech psy-
chopatologie, nepodléhajicich apercepci nebo kontrole - mechanismiim, které davaji
pravo nejvyssi kontroly filmové technologii nebo kybernetickému systému. Tyto me-
chanismy - vymény pohledu mezi kamerou, postavami a divdkem, nabijeni napodobe-
nin slozitymi problémy a plisobivymi FeSenimi - jsou zdkladnou, na které dochazi
k zaujeti, a které nelze naplnit v ramci definice systému samotného. Pravé zde, v tom-
to bodé musi byt uZito dynamitu.

S poditadem a kybernetikou je to jesté obtiznéjsi nez s kamerou a filmem. I Benjamin
poznamenava, jak tézky je tikol zakryt ve filmu vyrobni prostfedky, zabranit kamefte,
veskerému pomocnému p¥isluSenstvi a $tabu v tom, aby mohlo dochézet k naruSovani
fikce. Exponovini takovéto odlisné scény za kamerou je stdlym nebezpeéim a pfinasi
riziko, Ze kiehka slupka dvéry bude roztrzena. Jenom takové uspofadani mezi kame-
rou a divikem je pfijatelné, které uchovava iluzi fiktivniho svéta bez kamer, svétel,
rezisérli, dekoraci atd. Benjamin to komentuje spise se zalibou surrealisty v prapodiv-
nych juxtapozicich, nez jako marxista. Pohled na skute¢nost zde (ve filmech), zcela

oprostény od technického vybaveni, se stal vrcholem zruénosti. Pohled na bezpro-
23)

~

stfedni realitu se stal orchideji uprostfed fiSe technologie.
Ukazuje se, Ze tato orchidej bezprostiedni reality jako mechanicky ptdk ze zdvéru
Modrého sametu (Blue Velvet; David Lynch, 1986) byla neustéle chovana pod sklem,
abychom pouzili vyimluvny obrat Frederica Jamesona o souc¢asném vézeni jazyka, ale
Benjamin nevénuje bliZsi pozornost ani procesu, kterym je produkovan iluzionisticky

22) P.N.Edwards,ec.d.,s.59.
23) W.Benjamin, Unélecké dilo..., s. 32.
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svét, ani narativni strategii k ndmu pfidruZené. Pfipominky produktivnich procest
jsou mu zcela &itelné v neposledni fadé diky snaZivému dsili nutnému k jejich za-
maskovéni. ,,Ta jind scéna , ve které se vlastné postupné objevuje fantazie a fikce
ztvarnéna konceptuédlné 1 mechanicky, mtiZe snad byt potladena, ale neni zcela zahla-
zena. Pokud to neni bezprostfedné vidét, ¢ihd pravé za pohledy mimo obraz, kde
piesahy fiktivniho svéta Casto koliduji se svétem kamerové techniky v jednom
rozméru a se svétem divdka ve druhém. Uchovava si svou schopnost vnucovat se pii
kazdém st¥ihu a hrozi odhalenim pfi jakékoli tendenci k nepravdépodobnosti ¢i eska-
motérstvi, kterym vrcholi narativni pokusy o zévér piibéhu.

U kybernetickych systémii se tento jiny vyjev, ze kterého je odvozen komplex ovlada-
nych svéth, ustupuje déle z centra pozornosti. Dominujici procedury nds uZz neoslo-
vuji, aby vyvolaly zdvan nediivéry; oslovuji kyberneticky systém, mikroprocesor poci-
tace, aby nds zatahly do svych operaci. Tento jiny vyjev byl nahrazen logickymi obvody
a pam&fovymi &ipy, ,strojovim jazykem a interfejsovymi kartami. Cip nahrazuje ko-
pii. Tak jako technicka reprodukce kopii odhalila schopnost industridlniho kapitalis-
mu reorganizovat, jinak uspofadat svét okolo nds tim, Ze jej podava jako zbozni uméni,
automatizovana inteligence &ipti odhaluje schopnost postindustridlniho kapitalismu
simulovat a nahradit svét okolo nés tim, Ze podava jako zboZni zkuSenost nejen vnéjsi
svét, ale také vnitfni svét védomi, inteligence, mysleni a intersubjektivity.

Cip je &isty povrch, ¢istd simulace mysleni. Jeho materidlovy povrch je jeho vyznam -
bez historie, bez hloubky, bez citu. Kopie reprodukuje svét, ¢ip ho simuluje. Je to
rozdil mezi schopnosti pfedélat svét a schopnosti jej vymazat. Mikroelektronicky ¢ip
nas vtahuje do svéta, designu Zivota, ktery si péstuje fetiSizovany pomér k simulaci ja-
ko svého druhu nové realit&, zaloZeny na schopnosti kontroly, v rdmci simulace toho, -
co uz se jednou kontrole vzpiralo. Orchideje bezprostfedni reality, které byl jesté Ben-
jamin uvykly obdivovat, se nyni staly papirovymi kvétinami kybernetické simulace.
Elektronick4 simulace misto technické reprodukce. Fetisistické propadnuti procesu
logické simulace pfed fascinaci fetidizovanym objektem touhy. Touha po dialogickém
¢i interaktivnim a iluze ovlddéni se stfetdvd s touhou po pevné daném, ale nedo-
stizném a iluzi vlastnictvi. Narace a realismus nés vtahuji do vztahu identifikace s ak-
tivitami a kvalitami postav. Emulace je moZnd stejné jako zvySeni vlastni hodnoty.
Esteticka libost dovoluje revizi svéta, ze kterého povstalo umélecké dilo. Tim, Ze posi-
luje to, co je, nebo tim, Ze navrhuje to, co by mohlo byt, umélecké dilo i nadale pod-
1éha dvoji hermeneutice podezieni a prozrazeni. Technicka reprodukce proménuje
rozhodné zdkladni vyrazy, ale metonymicky ¢i indexni vztah mezi synkretickym umé-
nim a socidlnim svétem, ke kterému se vztahuje, pfedstavuje i nadile zikladni hle-
disko. '

Po zakonu kontrastu kybernetické simulace nabizeji moZnost totdlni nahrady viech
pfimych vztahi ¥i§i empirie jdouci aZ za jejich hranice. Tento projekt m4, tak jako
film, své poéatky v expanzi industrialismu devatenictého stoleti. Symboliéti pred-
chiidei cyborgh - stroj jako seberegulujici systém - byly ty oZivené seberegulujici
systémy, které skytaly zdroj okouzleni, jemuZ se ani muzea nemohla vyrovnat: zoo
a botanicka zahrada. Na podatku vSech komplexnich vystav, pfi Velké vystavé roku
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1851 kralovna Viktoria hovofila o ,,nejvétsim dni naSich déjin, kdy byl shromazdén
cely svét pfirody a uméni na zavolani kralovny mé&st . Tyto stalé v§stavy - zoo a bota-
nickd zahrada - uvadély nové formy zastupné zkuSenosti, zcela odlisné od estetické
zkuSenosti s originalnim uménim &i jeho technicky reprodukovanymi kopiemi. Zoo se
vraci k zivym ditkaziim svéta, ktery bychom uZ jinak nemohli znat, a pfedklad4 ho ny-
ni jako jasné regulovany. Predkladé zkuSenost na stupni, ktery je zdsadné odli3ny, ja-
koZto vysledek vykofenéni z origindlniho kontextu. Indiferentni, neohroZeny a neo-
hrozujici pohled zajatych zvitat poskytuje vimluvné svédectvi rozdilu mezi zoo a p¥i-
rodnim vyskytidtém, ke kterému odkazuje. Rozdil ve v§znamu toho, co se zda byt tim-
té%, pohled, ukazuje, ze zmény kontextu zavedly novy systém vyznamii, novou promlu-
vu ¢i jazyk.

Namisto okii ze stiihu, ktery nabizi ,,opravdové prostiedky uiti adekvatni ,hlu-
bokym zmé&ndm v aperceptivnim apardtu  b&hem éry industridlnim kapitalismu, zoo
a botanick4 zahrada vystavuji predefinovany seberegulujici svét bez jakékoli reality
vné jejich vlastnich hranic. Tyto svéty se tedy mohou stat mezemi naSeho porozuméni
svétu, ke kterému odkazuji, ale o kterych mdme jen ziidka pfimé poznatky. ,,Rezerva-
ce nebo ,africkd savana” jsou simulaci uvnitf zoo, botanické zahrady ¢i dioramy.
Pohlceni témito napodobeninami a smysl pro kontrolu, kterym disponuji, miZe byt al-
ternativnim prostfedkem uzit{ adekvatnim aperceptivnim zménam vyzadovanym eko-
nomii sluzeb a informace.

Systémy na bazi poéitadi rozifuji moznosti souvisejici se zoo a botanickou zahradou
mnohem déle. Idedlni simulace by byla dokonal4 replika, nyni ovlddand kymkoli, kdo
kontroluje algoritmy jeji simulace - stav, ktery je s velkou pfedstavivosti podan ve
filmech jako Stepfordské pani¢ky (The Stepford Wives; Bryen Forbes, 1974) nebo
Blade Runner (Blade Runner; Ridley Scott, 1982) a patrné jiZz dosaZen, pokud jde
o jisté biogeneticky konstruované mikroorganismy. Kdo navrhuje nebo ovlada tyto
systémy, a k jakému G&elu, to se stava otazkou centrdlniho vyznamu.

Kyberneticka metafora: autotransformace a realita

Problémy navadéni protileteckych zbrani na extrémné rychlé cile naznacily cesty
vjzkumu a rozvoje inteligentnich mechanismii schopnych predikce budoucich stavii
&i postavent, a to mnohem rychleji nez dokéZe lidsky mozek. Hlavnimi prioritami zde
byly rychlost, Géinnost a spolehlivost, to jest vysoce rychlé, bezchybné systémy.
ENIAC (Electronic Numerical Integrator and Computer), prvni digitalni pocitac vel-
kého vykonu byl zkonstruovén, aby fesil pravé tento problém tim, Ze provadél bali-
stické vypoéty p¥i obrovskych rychlostech, ¢imz umoZiioval, aby byl na vystupu ihned
aplikovén na regulaci palebné trajektorie protileteckych strel.

Mu#i, kte¥i se sesli, aby fesili problémy tohoto druhu a ktefi formalizovali na konfe-
renci Macy Foundation sviij pfistup k feSeni paradigmat informaéni teorie a kogni-
tivni psychologie, pfedstavuji pojmy v kybernetice: John von Neuman, Oswald We-
blen, Vannevar Bush, Norbert Wiener, Norman McCulloch, Gregory Bateson a Clau-
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de Shannon - abychom jmenovali jen nékteré.”” Takovyto vyzkum je predzvésti toho,
Ze na scénu prichazeji ustfedni metafory kybernetické imaginace: nejen ¢lovék jako
automatizovany, ale inteligentni systém, ale také automatizované inteligentni systémy
jako ¢&lovék, nejen simulace reality, ale také realita simulace. Tyto metafory povsté-
vaji z formulace otazky, stile jesté nezodpovézené otazky, kterou na 6. konferenci
Macy Foundation polozil John Stroud: ,,Vime velmi mnoho o tom, jak technické
zafizeni pfivadéjici informaci k navadédi (protiletecké zbrané) a jak cely systém, od
navadéce az po stielu, funguje. TakZe mame lidského operétora, obklopeného z obou
stran mechanismy, se kterymi jsme perfekiné obezndmeni a musime se ptat: Jaky
stroj jsme to umistili doprostfed?” "

Tato otdzka po ,,stroji uprostied  a simulace reality pfesn& odpovida poslednimu na-
vrhu Jeana Baudrillarda, aby akéni sily simulace nastolily hyperrealitu, kterou p¥i-
jimame jen zpola, ale kterou zfidkakdy dokazeme vyvratit. ,,Hyperrealita vyznamové
komunikace: realita je knockoutovana tim, Ze je néco, co je jesté redlnéjsi nez ona sa-
ma."** Takové metafory se tedy stavajf vice ne jen odhalenim podobnosti, s koneé-
nou platnosti dosahuji totoznosti. Termin Norberta Wienera ,,cyborg” (cybernetic or-
ganism) v sobé zahrnuje novou identitu nazirajici napodobeniny (simulakra), které
obklopuji élovéka jako organismus, misto aby nazirala lidi redukované na automaty.
Nasledkem toho se ocekava, Ze lidsky kognitivni aparat (on sam je hypoteticky kon-
strukt podle vzoru kybernetického modelu automatizované inteligence) bude komuni-
kovat se svétem prostiednictvim simulace.

N4&s kognitivni aparat zachézi s redlnem jakoby obsahovalo vlastnosti, které vykazuji
napodobeniny. Reélné se stava simulaci. Napodobeniny na druhé strané slouzi jako
mytotvorny impuls v tom smyslu reality, ktery pfedpokldddme za simulaci. St¥izlivy
piiklad toho, 0é tu jde, nalezneme v reagonomickém konceptualizaci valky. SDI (The
Strategic Defense Initiative) predstavuje obrovskou videohru ,,Bitva cyborgii”, ve kte-
ré hracéi soutéZi o to, kdo zachrani svét od nuklearniho holocaustu. Reaganova simulo-
vand véle¢nd vyzbroj proméni elektromegnetické silové pole sci-fi filmii z padesatych
let, které ¢elily monstriim a kreaturdm z arsendlu lidské destruktivni predstavivosti,
na superozonové vesmirné pluhy. Hvézdné vélky budou verzi bezpeéného sexu v me-
zindrodnim konfliktu. Ani jedna kapka nebezpeénych télesnych tekutin nasich pro-
tivnikd, Zadnd jejich nukledrni ejakulace se nedostane do kontaktu se svobodnym
svétem.

Reaganova simulace vilky jako ndhrada realné valky nezavisi vyluéné na SDI. P¥i in-
vazi na Grenadu a ndletu na Libyi jsme ji jiz vidéli pfi praci. Pokazdé ndm to pfipo-
minalo véle¢nou realitu: ikonografie heroickych véleéniki, viidei v plné bojové poho-
tovosti, sméla rozhodnuti, v§emocna technologie a obrovské spojené tsili spole¢né

24) Pokud jde o detailn&;j&i rozbor tohoto synergismu mezi rozvojem kybernetiky a vojenskych potteb,
stov. P. N. Edwards, c. d. Ke kybernetrické teorii alkoholismu a schizofrenie srov.
G.Bateson, c. d., a Watzlawickovu, Beavinovu a Jacksonovu studii o lidskych interakcich
v systémovém ramci v Pragmatics of Human Communication.

25) John Stroud, Psychological Moments in Perception - Discussions. In: H. VanFoerstra
et al., Cybernetics: Circular Causal and Feedback Mechanism in Biological and Social Systems. Tran-
sactions of the Sixth Macy Conference, New York 1949, s. 27-28.

26) J.Baudrillard,ec.d., s.139.
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vytofily obraz vojenského vitézstvi, obraz rychlé rozhodné akce, ktera definuje ,,ame-
rickou viili". '

Tyto napodobeniny vilky se vedou proti imaginarnimu nepfiteli v lacanovském smys-
lu a v béZném chapani nepfitele, u kterého se predpokladaji ty varianty, které jsou
umoznény predefinovanou pfedstavou premis a priorit zahrani¢ni politiky: grenadska
¢ libyjska hrozba se objevi na videoobrazovkach americké politické reprezentace. Le-
tita zkuSenost s komunistickymi lZemi vede k pfesnému a rychlému rozpoznani stavu
véci. Ronny md prst na spousti. Tyto simulace postradaji rozsahlé katastrofické di-
sledky redlné vilky, ale to nezmensuje redlnost této speciélni simulace, ani silu, kte-
rou se vepisuje do historické reality, jiZ zaroven vyhlazuje. Jedinci zjistuji, ze jejich
zivoty jsou nezvratné zménény, lidé jsou ranéni, mnoho jich umird. Tato nesmazatelna
interpunkéni znaménka ve tvafi reality nicméné sehravaji roli ve schématu, které ma
schopnost uéinit metaforickou realitu simulace zdkladnim faktem existence.

Slozit&jsi ptipad toho, co znamend %it nejen ve spoleénosti ,,velké podivané”, ale také
ve spolecnosti napodobenin, v sobé zahrnuje ochranu a zaroven simulaci Zivota ces-
tou systémi podporujicich umély Zivot. V takovém prostfedi je pfitomnost Zivota
zédvisld na pFitomnosti ,,vitalnich znaki”. Jejich manifestace slouzi jako svédectvi ji-
nak neschidné prezence Zivota samotného, ackoliv Zivot v tomto stavu je v takovém
poméru k ,,bezprostfedni realité Zivota ", jako zoo k piirodé. DileZitym momentem je
zde to, Ze sila kybernetrickych simulaci vyvolava redefinici takovych zdkladnich po-
jmu jako Zivot arealita, pravé tak jako podle Benjamina technickd reprodukce
pozmériuje samotnou koncepci uméni a standardi, podle kterych jej pozname. For-
mulovat tento moment ve smyslu toho, zda existence uvniti limitd systému podpo-
rujiciho umély Zivot ma byt povaZzovina za LZivot zatemnuje tento moment stejnym
zpusobem jako otdzka, zda film a fotografie jsou uméni. Pokazdé vznika pfedpoklad
o stabilizované nebo ontologicky dané podstaté Zivota nebo uméni a méné si jiz
uvédomujeme, jak byl tento predpoklad radikalné vyvracen.

Od udrzovani zivota umélymi prostfedky je jen maly krtcek k vytvareni Zivota tymiz
prostiedky. Existuje napfiklad pfipad Baby M. Ndhradni donoSeni plodu jako pojem
dobfe demonstruje realitu takovéto simulace: pravé téhotenstvi — Zeny, kterd porodi
dité - se stava ndhrazkovym a ona neni povaZovana za matku, nybrz inkubator nebo
~najatou d&lohu”, jak jeden z p¥izvanych lékafskych expertii Mary Beth Whiteheado-
vou nazval. Skute¢nd nahrazkova matka, Zena, ktera piijme roli matky ditéte nezroze-
ného z jeji vlastni krve, se stava skuteénou matkou af uz v rodinném ¢i pravnim smys-
lu. Prévo zde potvrzuje prioritu simulace a moc téch, ktefi ovladaji tento systém na-
hrazky - kontrolovanou tfidou a pohlavim, nebof jsou to jednoznaéné muzi z vysSich
vrstev (soudce Harvey Sorkow a otec William Stern), ktefi uvedli do chodu a sankcio-
novali tuto podivuhodnou ukédzku simulace, takze se zda, za pfedpokladu, Ze existuje
alternativa k adopci, Ze velkou mérou zachovévaji zcela redlny, byt i fantasticky pred-
sudek patriarchdlniho setrvavéani na roviné krve.

Jde zde o simulaci nukledrni rodiny - denukleovanou umélou simulaci - a bona fide
sankcionovanou jako redlnou. Tento proces vyvolal realitu pravzoru burZoazni rodiny:
socialné zodpovédnou, s brilantnim vzdéldnim, emocionédlné stabilni a ekonomicky

93




ILUMINACE

Bill Nichols: Kulturni statky ve véku kybernetickych systémi

solventni, v protikladu ke stfedostavovské domacnosti Mary Beth Whiteheadové. Vy-
rok soudu, jakoZto legélni verdikt, udélil tutéz moralni lekci, kterou film Cecila Hep-
wortha Pes zachrdncem (Rescued By Rover, 1905) prezentuje jako umélecké téma:
majetek vladnouci t¥idy, prolhanost, Zarlivost a bezzdsadovost majetkuchtivé nizsi
tfidy. Zasadni je zde vyznam takovych fabula¢nich momenti, jako je vérny Rover
z filmu a naproti tomu socidlni pracovnici jako povySenecky Sorkow, s dstfedni roli
manZela jako patriarchy schopného fidit tstavu a tedy i dstavu své rodiny. Kdyz se
nyni odehréla jako simulace, tato moralita na sebe bere podobu vlastni skute¢nosti.
Lidé trpi a padaji rany. Zivoty jsou nenapravitelné zasazeny, ba dokonce i nenapravi-
telné stvotfeny. Baby M. je dité pocaté jako zboZi uré¢ené k prodeji, aby vyplnilo meze-
ru v sémantickém diskursu patriarchélnosti.

Soudce ovSem sehral v tomto procesu zdsadni roli, pokud jde o vysledek. Jeho centra-
lismus je signdlem vyznamu daného materidlu, ve kterém se vedou na pidé prava ta-
kovéto diskursivni bitky. Nicos Poulantzas*” dovozuje, Ze juristicko-politicky zaklad
je dominantni, ur¢ujici oblasti dnesniho ideologického boje. Pravo ustavu je a potvr-
zuje konceptualm ramec ve kterém pojmy jako ,,svobodny a rovnopravny ', obdafeny
+pravy a ,povinnostmi  figuruji na Sachovnici, kterd uréuje tirovei legdlnich oprav-
nych prostfedki a fddného procesu. Tyto ustavujici koncepty individualit, s pravem
vstupovat do vztahti a zdvazkt k jinym a zase z nich vystupovat, podle jeho tvrzeni
podporuji souc¢innost ostatnich ideologicky relevantnich oblasti ob¢anské spoleénosti.
Otazka, zda juristicko-politické opravdu je ¢i neni podpiirnou osou ideologickych
sportl, je nepochybné tstfedni zénou konfliktu, kde byly vybojovény nékteré hlavni
zmény v nasi koncepci metafor, jako ¢lovék versus pocitac, realita versus simulace.
Pfepracovani pojmi copyrightu a patentového prava, které piivodila konstrukce
pocitaového ¢ipu, poéitatového softwaru a genového inZenyrstvi, ozfejmuje proces,
ve kterém dosud prevazujici ideologie usilovala o zachranu sebe samé tvari v tvar nut-
nosti historické zmény.

Konceptudlni metafory se hmatatelné ztélesniiuji pomoci diskursivnich praktik a in-
stituciondlniho aparatu. Takovéto postupy propijéuji oné matefore historickou vahu
a ideologickou silu. Hmatatelné ztélesnéni bylo vidy védomym cilem kybernetické
imaginace, ve které abstraktni pojmy byly vtéleny pfimo do logiky a elektronickych
obvodii materidlniho substratu, rozmisténého tak, aby dosdhl vyslednych specifickych
forem jako poéitaé, protiletecky samonavadéci systém nebo robotova montdzni linka.
Takovéto materidlni objekty vybavené automatizovanymi, ale inteligentnimi kapa-
citami, vstupuji do nasi kultury jako mj. zboZni artefakty. Jako zvlastni kategorie ob-
jekti vyzaduji tito cyborgové zprtihlednéni svého legalniho statusu. Jaka vlastnicka
prava se k nim vztahuji? Mohou byt pfedmétem copyrightu, patentu, mohou byt
chranény tajnymi obchodnimi smlouvami; mohou samy, jako automatizované, ale in-
teligentni entity vyZadovat legdlni prava, vyhrazena dfive jen lidem ¢i ostatnim Zivym
vécem podle modelu p¥ibuzného tomu, jenz byl aplikovan na oblast zoologie?
Odpovédi na tyto otdzky nepadaji z nebe. Jsou vysledkem boje, stfetavani sil
a ruznych snah, af rozpacitych ¢&i presvédéivych, téch lidi, jejichz tkolem je tvorit

27) NicosPoulantzas, Political Power and Social Class. London 1975, s. 211-214.
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a regulovat pravo. Nové kategorie objektii neziskédvaji ochranu patentového &i copy-
rightového préva automaticky. Jednim z divodii je, Ze federdlni prévo Spojenych
stat, kterym se prevdzné zabyvdm ve svém vyzkumu v této otdzce, a Ustava Zarlivé
stfeZi pravo jedince na soukromé vlastnictvi vyrobnich prostfedkii a soucasné piisné
zamezuje viem nenaleZitym formdm monopolni kontroly. V Ustavé se uvadi: ,,Kongres
nechf ma moc..., aby podporoval rozvoj véd a uZiteénych uméni tim, Ze zajisfuje au-
tortim a vynélezciim po omezenou dobu vyluéné prdva jak na jejich spisy, tak na je-
jich objevy". Odtud ochrana intelektudlniho majetku (copyright a trademark) nebo
primyslového a technologického majetku (patenty) vytvorila tto¢isté vlastnictvi uv-
nité  irSich principt ,,volného toku” myslenek a volného piistupu ke zdrojim
pfirodniho bohatstvi.

Kyberneticky organismus vyvraci oviem rozdil mezi intelektudlnim a technologickym
majetkem. Poéita¢ i geneticky konstruovana burika ,,miize byt dodasné ¢i stale progra-
movéna, aby provadéla mnoho réiznych nezévislych tikont. “*" Kybernetickd metafora
nam zajisté dovoluje zachazet s buiikou a s poéitatem jako se zdroji téhoz problému.
Jak si povdiml autor jedné pravnické stati, ,,Ribozém, podobné jako po¢ita¢, muze
provadét jakékoli fetézce potadajicich instrukci a miiZe sém syntetizovat v principu
neomezeny pocet riiznych organickych sloudenin, véetné téch, které jsou vitdlni pro
Zivot, stejné jako latek, které nebyly jesté vynalezeny. “*% Jaké pravnické diskuse do-
provézely boj o vlastnickou kontrolu téchto cyborgt?

Pokud jde o ochranu patentii, v uvahu pfichazeji pouze jednoznaéné piivodni, osobit4,
praktické uZiti ,,p¥irozeného prava”, jez nejsou nasnadg, co? je princip pevné zakot-
veny v telefonnich procesech z roku 1888, kdy Nejvy$si soud ostfe rozllsll mezi
elekt¥inou samotnou, jako tim, co nelze patentovat, nebot je to ,,pfirodni sila”, a tele-
fonem aplikujicim elektfinu, ktery je ,,novym spemflckym stavem nenachézejicim se
v piirodé a slouZicim k pfenosu vokaélnich & jinjch zvuki.’

Pripady z posledni doby dovedly tuto otdzku déle tim, Ze se tazaly, zda ,inteligentni
systémy mohou byt chrdnény patentem, a pokud ano, jaké specifické prvky takového
systému jsou k ochrané zpiisobilé. VSeobecné a snad i ironicky fe¢eno, NejvySsi soud
Spojenych statii byl vice naklon&n poskytovat ochranu konstrukei novych forem Zivota
- viz nap¥. experimenty s DNK - neZ rozvoji po&itatového softwaru. V pfipadu Dia-
mond v. Chakrabatry (1980) Nejvy$si soud rozhodl ve prospéch patentové ochrany
Chakrabatryho, ktery vyvinul novou bakteridlni formu schopnou degradovat uréité ro-
pné derivity, se zamy$lenym uZitim v oblasti &isténi ropnych skvrn na mofi. V jinych,

28) James J. Myrick - James A. Sprow]l, Patent Law Jor Programmed Computers and Program-
med Life Forms. ,, American Bar Association Journal 1982, &. 68, s. 120.

29) Tamtéz, s. 121. Nekollk dalsich podstatnych stati obsahuje: Biotechnology: Patent Law Develop-
ments in Great Britain and the United States. ,Boston College International and Comparative Law
Revue 1983, &. 6, s. 563-590; Can a Computer Be an Author? Copyright Aspects of Artificial Intelli-
gence. ,,Communication/Entertainment Law Journal” 1982, &. 4,s. 707-747; Peter Aufrichti g,
Copynghz Protection for Computer Programs in Read Only Memory Chips. ,,Hofstra Law Revue”
1982, &. 11, s. 329-370; Patents on Algorithms, Discoveries and Scientific Principles. ,Idea” 1983, &
24, s.21-39; S. He wi tt, Protection of Works Created By Use of Computers. ,New Law Journal
1983, &. 133, 5. 235-237; E. N. K ra m s k y , Video Games: Our Legal System Grapples with a Social
Phenomenon. ,.Journal of the Patent Office SOCiety“ 1982, &. 64, s. 335-351.

95



ILUMINACE

Bill Nichols: Kulturni statky ve véku kybernetickych systémii

diivéjsich pFipadech Nejvyssi soud odeptel patentovou ochranu poéitatovému soft-
waru. V pfipadé Gottschalk v. Benson (1972) a Parker v. Flook (1979) soud zastéval
nézor, Ze pocitatové programy jsou pouhymi algoritmy, tj. prostymi postupnymi ma-
tematickymi procedurami rozvijenymi krok za krokem, a jako takové Ze se bliZi spise
vSeobecnym principiim &i konceptiim, neZ osobité aplikaci, jeZ neni nasnadé. Tato
rozhodnuti poméhala vyvoldvat etnd odvoléni jakoito legislativniho 1éku pro neu-
drZitelnou situaci (pro ty, ktefi mé&li nezcizitelnou tiéast na prodejnosti poéitatovych
programii). V roce 1980 Kongres schvalil Zakon o softwaru zaruéujici jistou ochranu,
kterou dosud judikatura odmitala poskytnout, pfesto viak nechaval mnoho otdzek
nefeSenych. Néasledoval zdkon o ochrané polovodi¢ovych &ipii s novou formou sui ge-
neris ochrany pro ¢ipové masky (chemickd schémata, ze kterych jsou &ipy vyrabény).
Ackoli neslo o copyright &i patent, tato ochrana byla poskytnuta na deset let (tedy
méné nez copyright) a vyZadovala méné osobitosti navrhu, ne? vyzadoval patentovy
zdkon. V tomto piipadé pravo kopiruje vlastnost simulace ,,pfichéazejici odnikud”. Pe-
riodikum The Minnesota Law Review v roce 1985 je vénovano sympoziu o této nové
formé legdlni ochrany pro duSevni, ale té7 primyslové vlastnictvi.

Zékon o softwaru zapocal s erozi zdkladni odliZnosti copyrightu a patentu tim, Ze do-
vozoval, Ze uZitené objekty jsou zplisobilé narokovat ochranu. V takovych pripadech
jako Diamond v. Diehr (1981) byl soud toho minéni, Ze ,,jestlize zddost obsahujici ma-
tematické vzorce implementuje &i aplikuje tyto vzorce do struktury &i procesu, ktery,
pokud je nazirdme jako celek, provadi jistou funkci, k jejiZ ochran& byl patentovy
zakon vyvinut (napf. pfevod & redukce jistého ¢lanku do Jmeho stavu), pak tento
narok vyhovuje poZadavkiim kladenym na copyrightovou ochranu.’

Tento nélez kolidoval s jadrem soudniho vyroku dlouho se vlekouciho sporu White-
Smith Music Publishing Company v. Apollo Company z roku 1908, kde Nejvyssi soud
rozhodl, Ze hraci klavirni vdlecek nebyl zpiisobily pro copyrightovou ochranu v souvis-
losti se zaznamem hudby, kterou duplikoval. Vile¢kovy zdznam byl povazovan spise
za Cast stroje, neZ za vyraz jakési mySlenky. Rozdil byl formulovan podle kédu vidi-
telného: copyrightovatelny text musi byt vizualné pi¥istupny lidskému oku a musi
»zprostiedkovévat kazdé osobé, jei si ho prohlizi, ideu ztélesnénou v origindlu.*”
Smyslem copyrightu je poskytovat ekonomicky popud k uvddéni novych myslenek na
trh. Copyright nechréni myslenky, procesy, procedury, systémy nebo metody, pouze
specifickd ztélesnéni takovych véci. (KniZka o vySivani by mohla obdret copyright,
ale proces samotného vySivani nikoli.) Podobné& copyright nemiize chrénit uZite¢né
predméty ¢i vynélezy. JestliZe urdity objekt m4 vnit¥né uZite¢nou funkci, nemiize ob-
drZet copyright. UZitecné objekty mohou byt patentovany pokud jsou dostatedn& pi-
vodni anebo chranény tajnymi obchodnimi smlouvami. Naptiklad uréita textura latky
by mohla obdrZet copynght jako specifické konkrétni podédni formy. Bylo by to ,,pt-
vodni autorské dilo” pevné vdzané na hmatatelny textilni nosié a ,,autor’ " by mél pravo
ukazovat jej jako ornamentalni ¢i umélecky objekt bez obav z imitace. Ale tenty#
navrh latky, jestliZe md uZ formu 3atfi, nemiiZze byt copyrightovan, jeliko? je to uZ
uZitny objekt. Ani Saty, ani jejich sou¢dst nemohou obdrZet copyright. Ostatnim je do-

30) Srov.téz.P.Aufrichtig,ec.d.,s.329-370.
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voleno napodobovat jejich vzhled, protoZe hlavnim cilem (podle prava, jeZ ne vidy
prihlizi k m6dé) je produkovat uZitny objekt, jehoz smyslem je poskytovat télesu, jez
obsahuje, ochranu pfed jistym stupném soukromi.

A co si tedy poéit s videohrou? Je to ptivodni autorské dilo? Je po smyslu uZite¢né?
Jestlize miiZze narokovat copyright, jaky jeho element ¢i aspekt by, pfesné vzato, mél
tento copyright obdrZet? Proces technické reprodukce zajistoval, Ze registrace copy-
| rightu uz jedné kopie dila automaticky predstavovala ochranu pro viechny jeho du-
| plikaty. Dokonce i takové tradi¢ni hry jako Monopoly, které mohou vést po kazdé hie
.‘ k jinému vysledku, jsou jedna s druhou identické, co do jejich fyzického, viditelného
| aspektu. Ale jediny viditelny aspekt videohry je videodisplej. Tento displej je nanej-
‘ vy$ pomijivy a proméfiuje se do nejmensiho detailu pfi kazdém novém pritbéhu hry.
Pro hru jako je Pac-Man by jakédkoli zminka o pronasledovéni ¢i pronésledovani blu-
ditém byla p¥ili¥ vieobecna. Podobné jako zminka o westernu ¢i melodramatickém
televiznim serialu je ptili§ Sirokd pro narokovani copyrightu. Namisto otdzky po klici
nastupuje otdzka, jestli véeobecnému napadu, napfiklad pronésledovani, je dan kon-
krétni, nezaménitelny vyraz. Vypracovéani takovéto distinkce nicméné propiijcuje
vhled do miry odli$nosti mezi technickou reprodukei a kybernetickymi systémy, které
americké prdavo povoluje.

Pro videohry jako Pac-Man byl vyvinut copyright, ktery poskytuje ochranu vnéjsi ma-
| nifestaci pfislu§ného softwarového programu. Registrace copyrightu neobsahuje
‘ uklddani algoritmii strukturujicich software ROM-ového ¢&ipu, ve kterém jsou uloze-
. ny. Misto toho vy#aduje, aby videopaska se hrou byla uloZena v ptehravacim modu.*”

Odvoladvaje se na podminku, Ze se copyright tyka ,,plvodnich autorskych dél fixo-

vanych na jakykoli hmatatelny nosi& , Federélni okresni soudy (Federal District

Courts) dospély k zdvéru, ze kreativita, jejimZ smyslem je prezentovat videodisplej,
' zaklada uznatelné autorstvi a pii kazdém opakovani specifickych aspektii vizualnich
scén, tak jak se projevuji od jednoho priibéhu hry ke druhé, dochazi k Jfixaci . Ale
‘ stanoveni toho, co presné zaklddd opakovéni, neni jednoduchd zaleZitost, nebot pfi
; hie dochdzi k velmi jemnym odchylkdm. Napf¥iklad v procesu Atari v. North Ameri-
‘ can Philips Consumer Electronics Corp. (1981) jeden Okresni soud popfel poruseni
copyrightu Pac-Mana od firmy Atari Zalovanou stranou, K. C. Munchkinem. Toto roz-
hodnuti se opiralo o fadu specifickych odlignosti mezi hrami, a to i pfes jejich po-
viechnou p¥ibuznost. V rozkladu soud poznamenal, Ze postava Munchkina se na roz-
dil od Pac-Mana ,,obraci k divakovi spi¥e Eelem neZ z profilu . K. C. Munchkin se
hybe v boénim zabéru, ale kdyZ se zastavi, ,,oto¢i se k divdkovi ¢elem s dal3im Gsmé-
J vem na tvafi . Hlavni postava je tak vytvofena jakoZto uréitd osobnost, na rozdil od
\ centralni postavy Pac-Mana. K. C. Munchkin m4 mohutné pfeZvykujici celisti, které
, jsou ,stradideln&ji” nez jsou Sotci u Pac-Mana. Maji deli nohy a pohybuji se drama-
f ti¢t&ji a o¢i maji prazdné - coz jsou vSechno rysy, které chybéji u Pac-Mana.
' Tento nazor byl nicméné zvricen. V procesu Atari v. North American Philips (1982)
| soud sedmého obvodu (Seventh Circuit Court) shledal, Ze vyrazna distinkce Pac-Mana
spo¢iva v expozici zcela zvlastniho druhu prondsledovani pomoci Hiroutii a ,,duchii’,

\ 31 ) EN.Kramsky,c.d,s. 342.
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a poskytl tak Sirokou ochranu této hte, tim, Ze ji pfirovnal filmovému Zinru &i sub-
7anru. Obvodni soud shledal, Ze Munchkinovo hltani a mizeni je ,flagrantné po-
dobné” a zbavil tak Munchkina hlavniho zdroje jeho pfitazlivosti a prodejnosti: “'Vi-
deohry, na rozdil od uméleckého mali¥stvi &1 jinych audiovizudlnich dél, se vtiraji do
pFizné publika, které je dost pfehliZivé, pokud jde o jemné rozdily v uméleckém vyra-
zu. Hlavni ptivab hry jako Pac-Man spoéivé v stimulaci diky intenzivnimu soutézent.
Osoba, kterd je uvddéna do transu b&hem hry ,inklinuje k tomu, aby snadno
prehlizela” mnohé mensi, detailnéjsi rozdily a ,povazovala jejich esteticky piivab za
rovnocenny*,*”

V tomto svém rozhodnuti soud kladl diraz na proces absorbce a zpétné vazby, udr-
Zovany automatizovanym, ale inteligentnim systém, ktery je schopen simulovat realitu
prondsledovdni. Rozhodnuti pfedstavuje pozoruhodny soubor postiehii. FetiSizace
obrazu jako objektu touhy se transformuje ve fetisizaci procesu jako objektu touhy. To
siln& zdiirazituje stejné tak stav hra¢ovy mysli, jako exaktni vizualni kvality reprezen-
tace hry. (,,0soba, kters je v transu p¥i videohte.")

V té&chto piipadech soudy zfetelné uznavaly potiebu zarudit v§luénd préva autoriim
a vynalezciim (a spoleénostem, jeZ je zaméstndvaji) ve prospéch jejich objevii. Sou-
bé7né s tim slouzilo toto uznani k legalizaci kybernetickych metafor a k renormalizaci
politicko-pravniho aparatu, pokud jde o otdzku: kdo mé mit prévo kontroly nad kyber-
nertickym systémem, jehoZ jsme souéasti? Celkové feCeno, tyto soudni vyroky hro-
madné navracely tuto kontrolu jednotlivému vlastnikovi tim, Ze uvedly to, co je poten-
cialné rozkladné, opét do souladu se socialni formaci, jiz hrozil rozpad.

Takovéto rozhodnuti mohou vyzadovat jiné uspofddéni samotného pravniho rdmce
a jeho legitimizujiciho diskursu. Paula Samuelsonova identifikuje rozmér transforma-
ce, o kterou zde jde, velmi vymluvné. ,Je nutné pfepodstatnit copyright a patent tak,
#e osvobodi systémy od historickych subjektii, na které byly aplikovéany. Je nutné zno-
vu uvaZovat o legdlnich forméch, zredukovat je na esencidlnéjsi zdkladnu a zregulo-
vat adekvitné tomu jejich predpisy. Je nutné prebudovat socidlni smlouvu, kterou
nyni odrdzeji. "

Jestlize snahy ziskat vlastnickou kontrolu nad ¢ipovymi maskami pocitace, softwaru
a videoher nabidly ponékud radikalni vyzvu zleva, nemtZe byt totéz feceno o bakte-
riich a détech, protoZe zdroje vlastnictvi, které povstaly s novymi formami umélého
Zivota a umélé prototvorby, ve které je socidlni smlouva vetkdna do diskursivnich for-
maci, prochdzeji masivni transformaci.

Trochu nepochopitelné snaha po dokonalém ovladnuti véci, typicky muzské napéti pii
hran{ videoher, pfi Hvézdnych valkach, plynouci z reality simulace (invazi, nélet
a valek), z maskulinni potfeby autonomie a kontroly, tak, jak to odpovida logice kapi-
talistického trhu, se dramaticky oziejmuje, jestlize pohlédneme na umélou reproduk-
ci lidského zivota. Clovék jako metaforicky, automatizovany, ale inteligentni systém
se stava zcela explicitnim, jakmile se lidsky organismus sdm o sobé stane produktem
planovaného inZenyrstvi.

'32) 214 US PQ 33, 7th Cir, 1982, s. 33, 42, 43.

33) PaulaSamuelson, Creating a New Kind of Intellectual Property: Applying the Lessons of the
Chip Law To Computer Programs. ,,Minnesota Law Review 1985, &. 70, s. 502.
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Gamety, embrya a plody se stdvaji, podobné jako ostatni formy konstruované inteli-
gence, které jiz ziskaly legalni status, ,,détmi v odekdvani , podléhajici nyni pravid-
liim a proceduridm zboZni smény. Lidsky Zivot, tfeba takové Baby M., se stavé v kai-
dém smyslu zboZnim artefaktem, tedy potencidlné pfedmétem smlouvy, subjektem
podléhajicim vlastnické kontrole téch, kdoZ si najimaji délohu, ¢i spiSe testovaci zku-
mavku, v niZ tyto entity prochézeji graviditou.

Jak pravil jeden expert na konstrukei lidskych prototypii, reprodukce v laboratofi je
zamérnd, volend, cilend a kontrolovan4 a je proto lidstéjsi nez koitus se vSemi svymi
vrtochy a prvky néhody.* Takovito konstrukce stvrzuje pravo ,smluvni strany ", aby
~provedla pozitivni kroky ve snaze zvy3it pravdépodobnost toho, Ze potomek bude mit
#74dané charakteristiky , stejné& tak jako opa&né pravo zrusit &i ukonéit vyvoj potomka
s ne?adoucimi charakteristikami.*” Ale to, o¢ tu zasadné jde, se nezd4 byt v&ci osobni
volby, ale moci a ekonomického postaveni. Tyto pfileZitosti vyt€siiuji reprodukci
z domdciho Zivota, soukromé sféry a rodinnych vztahi az nékam na bédzi samotné
vyroby, ato prostfednictvim lékafskych specialistii v prostiedi klinik a zboZnich
vztahii. Tento posun poskytuje nyni muziim, ktefi si d¥ive uzivali privilegia zaplatit za
své sexudlni potéSeni bez obav z nasledki, novou p¥ileZitost p¥iplatit si na své here-
ditarni pozadavky bez obav ze sexudlniho pozitku.

Tyto ,.konstruované plody  a déti se stivaji natolik redlnymi lidskymi bytostmi, Ze je-
jich ptivod jako zbo#i, to, Ze jsou kupovéni a prodavani, miZe byt snadno zatemnén.
Stali se z nich perfektni cyborgové. Podobné jako u ostatnich pfipadi, ve kterych se
metafora stivé prikazem a vystupuje ze své kulturni tvafnosti, musime se i zde tazat,
komu to prospivé, kdo z toho mé zisk a kdo tim trpi. Musime se tazat, co vSechno je
v sazce a jak mohlo dojit k tomuto boji a soutéZi. Jaké nastroje mame k dispozici
a k jaké koncepci ¢lovéka se priklonime? K té, ktera zpochybiiuje materializaci, re-
dukeci na zboZni podstatu, na vzorce svrchované kontroly, ozfejmujici ¢lovéka jako cy-
borga, cyborga jako ¢lovéka, simulaci reality a realitu simulace?

Stejné jako normalizace kybernetické metafory co védeckého paradigmatu nebo lega-
lizace soukromého vlastnictvi kybernetickych systémii, (i kdyZ jejich substrit je naho-
dou Zivy organismus), opravnéni k hierarchizované kontrole kybernetického aparatu,
nabyvé rétorické formy, protoZe je ve své podstaté ideologickym argumentem. Ne-
souhlas se ozjvd zejména ze strany téch, ktefi se ukazuji byt predestinovéni k tomu,
aby byli kontrolovani ,,0svobodivou silou” novjch kybernetickych technologii. Ale
neni 7adna takova aréna, kde budou samotné technologie uréujicimi. V jednom kaz-
dém pripadé ideologické soutéze zjistime, Ze ambivalence mezi kybernetickou tech-
nologii vyzaduji feSeni na fundamentalné;jsi bazi: v oblasti zasvécené socidlnim teo-
riim moci.

34) Christine O verall, Pluck a Fetus From its Womb: A Critique of Current Attitudes Toward the
Embryo/Fetus. ,University of Western Ontario Law Review 24,1986, &. 1, s. 6-7.
35) Tamtéz, s. 7.
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Uéel, systém, moc:
transformativni material versus konzervativni postup

Osvobozeni od jakéhokoli doslovného denotdtu jdouciho za simulaci, stejné jako
osvobozeni od kulturni tradice spojené s aurou a ritudlem, zpiisobuje, Ze aktualni pro-
ces konstruovani vyznamu a sociélni reality probihd v ostfej8im svétle. Toto osvobo-
zeni rozruSuje také renesanéni koncept individua. ,Citelni a charakteristiéti” lidé
snad mohou byt, conditio sine qua non pro industrialni ekonomiku zaloZenou na pro-
deji pracovni sily, ale vzdjemné na sobé zavisli cyborgové se mohou stat vy3si priori-
tou pro postindustridlni, postmoderni ekonomiku. Ve véku kybernetickych systémi
samotné zaklady zdpadni kultury a srdce jeji metafyzické tradice, individuum se
svymi inherentnimi dilematy, jako svobodna viile versus determinismus, autonomie
versus zdvislost atd. miZe byt velmi dobfe predestinovano jako znameni toho, ze kon-
cepty a tradice uz nevyhovuji.

Zkoumani technické reprodukce, které Benjamin pfipousti - schopnost abstrahovat
od véci aznovu je uspofddat prostfednictvim filmového stfihu, tohoto ,,dynamitu
zlomku vtefiny” - je kybernetickjmi systémy jesté dale roziitena: to, co byly pouhé
moznosti nebo pravdépodobnosti, manifestuje samo sebe v simulaci. Dynamit nanose-
kund vyhazuje do vzduchu limity nasi vlastni duchovni krajiny. To, co podléha aper-
cepci, neni jen relativismus socidlniho fadu, a to, jak je umoZnéno osvobozeni od
stavajiciho Fadu prostfednictvim jeho pfestrukturovani, ale také soubor systémovych
principii, ktery sim zavadi sviij pofadek, svou zavislost na ,,sifovych zpravach” regu-
lovanych na vysSich drovnich, aby vyhovovaly predefinovanym omezenim. Zjistuje-
me, jak diky této redefinici je mozné osvobozeni od nich. Kybernetické systémy a cy-
borg jako lidskd metafora zavrhuji dédictvi, které oslavuje individuélni svobodnou
viili a subjektivitu.

Jestlize v tomhle je osvobozujici potencil, zcela jisté neni v nazirani sebe sama jako
kolecka stroje ¢i prvkii rozsdhlé simulace, ale spiSe v nazirani sebe sama jako ¢asti
vétiiho celku, ktery je samoregulujici a schopny dlouho prezivat. V souc¢asné dobé
tento vétsi celek zlstava i naddle ovlddan éastmi, které spéji k hegemonii. Avsak sa-
ma apercepce kybernetického spojeni, kde systém vladne éastem, kde sociélni kolek-
tivita mysli vlddne autonomnimu individualistickému ego, miiZe také poskytovat p¥i-
zpusobivé koncepty nezbytné k decentralizaci kontroly a svrZeni hierarchie.

Védomy aéel ¥idi invenci a legalizaci kybernetickych procesti. Z valné &asti slouzil
tento Gcel logice kapitalismu, zboZni sméné, ovlddani a hierarchii. Touha po kratko-
dobém zisku ¢i bezprostfednich vysledcich upfednostiiuje kritéria predpovéditelno-
sti, spolehlivosti a kvantifikovatelnosti. Je ironii, Ze preziti systémt jako celku (cel-
kovy soucet systému plus prostfedi v globdlnim métitku) se podfizuje bezpro-
stfednéj$im zajmam. Jsme si 1 naddle zcela nevédomi toho, Ze celkovy systém tento
védomy tucel zatemriuje. To, Ze o tom presto néco vime, ukazuje na p¥itomnost pro-
blému, jenz si naléhavé zad4 fedeni. Kybernetické systémové teorie jiz pfevazné vyte-
Sily problémy kapitalistickych systém, které vykotistuji a vycerpavaji lidské a p¥i-
rodni prostfedi, misto aby uchovavaly obé.
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Anthony Wilden provadi velmi vyznamné zkoumaéni hry s nulovym celkovym sou-
¢tem, zvané Monopoly. Cilem hry je vyhrat tim, Ze kontrolujeme podstatnou ¢ast
prostiedi, majetek a kapital, ktery se rozmnoZuje. Ale hra Monopoly a jeji intenzifi-
kace raciondlniho védomého t&elu maskuje logiku toho, Ze je ,,pouhou hrou”, kters
selhdva, je-li aplikovdna na oteviené ekosystémy. Wilden pise, ,,obvykle se ndm ne-
da¥i pochopit, Ze hra Monopoly podporuje ideologii soutéZe tim, Ze se zaklada na lo-
gické a ekologické absurdité. Predpokladd se, Ze vitézny hra¢, poté, co spolykal
viechny finanéni zdroje svych protivnikfi, miiZze ptezit konec hry. Ve skuteénosti je to
nemozné... Vitéz musi umfit, nebof v kontextu zdrojii, které hra poskytuje, spolykal
véechno co mohl a neponechal ani kousek Zivotniho prostfedi a ani jednoho ze svych
protivnikii, aby Zivot mohl pokragovat.”*”

. Existuje takovy objev", pise Gregory Bateson v jednom ze svych ponékud apokalyp-
tickych eseji, ,,ze ¢lovek je jen souddst vétsich systémi a ze tato soucdst nikdy nemii-
%e ovladat celek. ™ Kybernetickd metafora vybizi k zkoumani Géelu a logiky jakého-
koli daného systému ve srovnani s cili vétSiho ekosystému, v némz jednotkou preZiti
je pFizphisobivy organismus ve vztahu ke svému prostfedi, nikoli monadové individu-
um nebo jakakoli jina &4st konstruovéani sebe sama jakozto autonomniho nebo jakozto
,,celku“.‘m’ ., Transgrese neni negaci zdpovédi, pfekracuje ji a zavréuje.“ Transgresivni
a osvobozujici potencidl, ktery Bataille nachézi v porusovani tabu a prohibici, a ktery
Benjamin nachazi v potencialu technicky reprodukovanych uméleckych dél, pretr-
vavé jesté v jiné formé. Kybernetickd metafora obsahuje zérodky rozsifené budoucno-
sti uvnitf prevafujiciho modelu, ktery nahrazuje éast celkem, simulaci realitou, cyb-
orga ¢lovékem, védomy Géel odstfedivim hledacstvim cile totality - systém plus
prostiedi. Jde o to nikoli vyvratit pfevaZujici kyberneticky model, ale ptekro¢it jeho
predefinované zdpovédi a limity pomoci dynamitu aperceptivnich sil, jenz sdm sebe
hypostézoval.

Pielo#il Ivan Zadek

Cesky preklad studie Work of Culture in the Age of Cybernetic Systems byl pofizen podle vydani
ve finském filmologickém &tvrtletniku Lahikuva - 1988, €. 1-2, s. 4-16.
Redakce doplnila filmografické adaje.

36) Anthony Wilden, Changing Frames of Order: Cybernetics and the Machina Mundi. In:
K. Woodward (Ed.), c. d., s. 240.

37) Gregory B a t e s o n, Conscious Purpose and Nature. In: Steps to an Ecology of Mind, s. 437.

38) Gregory B a t e s o n, Style, Grace and Information in Primitive Art. In: Steps to an Ecology of Mind,
s. 145.
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Rozhovor

ROZHOVOR S CLAUDEM
LEVI-STRAUSSEM

Michel Delahaye - Jacques Rivette

— Chodite do kina?

- Chodival jsem ¢asto, dnes uz méné. Dokonce stdle méné. Nemdm tolik &asu, a pak -
film se mi pfestava libit. Snad jsem se zménil, mozna jsem zestarl anebo jsme se od

sebe vzdalili.
—V &em se film zmeénil?

-- Byval bez problémt a pfedstavoval pomérné stejnorodé zbozi vyzkousené kvality.
Clovék si byl viceméné jisty, jakého druhu potéSeni se mu dostane. Mohlo to byt lepsi
nebo horsi, nez jste ¢ekali, ale nepocifovali jste nejistotu. Dneska jsou tu vielijaké
Skoly a doktriny, nuti vas k vybéru a mné osobné je to velmi nep¥ijemné.

— Pfitahovala vds prostoduchost a spontdnnost filmi?

- Af uZ je to zésluha, nebo provinéni, spiSe neZ sdm film mne pfitahovalo jeho
prostfedi. Chodival jsem hodné do kina v letech stravenych v Americe; mohli jste
v kteroukoliv denni hodinu vstoupit do salku v Greenwich Village a nasli jste tam -
odpustte ty podrobnosti - pohodlna kfesla a pomérnou ¢&i Gplnou samotu. Pokud $lo
o piedstaveni, nebyli jste nijak nuceni k Gi¢asti, uz diky jeho femeslné povaze a na-
prosté nepfitomnosti intelektualnich a estetickych ambici. Bylo to takové ttocisté,
kde se moderni ¢lovék mohl nechat unaset obrazy anebo tfeba snit. Mival jsem spou-
stu ¢asu, a produkce byla vlastné anonymni. KdyZ chcete jit dneska na néjaky film,
vite pfedem, Ze pajde o dilo mladé francouzské Skoly anebo o tradiéni americky film
(ten ostatné straslivé upadl), nebo o italsky... musite pfemyslet, vybirat, rozhodovat se.

—V ,klasickém® filmu se prece také projevovaly riizné tendence.
- Ano, ale nebylo tfeba je brat v potaz, protoze si samy sebe nebyly védomy. Zda se mi
jako velky fenomén soucasnosti, jestlize film medituje sdm o sobé& a chce se uréitym

zpusobem orientovat. Divak se zafazuje uz tim, Ze vejde do kina; projevuje vstficnost
¢ nepratelstvi. Musi byt Gi¢asten.
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— Abychom uZili Paulhanova vyrazu, také film vstoupil do krdlovstvt ,teroru®.

- Pravé. A dodal bych, Ze film se politizuje ponékud matoucim zptisobem. Nékdy se
napiiklad ptam, zda postoje mladych filmait nevyvéraji z jistého nepochopeni ¢i
z potfeby odmitat rozdily existujici mezi filmovym vyrazem a jinymi uméleckymi
druhy. Abych to vysvétlil: KdyZ si pofidim knihu, mohu ji vénovat mnozstvi &asu
timérné mému zdjmu. Mohu prolétnout prvni a posledni stranu a odlozit ji, pfipadné ji
¢ist jak se fikd diagonalné. Mohu ji také éist deset minut, ptl hodiny, hodinu, anebo
v knize leZet tydny a mésice. Tato svoboda je mi v kin& odepfena. Jsem polapen a jen
vejdu do salu, uz je ze mne vézeri na hodinu a piil nebo na dvé hodiny. Tento stav véci
by spravné mél vyludovat privilegia, jichz si soucasni filmati nékdy dopfavaji, pokud
se jejich filmy podobaji skicdm v oblasti literatury & vytvarného uméni. Povaha
filmového predstaveni pfedpoklada a vyZaduje stejné jako v hudbé dila zavriend a -
nebojme se toho slova - vypiplana. Ze strany divdka je vyZadovan Gplny &as a sou-
stfedéni a méli bychomm proto predpoklddat nemensi Gsili a ¢as ze strany tvirce.
Dnesni filmy mne ¢asto rozéiluji, pokud mam dojem, Ze jsem byl vyburcovin bez
dostateéného diivodu. Jaksi pro nacrtek.

— Nékdy jsou ndértky nezbytné.

- Méme na né pravo, pokud je nevypoustime do komeréniho okruhu a nevyddvame za
hotové dilo. Nechf si filma¥i to¢i nacrtky, promitaji si je mezi sebou, diskutuji o nich
a tfeba je i ukazuji zlomku divaka, to rad pfipustim. Jsem ale proti rddoby nastoleni
paralely mezi filmovou a literarni tvorbou, protoze objektivni podminky jsou v téchto
dvou pfipadech zcela odliZné.

— Film by tedy nemél zapominat, Ze je pfedstavenim...

- Pfedstavenim nezbytné délky, a to nutné piedpoklada vysokou femeslnou dokona-
lost.

— Nezdd se vdm, Ze tyto spektakuldrni kvality mohou byt naptiklad u soucasného
amerického filmu v rozporu s ambicemi pFiznacnymi pro modernt kinematogra fii?

- Mam nékolik vyhrad. Ne, Ze bych byl tak pfisny; osobné mi kazdy barevny Siro-
kothly film pFinasi fyzické potéeni, uz pro $ifi pohledu a prisvitnou prepychovost
barev. Ziidkakdy se mi vyloZené nelibi western, pokud se odehravad v krdsnych
exteriérech. Jenomze filmi tohoto typu ubyva: Stard americkd komedie se rozplynula
a v poslednich letech poskytuji americké filmy jen malokdy to prosté a nezkalené
potéSeni jako kdysi.
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— Libt se vdm néco ze soudasnych americkych filmii?

- Piknik, Warlock, Sedm state¢nych... Pokud jde o francouzské filmy, piijdu sice proti
duchu Cahiers du Cinéma, ale stejné& feknu, Ze se mi viibec nelibi Godard. Naopak
velmi ctim a obdivuji Resnaise, tfebaZe mi jeho filmy nep¥inaseji takové uspokojeni,
jaké bych si p¥al. Snad jen Hiro$ima. Po ni by nasledoval Marienbad a daleko za nim
Muriel. Od Démyho se mi velice libila Lola, trochu mén& Zdtoka andélii. V p¥ipadé
Parapli¢ek ze Cherbourgu mam ledacos pro i proti.

— Takze se vam p¥ece jen libt nékteré filmy nové koly.

- Jak kdy. Pokud zasluhuji zdjem, samoziejmé. Nékdy z jinjch neZ z obecné pfiji-
manych diivodii. Naptiklad v Hirofimé mne myslim upoutalo néco zcela jiného nez
ostatni a moznd i neZ co Resnais saim v&domé do filmu ulozil. Velika lyrickd epope;j
o fenoménu mésta, pateticky kontrapunkt. Mésto vlidné a mésto Silené a démonické:
Nevers a HiroSima. KaZdé z nich ilustruje historicky modus stavu lidstva a to druhé,
jeho? hriiza je ve filmu mocné evokovdna, bohuZel za¢ind byt nasim. Anekdoticky
a hrizny dialog tu dokonce dostdvd nepfedvidané ospravedlnéni jakoZto niterna
souddst této obludnosti ve chvili, kdy samy obrazy opévuji Nevers.

Marienbad je filmem s opravnénymi piedpoklady, ale provedeni za nimi daleko
pokulhdvd. Pro objasnéni prechodii mezi pfitomnosti a minulosti, mezi proZitym
a a predstavivosti vystadi reZisér s prostoduchymi prostfedky: rozliénym osvétlenim,
s rozdily v dekoracich a kostymech. Filmu chybi pfiméfend rétorika obsahujici
viechny pfislusné figury.

Muriel je technicky vzato virtuézni mistrovské dilo (z hlediska volby zébéru &i stfi-
hu). A piece se mi tento film zdal dokonale ,antifilmovy; pfiblizuje se pozoru-
hodnymi oklikami pfedvéle¢nému bulvarnimu divadlu. Hra Delphine Seyrigové ob¢as
pfipomina vikony Gaby Morlayové a to m4 jisté sviij vyznam.

— K zdmeériim Muriel moZnd pat¥( prdvé takovd kresba venkovskych postav vychdzejict
z vdmi citovaného divadelntho stylu.

- Ano, ale to je potom antonioniovské feSeni: Abychom ukazali, Ze Zivot ubiji, nato-
¢ime ubijejici film. J4 si naopak myslim, Ze ten film, kter§ nim poukaZe na minimalni
Ipéni na existenci, bude natoen strhujicimi prostfedky. Pokud jde o Muriel: kresba
priimérnosti nevyZaduje priimérny jazyk. Navic neni jazyk Muriel jen primérny, ale
1 zatézujici.

— Prdvé jste mezi svymi obltberymi filmy uvedl Piknik. Nalezl jste vném kromé
potésent i jakousi americkou pravdu?

- Do vSech mych tsudkii o americkych filmech nevyhnutelné zasahuje skuteénost, Ze
jsem v Americe prozil nékolik let, a to velmi intenzivné, a Ze mne silné p¥itahuje
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viechno, co mi tu dobu p¥ipomina. Ale o to nejde. Jde o prvek ,,velké opery , pravé on
mi tak chybi v modernim filmu, jemuz bych ho tolik ptél, se vSemi driemi a recitativy,
s mistrovskymi sély, sborem a orchestrem. Zda se mi, Ze jediné film by byl mohl
poskytnout velkym opernim autorim to, co chtéli, co zacali a co pfedjimali. Jediné
skrze néj by mohli diky technice, osvétleni, stfihu a podobné ukazat podstatu snéni
a udinit ji pfijatelnou. V mych oéich patii k nejvétsim opomenutim kinematografie,
zZe jsme se dosud nedockali operniho repertoaru nato¢eného s plnym nasazenim vsech
filmovych prostfedki. V barvach, na Sirokém plétné, s herci, ktefi se vyznaji v tanci
1 pantomimé, pfirozené za pomoci playbacku, protoZe by zpivali ti nejvétsi pévei
doprovazeni nejlepsimi orchestry. Bylo by to pokrac¢ovani méliesovské tradice, p¥ili3
kratké na miij vkus. Tak bychom koneéné doopravdy vidéli vstupovat bohy do jejich
sidel nebeskymi branami, cvalat koné v oblacich a plout sirény v moiskych hlubi-
néch. To vSechno by ndm film mohl ukéazat a pfesvédéit nds o tom. Pfedevsim tohle od
néj ¢ekam.

— Opravdu, pfi predstavent Vojcka v Palais Garnier, uwvazujeme celou dobu o filmu,
jaky mohl a mél vzniknout podle Bergova p¥dnd...

- To, co nam ukazuji na opernim jevisti, je ubohé, prosté ubohé ve srovnani s tim, co
by dovoloval film.

— Ted’ je moznd pttlezitost vrdtit se k Jacquesovi Démymu, o némZ jste se pred chvtlt
zminil.

- Rekl jsem, 7e se mi libila Lola. Podle mne je to dokonaly tisp&ch, ne oviem opera,
ale pohadka, a to diky Jacquesovi Démymu a skvélému vykonu Anouk Aiméeové.
Nikdy jsem nikoho nevidél do té miry b ¥ t svou postavou. Pokud jde o Paraplicka,
film je po celou dobu velice hezky na pohled, ale tento tsudek zahrnuje uréitou kri-
tiku. Je to dilo filmového vytvarnika a citime, kolik to dalo prace. Nebylo pro mne
nesnesitelné, Ze film byl zpivan - k tomu se jesté vritim, ale vadily mi nedostatky
partitury, z niZ citim, Ze nechce byt melodick4, jenZe zbyteéné Gto¢i na nejzdkladné;jsi
pravidla francouzské prosodie, a pfestoZe je film zpivan na playback, nejsou zpévici
diky tomu schopni posadit hlas. Naopak je tfeba vyzdvihnout skuteény objev, jimz je
uZiti napolo zpivaného recitativu nuticiho herce zpomalit a stylizovat hru a tak se
paradoxné navracet ke strnulosti némého filmu. Touto oklikou jsou obraz a zvuk
nanovo rozkldddny a hra se napliiuje novym vyznamem. Film dozajista nevyéerpal
toto zfidlo, v némz mozna nalezne schopnost obnovy.

— Démy a Legrand hledali souznént a dosdhli ziejmé naopak maximdlntho rozloZent
prokii.

- Mozna byl pravé tady objeven nepfedvidany prostfedek, jak vyfesit protiklady mlu-
veného filmu.
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— Takovd Piseni mote nebo Ohniva 1éta musela vd¥ opernt vkus uspokojit.

- Nevidél jsem ty filmy, ale pokusim se o to. Musim Fici, Ze sovétsky film sotva znam.
Ani ne tak z nepfiatelstvi k politickému systému, ale tolik se bojim velkych citi, Ze se
jim radéji vyhnu. Ostatné netouZim spatfit na platné operu veristickou, ale dokonale
pohadkovou.

— Viscontiho filmy se vam bezpochyby lthily?

- Vidseii se mi zdala obdivuhodna, a tak jsem Sel na Geparda, a to mne znechutilo.
Myslite, Ze Vd3eri pfedstavuje ve Viscontiho dile vyjimku?

— Anebo Gepard? Aspoii doufejme...

- Rozhodné nemém divéru k nékomu, kdo natoéi Geparda, tedy vlastn& Jih proti
Severu po dvaceti letech.

— Ztejmé silné pochybujete o moZnostech vyplyvajicich pro film z jisté "modernosti”.
Zdd se vam snad viibec nezddouct?

- Nezda. Mym diivodem je skutenost, Ze na$i soudasnici ¢asto kladou do mylného
protikladu modernost a dobfe udélanou préci. JenZe ja viibec nechapu, pro¢ by dilo
zaroveii nemohlo byt zavrSené a svédéit o vybranych znalostech a zéroven vypadat
velice moderné. Z tohoto hlediska jsou Resnaisovy filmy nejslibnéjsi, jakkoliv mi
provedeni zatim nepfipada byt na trovni autorovych zdméri a plani.

— Coz nds navract k tématu filmaFovy zodpovédnosti.

- Film mé vice rozmérii nezli malba nebo literatura a z tohoto hlediska se mi nezda
souméfitelny s hudbou, tim spiSe, Ze ve filmu byvd hudba p¥itomna, ackoliv film
vyuziva i jinych dimenzi. O to vice je filmové dilo omezeno, nebof musi spliiovat p¥ilis
mnoho narokid. Malif ma pravo naértnout obraz béhem tfi minut a j4, divdk, mam
pfiméfené pravo nevénovat mu vice nez tfi vtefiny. Filmar a jeho divak jsou na tom
jinak. Film se odehravé v ¢ase. Obraz mohu obsdhnout jedinym pohledem, ale film
mne ovladne aZ do konce promitani.

— Abychom se vrdtili k modernosti: Nemyslite, ¥e filma¥i naucili publikum novym
| ndvykiim, z nichZ miiZe t&it kazdy film, a uz je modernt & nikoliv?

- Takovy zlom byl nevyhnutelny, bylo tfeba rozbit vielijaké akademismy, do nichz
film zabfedl. MoZna to byl poéin, jehoZ hodnota byla destruktivni, stejné jako u da-
daismu, ale i tak prospésna. To ovSem nesmi trvat p¥ili§ dlouho a na troskach se musi
stavét.
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— Drtve se film obracel k obecenstvu chdpanému jako celek. Dnes se stdle zFetelnéji
obractk obecenstviim.

- Objektivné a z hlediska historického vyvoje filmu toho nelituji. Je to normalni
a zfejmé plodné. Lito je mi to jeding, kdy% se postavim do vztahu k jistému okamziku
nasi civilizace, kdy se film vyznadoval v§jimeénym rustikdlnim ptivabem. Byl to film,
jehoz pfednosti si neuvédomovali ti, kdo je vytvateli a byli jsme tedy svédky piivod-
niho, "surového" uméni. OvSem, "surovym uménim" nemohl film ziistat vé&né, proto-
Ze z vlastni pfirozenosti proti tomu pracoval. V 7ddném pi¥ipadé to nemohlo vydrzet,
jelikoZ technickéd zdokonaleni mu vlastné vnutila cvi¢eni ve svobodé& a filmafim do-
volila, aby si délali, co cht&ji. Velika dila jsou ale vZdycky ta, u nichz jsou prekazky
tamérné velikosti plant a nékdy dokonce v&tsi.

— Domnivdte se, Ze v modernim svété se néjakd forma ,.surového umént* — a’ uz ve fil-
mu & jinde — miiZe je$té objevit? Nezabraiiuje tomu suma védomosti nashromdzdénych
o umeéni?

- Podle mého nézoru je to mozné, jen dojde-li k velkému technickému objevu, stejné
nepfedvidatelnému ve svych disledcich jako sém vynélez kinematografie.

— A tuto roli zfejmé televize nesehraje...

- Ano, zda se mi, Ze televize miiZe stéZi byt né&im vic. nez informaénim prostiedkem
¢i imitaci kina a divadla. Na rozdil od rddia neni ani schopna poskytnout tiplny zazitek
z hudby a vzdycky zprostfedkuje pouze ¢dsteénou a zmensenou podivanou.

— Jeden druh filmu velice zietelné odhaluje prdvé onu vili reflektovat piivodni, surové.
Je to cinéma vérité.

- Pomérné dobie ho zndm, protoZe se vyvijelo v prostfedich blizkych etnologii. Je ale
tfeba rozliSovat dva aspekty: Pouze etnograficky dokument je hoden oznaé¢eni cinéma
vérité a nato¢i-li ho Rouch, byva obdivuhodny. Pokud jde o takzvané cinéma vérité
prohlasujici se za odhalovatele spoleénosti, pokladdm ho za hloupost, af uz védomou
¢i nevédomou, nebof postup v téchto filmech byvé nésledujici: Zaéina se s divaky,
pokracuje se spoluspiklenci a konéi s kamarady. Nakonec mame uvéfit, ze se po celou
dobu nic nezménilo.

— Moznd prdvé Rouch si v daném systému uchoval nejuy¥{ miru autenticity nakonec
i v Letni kronice, ve svém nejzpochybriovanéjsim filmu...

- Mam Rouche rad a obdivuji ho, ale kdyZz v Letnt kronice dojde k vysvétlovani mezi
milenci zplisobem, jako by si nebyli védomi kamery pfed nosem a magnetofonu
u nohou, je pravdivost pry¢. Cinéma vérité uzndvdm, ale ze stejného diivodu jako
etnologovy nebo sociologovy zapisky uZivané v terénu. My ovSem své zapisky neu-
vefejnujeme, slouzi nam pro vnitini potiebu.
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— Ve filmech J4, ¢ernoch a Lidska pyramida Rouch prece ospravedliiuje svazek mezi
cinéma vérité a etnografickymi filmy.

— Tyhle dva filmy, to je pseudocinéma vérité a jen z nepatrné &asti etnograficky film
v tizkém slova smyslu, tedy film dokumentarni. Jd, ¢ernoch a Lidskd pyramida vy-
chézeji z pFizptisobené skuteénosti, zcela neomluvitelné tim spise, Ze je ukazovdna
jako skute¢nost prava. Pokud by $lo o hrany film obsahujici malo ¢i mnoho skuteé-
nosti, jesté prosim. Ale kdyZ film skuteénost pfedstird a pak se do néj prida sotva
atom fikce, v mych o¢ich ho to znehodnocuje.

— Jenomze Rouch pFizndvd pravidla hry, i to, Ze se jednd o hru. Jde o redlnou vychozt
situact ofivenou zdsahem fikce. To pFece mént situaci?

- Pokud by &lo o fikci, dopadla by zfejmé lépe s profesiondlnimi herci, scénafem
a rezii. A jestlie jde o hru, pak je podvedena pravé pravda této hry, abychom uvéfili
pravdé mimo hru. Ndpad se mi zd4 nepfijatelny a vysledek mé nezajima.

— Copak se k pravdivosti nemiiZeme znovu dopracovat hrou s fikct a spojovdnim zdbéri?

- PFili§ ctim pravdu, neZ abych tieba jen na okamzik pfipustil, Ze miZe byt prosti-
tuovana fikei.

— Jakmile zacneme vybtrat zdbéry pro hruby sestfih, zradime pravdu okamZité. I etno-
log je nucen ,,vybtrat* pro sviyj film — zdpisnik.

- St¥ih existuje v celém védeckém dile, a kdybychom vis poslechli, nebyla by nako-
nec véda mozn4. Diilezité je uvédomit si, zda se st¥ih provadi v zdjmu skute¢nosti, ne-
bo fikce. ProtoZe viechno, co jsem ze cinéma vérité vidél, nasvédéuje, Ze se kloni
k tomu druhému. Proé¢? ProtoZe skuteénost ponechana sama sobé by byla pfilis otrav-
né a kazdy by odmitl se do ni ponofit. Tim se dostdvame k zavéru, Ze totiz kazdy film
ma predevsim byt uméleckym dilem. Af si kaZdy reZisér uspofddd dokumentaci podle
svého, to je jeho véc. Poustét do ob&hu nezpracovanou dokumentaci je nepfijatelné
a prizplisobovat ji je jesté nepfijatelné;si.

— ReZisér jako Hitchcock vdam nejsp(e vice vyhovuje.

— Skoro véechny Hitchcockovy filmy mne prosté oslnily, a7 na jedinou vyjimku: Ptdky.
Na problém tohoto filmu je etnolog velice citlivy: je to problém vztahu kultury
a prirody. Zd4 se mi, Ze se tu Hitchcock dopustil velice zdvazné chyby, kdyZ pojal
ptiky jako ptedstavitele pfirody pod ryze vizualnim dhlem, tedy z pohledu nanejvys
intelektualniho a socialniho, z pohledu umisténého t&€sné vedle samotné kultury. Na-
tocit film o vztahu ptdkt a lidi a zbavit ho trusu a zdpachu - to je totiz cely problém
vztahu lidi a ptdkti a my bychom méli ve filmu vid&ét populaci ulepenou od vykali.
Tenhle omyl je zkazou celého dila.
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- Ptaci ale piisobt jako opera — vyjadiujt se, ,,zptvajc ...

- Ve srovnani se skuteénymi ptdky nepfesvédéi nikoho, kdo s nimi mé zkuSenosti.
Znam ptaky, choval jsem tfeba papousky v téhle kancel4¥i. Mezi lidmi a ptéky panuji
daleko obtiznéjsi a mnohoznaéné;si vztahy, nez vidime ve filmu. Ptak je ndm u# z hle-
diska anatomické stavby velice vzdalen a i%i se i od zvitat, s nimi% komunikujeme ne-
pomérné snadnéji. Na obou strandch vznika tizkost a ziistdva pravé proto, e se témér
dafi pfekonat panujici prekazky. Diky tomu pisobi ptdk nesmirné vyhriizné, tajemné,
piitazlivé a zaroverni odpudivé. Miizeme mu zdroveii vyborné rozumét a dokonale je]
nechdpat. JenomzZe ptaci ve filmu jsou vycpani a hygieniéti, jsou to mechanické
hracky bez jakéhokoliv viznamu.

— Nezdd se vdm, Ze tito ptdci jsou nositeli alegorie?

- Ano, ale ochuzené. Je to alegorie vizudlni a ideologick4. Jinak jsem vétSinu ostat-
nich Hitchcockovych filmii zhlédl s nesmirnym potéSenim. Vertigo je obdivuhodné.

— Hitchcockovy filmy prFedstavujit predevsim podtvanou, ale zdroveri obsahujt mnoho
dalsiho...

- Upfimné feceno, nemam rad lidi, ktefi mysli mezi ¥ddky. Nemam rad malite filozo-
fujici o svych obrazech, ani filmafe rozjimajici nad svymi filmy. Filozofie, pokud je
obsaZena, musi byt v uspofddani obrazii, v tom, jak se odvijeji, a ne v poselstvi, které
nam autor navic ustédfi palici. To plati pro Ptdky, pro Godarda i pro Bergmana.

— Vidél jste M1¢eni?

- Nevidél a nefekl bych, Ze na néj piijdu. Nic mi tak nevadi jako Bergmanovy filmy,
on by se rad stal Rembrandtem kinematografie.

— MiiZeme tyto filmy omezit na jejich zdmeéry, kdyZ jsou obcas tak zFejmé a ne-
pijemné?

- Rad bych pravé na zaméry zapomnél, ale bohuzel k tomu nedostanu prostor.

— A nejsou tyto zdméry maskou vytvorenou tak naléhavé, az je to podezielé?

- Jen abyste jejich tlohu nepfikrasloval. Zminil jsem se o Rembrandtovi v souvislosti
s Bergmanem ponékud ironicky. Ve skute¢nosti tohoto malife obdivuji a ctim stejné
jako kdokoliv. OvSem existuji dva druhy malby: Rembrandtova a Ingresova. Netvr-

dim, Ze Ingresova malba neobsahuje poselstvi, ale to je vtéleno do barev a tvarii a p¥i-
mo hovoii plastickjm jazykem. Rembrandtova poselstvi nejsou v malbé; jsou tu
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navic. Divdme se na obraz a pak konstatujeme, naé pfitom myslime. Jsme vyzyvéni,
abychom si kladli otdzky o tajemstvi lidské duse a podobné. Rekl bych, 7ze dobry
Hitchcock je Ingresem filmu (stejné tak Losey, tfebaZe v jiné roviné), zatimco
Bergman by rad byl Rembrandtem.

— Celkové vzato, kdyz se mluvi o filmu, co to pro vds pFedstavuje?

— Myslim také na Andaluského psa, Zlaty vék, Mechanicky balet, na Chaplina
a mnoho dalSich.

— Andalusky pes je jisté pozoruhodny, ale nepFipomind vdm onen zdpisnik, kiery
vytykdte moderntmu filmu?

— Zaprvé netrva hodinu a pill, a déle se mi zdd velmi vypracovany. S ostatnimi
Buniiuelovymi filmy u# nejsem tak spokojen, ani s Viridianou &i Andélem zkdzy. Ze
sou¢asnych Bufiuelovych filméi mne potéila jeding Divka, ta se mi zdéla dokonald.
Viridiana se mi zdala nesnesiteln& $patn& zahran4 a obracela se pfesné k tomu druhu
publika, jemuz mohla p¥ipadat rouhava. ProtoZe mné se takova nezdala.

Andél zkdzy ma sviidné téma, ale je to trochu jako s Prdky: provedeni mne zklamalo,
je bud piilis diskrétni nebo piili§ okazalé, ale nikdy ve spravném ténu. Bufiuel se za-
byval velkym tématem, ale nedokdzal nés trvale zaujmout a zejména nedokézal nechat
nas problém prozit. Krasny ndpad zmen3eny do rozméri loutkového divadla.

— Tahle ,,loutkovd* stranka véci je soucdstt Buiiuelova stylu.

- To mu pravé vytykam. Ukazuje ndm loutkové divadlo a p¥itom byl moZna stvofen,
aby Gsp&Sné totil velké filmové opery, jimZ je ostatn& chvilemi blizko, napiiklad ve
Smirti v této zahradé, kdy si pofad Fikédte: bude to tam, ale bohuzel k tomu nikdy
nedojde.

Abych se vratil: opera a film se mi zdaji byt dvéma formami vicerozmérového pfed-
staveni a myslitelnymi v nasi spoleénosti. Mozné by velkym filmafem nasi doby byl
Gustav Moreau. Rad bych se el podivat na Moreauovo dilo umocnéné viemi prostied-
ky, jimiZ film vladne. Takovy film nikde nenalézdm, nebo jen malokdy, a mrzi mne to.

— Moznd %e viichni ti Gustavové Moreauové marné dekaji na penize, protoZe filmovd
opera je velice drahy Zdnr.

~ Opera je dnes piilis nékladna, ale vyplécela se v dobach velké slévy, v dobé Verdi-
ho a Wagnera, kdy odpovidala potfebam spoleénosti. Pokud by film dok4zal byt tako-
vou operou s prostiedky tisickrat zndsobenymi v tisickrét zndsobené spole¢nosti, moz-
né by se naSel soulad mezi nikladnou formou a publikem dostate¢né velkym, aby-
chom tuto formu ospravedInili.
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— Takze zdvérem: Zdd se, Ze ostie oddélujete film a své profesiondlnt zdjmy.

- Ne docela. Spise se ze mne stava punticka¥, pokud se film mé profesi ptiblizuje,
a naopak jsem dokonale blahosklonny, je-li ji vzdalen. Ale pfal bych si, abychom se -
film a ja - sbliZili. Pravé se zabyvam mytologii a nadchlo by mé&, kdyby né&jaky reZisér
natoc€il film vychézejici z mytu. Odtud mé zaliba v opernim filmu.

— Je mytus povinnou soucdst opery?

- Je povinnou soucdsti toho, co pro mne opera pfedstavuje. Souc¢asti Wagnera stejné
jako Borise, Vojcka, Pelease. Nemyslite, Ze bychom ve viech velkych méstech mohli
mit zvlastni kino vyhrazené zfilmovanému opernimu repertodru - tak padesatce filmi
- Ze by takové vyuZiti bylo rentabilni? Bylo by to v jistém smyslu muzeum myti
moderniho ¢lovéka; pfirozené by se k nim kazdoroéné mohly p¥idavat dalsi...

PfeloZila Tereza Brdeckova

Cahiers du cinéma 1964, ¢. 156, s. 19-29.

Filmy citované v rozhovoru:

Andalusky pes (Un Chien andalou; Luis Bufiuel, Salvador Dali, 1928), Andél zkdzy (El Angel
exterminador; Luis Bufiuel, 1962), Divka (The Young One - La Joven; Luis Buifiuel, 1961), Gepard (Il
Gattopardo; Lucchino Visconti, 1962), Hirosima, md ldska (Hiroshima mon amour; Alain Resnais,
1958), Jd, ¢ernoch (Moi, un noir; Jean Rouch, 1959), Jih proti Severu (Gone With The Wind; Victor
Flemming, 1939), Letnt kronika (Chronique d’un été; Jean Rouch, 1960), Lidskd pyramida (La
Pyramide humaine; Jean Rouch, 1959), Lola (Lola; Jacques Démy, 1961), Loni v Marienbadu (L’Année
derniére a Marienbad; Alain Resnais, 1961), Mechanicky balet (Ballet mécanique; Fernand Léger,
1924), Ml¢eni (Tystnaden; Ingmar Bergman, 1963), Muriel (Muriel; Alain Resnais, 1963), Povést
plamennych let (Povest plamennych let; Julia Solnceva, 1960), Paraplithka ze Cherbourgu (Les
Parapluies de Cherbourg; Jacques Démy, 1964), Piknik (Picnic; Joshua Logan, 1956), Poéma o mofi
(Poema o more; Julia Solnceva, 1958), Ptdci (The Birds; Alfred Hitchcock, 1963), Sedm statednych
(The Magnificient Seven; John Sturges, 1960), Vd3esi (Senso; Lucchino Visconti, 1954), Vertigo
(Vertigo; Alfred Hitchcock, 1958), Viridiana (Viridiana; Luis Buiiuel, 1961), Warlock (Warlock;
Edward Dmytryk, 1959), Zdtoka andélii (La Baie des Anges; Jacques Démy, 1962), Zlaty vék (L'Age
d’or; Luis Bufiuel, Salvador Dali, 1930).

112



1T

ILUMINACE

Michel Delahaye - Jacques Rivette: Rozhovor s Claudem Lévi - Straussem

Kontexty rozhovoru s Claudem Lévi — Straussem

Clauda Lévi-Strausse (nar. 1908), svétové proslulého francouzského etnologa, nemusime dlouze
predstavovat. Ve tficatych letech patfil ke skupiné surrealistii, ktefi se pozdéji stali etnografy (M. Leiris,
R. Caillois, A. Métraux ad.). Svou ,intelektualni odyseu” ném pfibliZil v autobiografické, jako esej,
denik a memodry psané knize Smutné tropy (Tristes Tropiques, 1955; éesky 1966). PfeloZeno bylo i jeho
Myslent pFirodnich ndrodii (La pensée sauvage, 1962; éesky 1971). S vyiatky a citacemi z dosud stile
rozmnozovaného souboru jeho monografii a studii se setkdvdme v naSich publikacich z nejriizn&jsich
oborti, které se z téch & onéch diivodii dostaly do sféry jeho plisobeni.

Redaktory Les Cahiers du cinéma oviem nevedl v éervnu 1964 k rozhovoru s Lévi-Straussem zdjem
o teorii pfibuzenskych struktur (Les Structures élémentaires de la Parenté, 1949) nebo o mytologii
brazilskych indidni. Prvni svazek mytologické tetralogie (Mythologiques I: le Cru et le Cuit) tehdy
zrovna vySel. Setkdni s jednim z nejpfednéjSich pfedstaviteld mohutniciho strukturalistického my$leni
bylo jednim z programovych dkoli plynoucich znové redakéni strategie. Pravé rok pfed timto
rozhovorem, po nékolika polemickych stfetech se zakladateli Cahiers (Doniol-Valcroze, Truffaut,
Chabrol) opustil funkci $éfredaktora Eric Rohmer. Bylo mu vytykédno pfili§ osobni Fizeni Easopisu,
tradicionalismus, estétstvi, opomijeni filmd francouzské nové vlny a novych proudit v evropskych
a neevropskych kinematografii. Ze ,starych” redaktorii Cahiers, z nichZ vét$ina piesla v roce 1959
k rezii, stdl v ¢ele boje proti Rohmerovi vééné zvédavy, modernisticky ladény Jacques Rivette. Na jeho
stranu se pfiklonila vét8ina mladych kritikid, ktefi nastoupili do redakce Cahiers po rozpadu prvotniho
tymu. Cahiers zacdaly zkritka hledat novou identitu, otevirat se vice novym filmiim a filmaféim, jinym
uménim, teoretickfm projektiim a metodologickym nastrojiim, které by 0&inné napomghaly pfi
obnovovéni pfistupii k filmu, k jeho pronikavéji analyze a interpretaci.

Sérii rozhovoril s ,nejviznacnéjsimi svédky soutasné kultury” zadali Rivette a Michel Delahaye velmi
§fastné. Uz v zafi 1963 uvefejnily Cahiers (¢. 174) rozsihly, velmi podnétny rozhovor s Rolandem
Barthesem, ktery v ném definuje ,sémiologii filmu" arozvadi jeji moZnosti. Rozhovor s Pierrem
Boulezem v tnoru 1964 (¢. 152) mél hodnotu spiSe symbolickou; Boulez mluvil o filmu s krajni
neznalosti, aZ s opovrZenim. Ani setkdni s Lévi-Straussem nedokdzali Rivette a Delahaye - aé druhy
jmenovany byl pilnym posluchatem Lévi-Straussovych pfednédsek na College de France - orientovat
smérem k epistemologickym inovacim vyuZivajim lingvistiky a teorie komunikace, kterymi Lévi-Strauss
tak podstatné pfispél celému spoletenskovédnimu vyzkumu. Lévi-Strauss oviem mluvi velmi mnoho
osvych filmovych dojmech, prozrazujicich stanoviska tradiéniho kinofila, kterému je ecizi
experimentujici tvorba Jeana-Luka Godarda (nejmenuje ani jediny jeho film), kterému se nechce hledat
poselstvi filmi Bergmanovych a Antonioniho a ktery neodpousti Jeanu Rouchovi - aé jeho dilo uzndva -,
#e do dokumentarniho filmu pfimichdva fikci. S Rouchem je pfitom pod jednou stfechou v Muzeu
¢lovéka, kam spada jak Laboratof socidlni etnografie, tak Vybor etnografického filmu, ktery
spolufinancuje Rouchovy filmy. I dnes je pro nés zajimavy Lévi-Straussiiv pohled na kinematografii té
doby, stejné jako zpFitomnéni nové situace, v niZ se octli dva redaktofi Cahiers pfed téméf tficeti lety.

Premysl Maydl
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Uvodem k synopsi legionaiského filmu

Legionatska legenda patfila k opordm oficialni ideologie Ceskoslovenské republiky a té%ila se i znatné
popularité u vefejnosti, zvlasté Eeské. Obé tyto skuteénosti zfejmé hrély svou roli i p¥i velmi &astém roz-
hodovini na8ich filmait pfevést historii Eeskoslovenskjch zahraniénich jednotek do filmové podoby. Ze-
jména béhem dvacatych let tak vznikla celd fada snimk@, které se s v&t3im &i mensim zdarem pokousely
o zpracovani této tematiky, "ani jeden z nich se vSak nevymanil ze zajeti oficiéznosti. Film Za &eskoslo-
vensky stat” je pfimo kabinetni ukdzkou podobného pfistupu, ktery viak byl ddn jiZ okolnostmi vzniku
dila. O nich se doviddme alespoii ¢dsteéné z nékolika dokumentii, dochovanych v archivu vojenské kan-
celéfe prezidenta republiky.
Na poéitku stoji zdznam ze 16. dubna 1928, kterym vojenskd kanceldf oznamuje ministerstvu narodni
obrany, Ze pfi promitani zahrani¢niho vale&ného filmu ,,...projevil pan president republiky p¥ini, Ze b;
bylo zéhodno, abychom té# pofidili podobny film, znizoritujici Gdast nasich vojsk ve svétové vélce".”
Pfani vrchniho velitele je pro vojaky rozkazem, a tak jiz 18. dubna miZe generil Cedek s uspokojenim
konstatovat, Ze ministr ndrodni obrany ,,...souhlasi, aby povolané orgény neprodlené ujaly se realisace
této myélenky“.“
Ideou filmu se pak zacal zabgvat Hlavni §tab Geskoslovenské armady, ktery 26. kvétna ozndmil pre-
sidentské kancelafi, Ze jeho 5. oddéleni ,,...ma v dmyslu v letoinim jubilejnim roce zhotoviti film,
znazorfiujici Géast naich vojsk ve svétové vilce™. Podle této zprévy ji# existovalo libreto, jeho# autorem
byl ,.dilovedouci kinoreferatu Studecky”, pozdéjii reZisér celého filmu. Zastupci Pamétniku odboje,
kancelafe legii, ministerstva a §tabu v3ak se Studeckého elaboratem spokojeni nebyli. Pfepracovani li-
breta se ujal pfednosta Pamétniku odboje Rudolf Medek; ten vak sviij tikol nesplnil a odjel do Fran-
S . S, 1 Cux
tiskovych Lazni.” Hned 1. ¢ervna mu proto do mista jeho lééebného pobytu psal generil Ceéek a urgoval
napséni libreta k jubilejnimu filmu; samozfejmé pfitom ,bratra plukovnika” vyslovn& upozornil na
,vyznam, jaky tento film bude miti zvlasté v letoinim roce jubilejnim“ a na to, Ze ,,...sdm pan president
se zajimal o tento film™.”
Za této situace uz samoziejmé nebylo mozné praci dile odklddat a Medek si také skuteéné pospisil - uz
N e ! . o X . : . .7 ) "
10. éervence pfedlozila vojenské kanceld¥ hotovy rukopis prezidentovi k posouzeni.” T.G.M. viak zatim
uz svilj piivodni zdjem o tento film ztratil anebo - coZ je pravdépodobné;si - nevidél déivodu, pro¢ by mél
do ,tviiréiho” procesu zasahovat. V kasdém pripadé se 20. éervence libreto vraci vojenské kanceléri
s pozndmkou, Ze pan prezident ,,...odvétil, Y nyni nemé as".

1) Viz Jiti R ak, Obraz vzniku Ceskoslovenska v &eské filmové tworbé dvacdtych let. Filmovy sbornik hi-
storicky 2, Praha 1991, s. 9-20.

2) Za Ceskoslovensky stdt. - Vyr.: ministerstvo narodni obrany, 1928. - Piijé.: Elekta. - Namét: Rudolf
Medek. - Scénéi: Rudolf Medek, Vladimir Studecky. - Rezie: Vladimir Studecky. - Kamera: stkp.
Vojtéch VySin. - Hraji: v rolich kovére Jandy, délnika Barty a rolnika TomeSe nezndmi amatériti her-
ci; plk. Rudolf Medek (general), gen. A. A. Selivaev (rusky general).

) Vojensky historicky archiv, f. Vojenska kancel4f presidenta republiky, k. 95, &j. 1972/28.

) Pfipis tamtéz.

) Tamtéz, &j. 2686/28.

) Tamtéz, &j. 2704/28.

) Viz tamtéz, ¢j. 3090/28.

)

3
4
5
6
T
8) Tamtéz, ¢j. 3512/28.
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A% po pfedvedeni hotového filmu, které se konalo v Lanech 22. ¥ijna, ,,...projevil pan president zdjem,
aby film byl doplnén n&jakym snimkem s generdlem Stefénikem a aby tam byl zafazen té7 film predsta-
vujici presidenta francouzske republiky Poincaré, pfedévajiciho v Darney francouzskym legionafiim
prapor mésta Pafize". * Jednalo se tedy o dopliiky diktované nikoliv diivody uméleckymi, nybrZ spige
zahraniéné- i vnitropolitickymi.
Ryze oficidlni réz ziskal cely projekt nejen svou souvislosti s desdtym vyro&im vzniku republiky
a prostfedim, z néhoZ vzeSel, nybrZ i osobnosti autora libreta. Rudolf Medek (1890-1940) patfil k nej-
plodnéj&im autorim legionafské literatury. (Vyznamna je zvlasté jeho pentalogie z dvacatych let Ohnivy
drak, Veliké dny, Ostrov v bouti, Mohutny sen, Anabize a dile jeho drama Plukovnik Svec, v roce 1929
zfilmované.) Oficiéznost projektu posilila i Medkova funkce feditele Pamatniku odboje, v niZ autor
dosahl generélské hodnosti. Za téchto okolnosti snad ani nemohlo vzniknout vice nez umélecky sterilni,
didakticky snimek. Film, jehoZ nedpln4 kopie se dochovala, se snaii zachytit viechny tfi skupiny nagich
legii, pfi¢emZ pro dobovou mentalitu je pfiznaény diiraz kladeny na legie ruské. Za zvlastni upozornéni
stoji preZivajici obrozenecka ideologie (viz prvni obraz prologu s historickfm exkursem a fadou tra-
diénich atributit). Charakteristick4 je oviem i zdvereénd oslava ¢eskoslovenské armady.
JestliZe jesté na zalatku dvacétych let byl obdobné naivni film Vaclava Binovee Za svobodu néroda'
pFiznivé pFijat kritikou i publikem, koncem dekady uZ méli divdci bohatou zkuZenost i s podstatné kva-
litn&;j&i produkei a pouhd vlastenecka tendence uZ je nemohla uspokojit. Ani téma ui nebylo po nadpro-
dukci legiondfskjch romént, povidek i filmi samospasitelné. Era vlasteneckych filmi tohoto rodu
minula.
Presné postihl vyznam filmu Za deskoslovensky stdt Karel Smrz na strankdch ¢asopisu Studio, kdyZ na
tomto dile ,,scendristicky, herecky i rezijné diletantském” vyzdvihl pouze jeho hodnotu dokumentarni.
.a kdybychom jej chtéli posuzovatl jakoZto hrany, dramaticky film, jimZ se snaZi byt, dopadl by posu-
dek vielijak, jenom ne kladn&™. oL podruZnéjii je tento film jako umélecké dilo pro filmového histori-
ka, o to instruktivnéjsim a vdé&néj$im pramenem je oviem pro historika studujiciho ideologii prvni re-
publiky a vytvafeni legionafské legendy.

Ji¥i Rak

9) Tamtéz, ¢j. 5362/28.

10) U obou filmii je charakteristicka i podobnost jejich ndzvii, inzerujicich vlasteneckou tendenci.
K nim lze pFipojit tituly dali - Za &est vitézii A. L. Havla, Za rodnou hroudu Oldficha Kminka.
11) ksz. [Karel Smrz), K desetiletému jubileu... ,Studio” 1928, . 2 (prosinec), s. 57.
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ZA CESKOSLOVENSKY STAT
Rudolf Medek

(Synopsis)
I. PROLOG

1. obraz

Hluboky mir. Letni éervencovy &as, doba Zni. Film pfedstavuje krdsnou, bohatou kra-
jinu sttedoéeskou, nejlépe okoli Karlstejna v pozadi s hradem. Na polich se pilné pra-
cuje. Sekac¢i brousi a naklepéavaji kosy, Zenci a Znetky vaZi snopy. Také domkar
Tomes a jeho syn Jenik, desitilety, pracuje na svém policku. Nalada vesela. Se zdpa-
dem slunce naloZeny viiz obili, tazeny kravami, se vraci do vsi. Slunce zapadé za
Karl3tejnem.

,»Jak ohnivé dnes plane hrad v zdpadu slunce! Jakoby hotelo!”

»Je opudtény - a piece byl kdysi pySnym sidlem Eeskych kraléi. Dnes nemame ani
krali deskych, ba ani &eské svobody.”

A nikdy mit nebudeme?"

»Ktery narod by netouZil po své svobodé? Ktery narod by si nepiil byt saim sobé
vladcem, 7ti ve vlastnim svobodném stat&?”

A pro¢ nemame svobody?” - ,Nasi otcové vytvorili slavny stat cesky kdysi...
(Chram sv. Vita, hrob ¢eskych kralii.) ,,Ale naSe slabosti a chyby, naSe nesvornost
a hastefivost, pohtbily opét svobodu néroda a daly nad ndmi panovati cizinctim.” (Sta-
roméstské namésti, deska popravenych péant, Bila Hora.) ,,Ale uéili jsme se ve skole
baji o Blaniku.” (Hora Blanik.)

»Ano, cely narod véfi v Blanik, véfi ve své osvobozeni!” (Al3tv obraz sv. Vaclava
s népisem ,,Nedej zahynouti...”)

Mezitim viiz vraci se do vsi. Vjizdi do vrat, vybihaji mu vstfic Zeny a déti a vitaji
hospodafe.

&

2. obraz

Naves. Kovarna v podveder, jedté se pracuje, je vidét vyheti, jiskry, adery kladiv.
KovéF J a n d a vychézi pred kovdrnu a vit4 se s TomSem. Z mésta se vraci tfeti jejich
druh, délnik Barta, pracujici tam v tovdrné (berounské nebo kralovodvorské
tovarny). Usednou na lavici pfed kovarnou a beseduji. T¥i jejich chlapci pro né po
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chvili pfijdou a zvou je k vecefi. Troji skromné vecefe. Ves usind. Stmivé se. Ve tmé
zjevuje se rud4 ptiSera vilky, jezdec na koni, maska smrti. Cerni havrani poletuji nad
dédinou a nad celym krajem.

Jesté€ v noci na domek starostiiv (Obecni Gifad) busi rakousky ¢etnik. VzruSeni v jizbé
starostové. Za ¢asnych hodin rannich obecni straznik jiz vyvésuje éernozluté dvouja-
zy¢né vyhlasky mobilizaéni. Lidé se zaéinaji sem sbihati. Rozéileni, pla¢ Zen. MuZi
chystaji svd zavazadla. Pfed kovarnou se sejdou Tomes, Barta i kovaf Janda a stis-
knou si ruce.

KovéF Janda: ,,Jsme Slované - a cht&ji nas hnati proti Slovaniim. Nikdy!"

Délnik Barta: ,,Svét nesmi dopustit, aby bota prusdckého feldwebla zdeptala demo-
kracii a zni&ila malé narody.”

Rolnik Tomes: ,,Budeme vojédky, ale jen proto, abychom h4jili s v o j e. Svoji piidu
a svoji domovinu, nasi &eskoslovenskou vlast.”

Louéeni s rodinami:

Tomes k Zené: ,,Nezapomen, Ze jsi éeskd Zena a Geskd matka. Necht se d&je cokoli,
véf v nasi svobodu. Vira hory prenasi.”

Tomes k synkovi: ,,A ty synku, nezapomei na Blanik! V&F, pfijde doba osvobozeni.”
Odchdzi k vlaku. Ten je odvézi ku Praze. (Praha - tfeba z mostu mezi Smichovem
a VySehradem.)

KoviF Janda: ,,Praha byla, je a ziistane na¥i, zlatou slovanskou Prahou!”

Tomes: ,, Proti Srbiim a Rustim neddm ani ranu!”

Bérta: ,,Proti nikomu, kdo bojuje proti naSim nepfateliim. Nase misto je jinde nez pod
ernozlutymi prapory!”

(Zatim: P¥isaha Ceské druziny v Kyjevé, jeji prapor atd.)

3. obraz

Mobilizace v Praze. T¥i vojéci - Tomes, Janda a Barta v rakouském polnim stejnokro-
ji. Odchod rakouského marshbataliénu.

Na nadrazi. Navagénovani.

Opét Tomes, Janda a Barta. Pfipinaji si na prsa slovanské trikoléry.

Tomes: ,,Jedina vlajka, pod kterou miiZe jiti &esky a slovensky &lovék do boje.”

Vlak je unési do Uher, na jih, na bosenské hranice. U PreSpurka (Bratislavi) pozoruji
panorama slovenskych hor, pfejizdéji Dunaj.

Kovaf Janda: ,,A budeme zase jediny narod, Cesi a Slovéci, a nase vlast bude spo-
leénym domovem nasich bratfi od Vltavy, Labe a Ohte aZ po Dunaj, Hron a Vah, od
hor umavskych a7 pres Tatry k révonosnym krajiim Slovenska.” (Mapka &eskoslo-
venského stétu.)

,»Ani Sibenice (obrazky poprav), ani persekuce (obraz Kramare, Klofade, Rasina atd.),
ani hlad (obrézky front za vélky) neodvrati nas od svatého zdpasu za svobodu néroda.”
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II. ZA SVOBODU NARODA

1. obrazek. Prapor Ceské druZiny.

Staficky praporeénik Heyduk, bratrovec basnika Adolfa Heyduka.
Vyjevy ze Zivota Ceské druZiny.
Druzinici ptivad&ji rakouské zajatce. Mezi nimi TomeS. Prosi, aby jej pfijali ve své
fady. ,Madm doma Zenu a déti, pravda...“ (Obrazek vedere v predveéer mobilizace.)
,Mam dorfistajiciho synka, kterého bych rad zaugil do hospodafstvi...” (Obrazek, jak
se louéi se synkem.) ,,Ale pravé pro jejich lepsi budoucnost prosim Vis, abyste mi
doprli té cti, byti Geskoslovenskym vojakem." (Liba prapor Ceské druziny.)
Rozvédky (moZno i pfihréti s TomSem) bitva u Zborova. TomeS ranén, ale usmiva se
na loZi v polnim lazareté, kde oSetfovatelé, 1ékafi atd. MozZno-li, pfibrati trojici
Husék, Ceéek a Syrovy, kte¥i vypracovali vlastni pldn zborovského titoku (nebo dle fo-
tografie).
Obraz krajiny Zborovské.

,» Tiché kdys budou plané u Zborova, mir, pokoj a klid nad ndmi bude vladnout.
Ale v&ény Zivot dén bude narodu pokofenému...”
Obraz mohyly zborovské, obrazy z pouti ke Zborovu atd. MoZno-li, i obraz pohyblivého
schématu bitvy u Zborova. Domluviti se v Pamétniku odboje.
Obrazy z 1. pluku. (Jezern.)

Svatoviclavska slavnost v Jezerné.
»Ale nejen v Rusku, i ve Francii, v Itdlii, v Americe, v Anglii a vSude po celém svété,
kam osud zaval &eskoslovenského Elovéka, se organizuje zépas za svobodu néroda
a pro jeho samostatny stat.” (Mapa Evropy, oznateni Zivymi bilo-modro-Gervenymi
vlajkami rozmach naSeho zahraniéniho hnuti: Kyjev, Petrohrad, Moskva (ruka zapi-
chujici praporky!), rusk4 jihozépadni a zapadni fronta od Kovelu aZ k rumunské hra-
nici, pak Zeneva, Pati#, Londyn, Rim, méste¢ko Bayonne v jiZni Francii. (prapor roty
,,Nazdar“), mésto Arras, (pomnik u ,Neuville St. Waast“, podobizna Dostalova
a jinych z franc. legie).
»Mir v Brestu Litevském... zhrouceni Ruska, této veliké nasi nadéje... jeho pokofeni
germanskymi generély... jeho revoluéni rozklad... nic z toho neodvedlo éeskoslo-
venskych dobrovolnikii od jejich pfisahy, aniZ je zbavilo lasky k Rusku a k Slovanst-
v,
(Opét Tomes, jak liba prapor Ceské druziny!)
Obrazky z odchodu nasich vojsk z Ukrajiny.

Prechod kyjeského mostu.
(Tomes, snimajic georgijevsky k¥iZ, zamysleny nad nim, polibi jej a opét si jej pFipne.
Stary statni znak Ruska (carsky) se pomalu ztrdci v rudé mlze. Opét v8ak vystupuje
prapor Ceské druziny.
.V této dobé tézkych zkouSek vSecko naSe zahraniéni vojsko pfilnulo s tim vétsi
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diivérou a laskou k viidei ndarodniho odboje, k sjednotiteli brannych a politickych sil
ceskoslovenské revoluce, k Tomasi G. Masarykovi.
(Obrazky, Masaryk v Kyjevé atd.)

Obrézky z odjezdu na vychod, vyzdoba t&plusek, atd.
»Zatim na evropském zdpadé spolupracovnici Masarykovi, Dr. Milan Rastislav
Stefénik (obr.) a Dr. Eduard Benes (obr.) neumdlévali v praci...” (Obrazy z Rima, 24.
kvéten 1918.)
»24. kvétna 1918, v prvni vyro&i vstupu Itdlie do valky po boku Dohody, odevzdava
starosta mésta Rima Geskoslovenskym dobrovolnikiim véale&ny prapor.
Opét Rusko: Vecer, Tomes sedi s kamarédy na stupni vagénu.
,,Co d&l4 ted asi kovar Janda?”
(Obrazek z Prologu pod kovarnou. Méni se v podobiznu Jandovu v uniformé italského
legionéfe, ktery se za¢ind vesele usmivati...)
»A co je s délnikem Bartou?..."
(Opét tyz obrizek z Prologu, ktery se méni v podobiznu Bartovu v uniformé& fran-
couzského legionafe). Oba mizi za vlajkami francouzskou a italskou. Pak obrazek
vSech tii z Prologu pfipeviiujicich si slovanské trikoléry na prsa svych jesté ra-
kouskych uniforem.

Obrazy z fronty francouzské, odevzdani praporu Poincarém a defilé. Vybrati vhodné
obrazky.

,»V dalekych planich Ruska a Sibife bojuji vSak ¢eskoslovensti vojaci proti nasili
nepfitel, jichZ fady rostou. Dobyvaji etnych mést, krajt a oblasti, chrani velikou si-
bifskou Zeleznici - magistralu - a navzdory vSem ttrapdm zlistavaji vérni barvam
svého starého praporu.” (Opét prapor Ceské druziny, pak obrazy bojii na Magistrale.)
»Touha po domové, jehoZ svoboda a pravda jiz vitézi, je pfemaha... ale vytrvavaji
Zestn& na svych mistech...”

(Tome$ vzpominajici domova, opét vhodné obrazky z prologu, pak ¢eskd krajina,
Karlstejn, Praha z riznych mist atd. Koneéné& se vzchopuje, vezme pusku a odchazi
na straZ s ostatnimi. Rada riiznych legiondfi, oble¢enych jiz v uniformy, jaké se nosi-
ly v roce 1919 a 1920 na Magistréle.)
,»Zatim osvobozeny narod vit4 vitéze ze..
(Pfijezd prezidentiv a francouzskych leglonaru do vlasti. Ukazky z mznych filma,
prezident, legionafi ve vlastl .)

» Konecné i ruské legie...

(Nalodovéni ve Vladivostoku atd.)
»-. po velkolepé cesté kolem svéta...
(Obrazky z cest!)

,»Vraceji se do vlasti vytouZené, svobodné, vzkvétajici...” (P¥ijezd 1. pluku atd.)

»Po néjakém case 1 slavné ostatky muledniki z fronty italské i ruské p¥ijima rodna
zemé k estnému odpoéinku...” Obrdzky z pfevozu popravenych italskych a ruskych
legionai. Jejich olSansky hibitov.

3
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»Neznamy vojin od Zborova! KéZ nejen pozistatky jeho téla, ale 1 obétavy a hrdinny
duch jeho dlf mezi nami, sjednocuje nérod, stoji na strézi statu!”

(Obrazek z prevozu Nezndmého, vnitiek kaple ve Staroméstské radnici, hrob, vénce
atd.)

,»Af ndrod nezapomind, Ze jen z velikych obéti vzesla jeho svoboda a Ze nastane béda
jemu, nebude-li jich hoden!”

(Obrazek z pietni siné z Pamatniku odboje v Tréji.)

Urna Wuchterlova, Tutkova, Jind¥iskova, Hofmannova aj., vénce z pohtbu Stefaniko-
va, jeho mohyla na Bradle, urna s popelem Dr. Raina atd., hrob Sveciiv v Celjabins-
ku, hroby padlych v Rusku, desky popravenych v Italii atd.

EPILOG

1. obraz
Opét té7 ves, jako v Prologu. Léto, hluboky mir. Zenci a znedky pracuji na poli.
Kovarna, v niz kypi prace. Mlady synek kovafe Jandy pilné zastupuje svého otce.
Z tovérny se vraci synek délnika Bérty a z pole pfijizdi Jenik TomeStv s vozem, na-
loZzenym obilim.
Pozdravuji se navzajem, usedaji na lavi¢ku pfed kovarnou.
Mlady kova¥: .,Cekame denné otce domit.”
Mlady délnik: ,,I my &ekéme. Dosti se uz nabojoval na Slovensku proti cizimu vpadu.”
Mlady rolnik: ,,A rusti legioné¥i se vraceji ze Sibife. Také nage chalupa ek4 tatu.”
Zatim: Mal4 stanic¢ka, v niZ vystupuji tfi legionafi: rusky, francouzsky, italsky. Jdou
po bilé silnici, drZi se kolem krku, zpivaji. BliZi se vesnice, vSe jim vybiha vstiic. Ko-
neéné se vitaji se syny, s ostatnimi détmi, s Zzenami. Usedaji pfed kovdarnu a vypra-
vuji:
,»No, déti, kdyZ jsme byli u Lvova a u Krakova, u Zborova a u Bachmage."
»~Au Arrasu...”
A naDoss’ Alto...”
,»U Penzy, Samary, Kazané, na Bajkale, u Vladivostoku...”
U Terronu a Vouzibdrs...
,Na Piavé..."
»V Dobrudzi... U Soluné...”
(Mezi tim se rychle st¥idaji a proméfiuji obrazky ze zminénych bojisf, pak mapa Evro-
py a Asie, kde na zminénych mistech vyslehuje bily kour).
,»Byly to tézké doby. Ale byly to i krasné doby. Bojovali jsme pro Vs, déti. Pro Vase
lep3i pisti. I pro lepsi pfisti Vasich déti. Mnozi z nés i padli proto, aby Vam viem Zilo
se lépe. Nezapominejte!” (Synkové tisknou ruce svym otcéim.) ,,A stiijte na straZi svo-
body, bratite i vy odhodlan& vieho toho, co otcové nasi Vam vybojovali.”

2. obraz
Po néjakém dase. Opét léto. Silnici vraceji se dom@ na dovolenou tfi éeskoslovensti
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vojaci, pédak, délostfelec, kavalerista. DrZi se kolem krku, zpivaji. Z pole jim vybihaji
vstiic dévéata, vitaji se s nimi, Zertuji, ozdobuji je kvétinami.

, Na dovolenou...”

Pfichézeji na naves, pred kovarnou.

Jejich otcové se zalibou je tisknou k hrudi a poklepavaji na ramena.

,Jaky hezky jezdec!”

»A jaky silak - délostrelec!”

A tenhle p&gak je uz desatnikem!”

Sednou na laviéku a vypravuji.

. To kdyZ pochodujeme...” (Obrazky z manévri.)

. St¥ilime..." (Obrazky délostielecké.)

,Cvalame..." (Obrézky jezdecké.)

, Kdybyste vid&li nase d&la.” (Obrézky z cvideni i jednotlivé kusy.)

., Nase aeroplany.” (Obr.)

Atd.

A naSeho jundckého, pruzného prezidenta, nejvyssiho velitele...”

(Obrazky s panem prezidentem, defilé apod.)

T o m e § (zestarly ponékud, ale svéZi a horlivy).

,Méme z Vis radost, ho8i. Cely ndrod ma z Vas radost. Vi, co pro vlast znamenite.
Nechceme vilky, nikdo z nds po ni nevola. Ale béda kazdému kdo by se chtél zle dot-
knouti Ceskoslovenska!”

(Praha, Hrad, na ném vlajici prapor. )

TyZ prapor v detailu. V detailu i ndpis

., Pravda vitézi.”

Edi¢ni poznamka

Synopse filmu Za &eskoslovensky stdt je ulozena ve Vojenském historickém archivu, ve fondu Vojenské
kanceldte prezidenta republiky, kart. 95, &j. k 3090/28. Je to 11 stran strojopisné kopie psanych po
jedné strané. Autor textu uveden neni, ale na prvni strané je rukou pfipséno (pravdépodobné afednikem
premdentske kancelate): ,,Medek: Libreto &sl. filmu o svétové vélce.” Medkovo autorstvi dosvédéuje
i ifedni korespondence citovand v tvodu edice.

I kdy# jde o iipravny &istopis, obsahuje text fadu chyb, pfedev&im v interpunkci, kterou jsme pribé&iné
dopliiovali. Podobné jsme dopliiovali i chyb&jici uvozovky a zavorky a odstrafiovali pieklepy. Bez
zvlaStniho vyznadeni rozepisujeme zkratky (Pam. Odb. na Pamdtntk odboje, Starom. ndm. na Sta-
roméstské naméstt, C. D. na Ceskd druZina apod.). B&Zné zkratky upravujeme podle sou¢asného tzu (aj.
misto a j., apod. misto a pod.). Slova ciziho piivodu piZeme podle sou¢asného pravopisu (mobilizacnt
misto mobilisaéni, marshatalién misto mar3batalion, navagénovdni misto navagonovdnt, trikoléra misto
trikolora apod.; rovnéz druZinici misto drufinnici, georgijevky misto georgievsky, Celjabinsk misto Cela-
binsk). Zasahovali jsme také do psani velkych pismen (Pamdtntk odboje misto Pam(itnt’k Odbaoje, Ceskd
druzina misto Ceskd DruZina). Beze zmény viak ponechévdme ,korespondenéni” formu psani zdjmen
(Vy, Vds) v pfimé fedi, resp. v mezitituleich. PiSeme Stefdnik misto Stefanik. Slovo beomodeervené
jsme opravili na bilo-modro-dervené. Sjednotili jsme odkazy na Prolog (nikoliv na wprolog”).

[.K.
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Literdrnt obzor

Peter Mdiinz:
Friihes Kino im Arbeiterbezirk.
Ein neues ,,Volksvergniigen® im Spannungsfeld von Kulturindustrie,
Arbeiteralltag und Arbeiterbewegung.
Osterreichische Zeitschrift fiir Geschichtswissenschaft 2, 1991, ses. 2, s. 81-101.

Gdbor Kreselak:
.Singend wird das Leben schon.*
Das stalinistische Gesellschaftsmodell im ungarischen Film (1948 — 1953).
Tamtéz, roé. 3, 1992, ses. 3, s. 31-42.

Osterreichische Zeitschrift fiir Geschichtswissenschaft, neddvno vznikly rakousky
¢asopis, orientujici se na nové sméry badani o minulosti, uvefejnil ve svém druhém
ro¢niku ¢lanek, ktery se pokousi rekonstruovat, jaky byl vlastné biograf ve svych po-
¢ateich, co poskytoval lidem a jakou roli hrél v jejich Zivoté. Autor nékolikrat zdtiraz-
fiuje, Ze mu nejde o d&jiny filmu v obvyklém pojeti - proto pouziva také u nds dost
nezvykly vyraz ,.kinematograficka kultura” (,, Kinokultur™), kterou chape jako souéast
,»déjin médii (,,Mediengeschichte“). Svou pozornost zamé¥il na dobu, v niZ film délal
teprve prvni kriicky — horni datum predstavuje zhruba rok 1918. Potiebné informace
musel proto ziskavat ze vSech dostupnych zdrojii, pfedeviim z novinovych zprav a in-
zeritil, plakatd, letakd, piileZitostnych tiskii a Gfednich zdznamii pfevazné cenzurni
povahy. Relevantnich poznatkii se l1ze dobrat jediné kombinaci vSech téchto nepfi-
mych prament, pfi¢emz hlavni prameny, jimiZ by se mél historik zabyvat, tzn. pfi-
slugné filmy, se dochovaly jen zcela vyjimeéné. S trochou nadsazky miizeme proto
skuteéné mluvit o ,,archeologickych” postupech (., Archiologie des Kinos™). Miinz
zdiiraziuje, Ze #4dné z modernich médii - zvlasté v podétcich - nebylo tak ovlivnéno
potfebami a konzumentskymi zvyky nizSich vrstev jako film. Symbiézu tohoto média
s nemé&Sfanskou kulturou vytvarely tii aspekty - vizualita, kterd znamenala mensi
intelektudlni naroénost, ale dovolovala na druhé strané bezprostfedné&jsi smyslové
vnimani, snadna reprodukovatelnost, kterd umoziiovala masovy dopad a charakter
produktii filmového priimyslu, a koneéné azké souvislost s dosavadnimi zptisoby li-
dové zabavy. Kino vychdzi z jarmare¢nich tradic; divak, ktery se s filmem seznamil
v tingl-tanglu, k nému nemohl pFistupovat s ostychem.

Ve svém vyzkumu se Minz zamé&fil na poznéni kinematografické kultury v Rixdor-
fu/Neukéllnu, na pfelomu 19. a 20. stoleti je$té samostatné obci, dnes jiz soudasti
Berlina. Na Rixdorf, kde se plivodné usazovali CeSti emigranti, pohliZeli spofadani
Berlitiané s despektem jako na proletaiskou ¢tvrt zndmou jinak svymi zdbavnimi pod-
niky a hospodami. O film projevovali zdjem p¥isluSnici vSech spolec¢enskych vrstev;
bohat3i navitévovali vystavné biografy, vétiina obyvatelstva vSak nachézela pouceni
a hlavné zabavu v malych, $patné vétranych salech, téméf vidy spojenych s vycéepem.
Z toho byl ostatné odvozen dobovy vyraz pro typ malych, nendroénych biografi -
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,Kintopp", pFicemz slovo ,, Topp" se jiZz diive ozna¢oval podlouhly lokal, kde se pilo
pivo.

Af byl ale biograf za¥izen niroéné nebo ne, piedstavoval - podobné jako obchodni
déim - novy prvek moderni velkoméstské kultury. Zajem divakt se nejvice soustfe-
doval na pfirodni snimky, zabéry aktudlnich udélosti, dramata a humoresky. Pfede-
véim §lo 0 ndméty ze svéta techniky, velkoméstského Zivota a hledani partnera. Mnoho
metrii filmového pasu bylo vénovano tradiéni situaci, v niZ se touha chudé divky po
lasce a Stésti po boku milovaného (a zdmoZného) muZe stfetla s nelitostnymi social-
nimi poméry a spoleéenskymi pfedsudky. Do 1. svétové vilky se promitaly filmy bez
ohledu na jejich pivod, v Rixdorfu - jako v celém Némecku - dost zfetelné
prevazovala dila francouzskych filmovych spoleénosti. Tato situace se zacala ménit az
v pribéhu valky. Import francouzskych filmi byl zastaven a na druhé strané se zacaly
vytvatet velké spoleénosti némecké.

Na ,,stiibrném plétné“ se divak dozvidal, jak se Zije ve ,,velkém svété moci a bohat-
stvi, a staval se svédkem mnoha zajimavych udélosti v celoplanetdarnim méfitku, zaro-
ven se ale v biografu setkdvali sousedé, pfatelé - hlavné ale sousedky a p¥itelkyné,
pro néZ biograf znamenal to, co pro muze hostinec. Zprostfedkovani mezi wvelkym”
a ,malym’ svétem slouzili dasto i moderatofi, ktefi méli provizet déjem, vysvétlovat
nezvyklé zptisoby filmového vyjadfovani - napf. zmény v ¢ase a misté, pfipadné na-
hrazovat dialogy. (Titulky se ve v&t&i mife zadaly objevovat a7 po roce 1910.) Casto se
dopoustéli nemistnych politickych ¢éi mravnostné zdvadnych nardzek, takZe se o né
musela &asto zajimat policie a v roce 1919 se o tomto povolani diskutovalo dokonce
i v istavoddrném shromaZ?déni vimarské republiky..

Délnické (tedy hlavné socidlné demokratické) hnuti jako hlavni politickad sila
nezdmozného obyvatelstva, z ného# pochézela vétSina filmovych divéka, odsuzovalo
biograf jako zdroj 3patného vkusu. Jeho smérodatni pfedédci chtéli podporovat
predeviim dobra lidové predstaveni, ktera méla proletafe imunizovat pied ,,filmovym
metylalkoholem”. Jednoznatn4 orientace socidlné demokratické strany na vysoké
uméni prispéla podle autora k tomu, Ze se kinematografie stala obéti expandujiciho
filmového primyslu.

Druhy ¢lanek je asi svym zplisobem zajimavéjsi pro ty étenate, ktefi nemaji vlastni
zkuSenosti s vystavbou socialistické spoleénosti. I pro nds miZe v8ak mit vyznam
zjisténi, ze jinde bylo podobné, ne-li stejné. V Madarsku slouZil film na pfelomu 40.
a 50. let pochopitelné také jednoznacné jako agitaéni prostfedek, ktery mél vy-
chovavat jesté¢ neuvédomély lid. Kulturni instituce byly Fizeny byrokraty, nikoli
intelektudly a na film bylo pohlizeno jako na jakoukoli jinou vyrobu. Tomu byla
prizpiisobena i organizace prace. O tom, co, jak a kdy se bude natacet rozhodoval
plan, ktery ,,musel byt splnén“. Hlavni véci ve filmu se stal scénaf, jehoZ znéni se
nesmélo ménit. Z tohoto déivodu byl odsouhlaseny scénaf asto orazitkovan. Stalin po-

va¥oval za hlavni uméni literaturu - film vzbudil jeho pozornost az tehdy, kdyz prom-
luvil. (Vznik mluveného filmu spadal asové mimochodem do doby nastupu stalinis-
mu v SSSR.) Podle sovétskych zkuSenosti, které v Madarsku pfedaval napt. saim Pu-
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dovkin, se vie mélo ve filmu vyjadfovat dialogem - jaké disledky méla takova rozhod-
nuti pro vyvoj filmové feéi, se dd snadno odhadnout. Procesu schvalovani scénaiu
a filmfi, na némz se podileli, $lo-li o vyrobu, i pfislusnici délnické t¥idy, byl tak
dtikladny, 7e cenzura v pravém slova smyslu viibec nemusela existovat.

Madarské filmy tohoto obdobi vypravéji pfirozené jen o préci. Piitom se jako prace
uzndvala jen manudlni &innost, vykondvana na spoleenskou objedndvku. Vechny
socidlni a emociondlni kontakty se uskuteériovaly na pracovisti nebo alespoi v jeho
blizkosti - napf. sportovni utkdni na tovarnim hfisti. Soukromy Zivot se musel
podfizovat potiebam kolektivu, pro erotiku a frivolitu nebylo v madarském filmu
misto. Hlavni postavou byl pfirozené stranicky funkcionaf, ktery na zavér vyfesil
vSechny problémy.

Oba recenzované ¢lanky spojuje, Ze nepojimaji film jako izolovany jev, nybrz se snazi
odkryt jeho vztahy k ostatnim sférdam spole¢enského vyvoje. Myslim, Ze takovy postup
mbzZe byt inspirativni i pro nase badani, které ma k dispozici neméné bohatou a stéle
malo vyuZivanou pramennou zdkladnu.

Jifi Pokorny

Uvod do filologie filmu

Klaus Kanzog:
Einfiithrung in die Filmphilologie.
Miinchen, Verlegergemeinschaft Schaudig/Bauer/Ledig 1991, 237 stran.
(Diskurs Film. Miinchner Beitriige zur Filmphilologie, Bd. 4)

V soucasné némecké teorii a historiografii filmu se v nemalé mife obrézeji literdrné-
védné impulsy (resp. $ife: impulsy ze sféry zkoumani slovesnych textt). K rozvoji fil-
mové védy zde v poslednich desetiletich zavazné pfispél fakt, Ze néktefi univerzitni li-
terarni védci (zvla$té germanisté, ale také napf¥. anglisté) obohatili okruh svych zdjma
o oblast filmu: katedry, na nichz plisobi, se staly také stfedisky vyzkumu a vyuky fil-
mu. Z napojeni filmové problematiky na literarnévédnou bézi vyplynula preference
takovych témat, jako jsou filmové adaptace literarnich dél (bylo publikovdno mnoZstvi
konkrétnich analyz i metodologickych tivah), vztahy mezi literaturou a filmem obecné
nebo moZnosti vyuZiti pojmového (terminologického) aparitu literarni védy pro
zkoumani filmu.

Svou vyraznou aktivitou a produktivitou vystupuje mezi té€mito novymi centry do
popredi katedra germanské filologie (Institut fiir deutsche Philologie) univerzity
v Mnichové, kde je zavedeni a rozvijeni filmovych studii spjato s osobnosti germanisty
(mj. naratologa a textologa) Klause Kanzoga. Pojitkem se zékladni naplni prace kate-
dry se stal pravé tradiéni pojem filologie ve dvou svych v§znamech: jako teorie a pra-
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xe edi¢ni pFipravy texti (jejimZ cilem je rekonstrukce autentické podoby danych
textil) a jako vyklad textd. Pienesenim a adaptaci téchto p¥istupli na oblast filmu se
konstituovala filologie filmu, resp. filmovié filologie (Filmphilologie).

Kanzog zahdjil pfednéasky a seminéfe o filologii filmu v roce 1976. Brzy se kolem né-
ho utvofil kruh zainteresovanych studenti a mlad$ich odbornych spolupracovnikii.
Pod jeho vedenim vznikla fada magisterskych praci a doktorskych praci (napt. pod-
nétné pojednani Reinholda Rauha o verbélnim jazyku ve filmu - Sprache im Film.
Die Kombination von Wort und Bild im Spielfilm. Miinster 1987).

V roce 1987 za&ali ,filmovi filologové " vydavat - ve vlastnim nékladu a za finanéniho
pfispéni mnichovské univerzity i dalSich instituci - jako sviij reprezentativni publi-
kac¢ni orgén ro¢enku Diskurs Film. Prvni svazek (Strategien der Filmanalyse), véno-
vany Kanzogovi jeho Zaky k 3edesdtindm, je souborem rozli¢nych dil¢ich studii
a obsahuje také presnou dokumentaci o dosavadnich aktivitdch skupiny. N4sledovalo
monografické ¢islo o némém filmu (Der Stummfilm. Konstruktion und Rekonstruktion,
1988), kde se pfiznacéné spojuje dvoji aspekt: pri konstrukci a rekonstrukei jde jed-
nak o ndvrat k origindlnim verzim némych filmii, jednak o odhaleni jejich vystav-
bovych principti a sémantiky. Dal¥{ monograficky sbornik je vénovan predstaveni ero-
tickych vztaht ve filmu (Der erotische Diskurs, 1989). Po &étvrtém svazku Diskursu
Film, ktery je pfedmétem nasi recenze, se v lété 1992 objevil uz isvazek paty,
sbornik o problematice filmového scénare (Das Drehbuch: Geschichte, Theorie, Pra-
Cil a zamysleny dosah recenzované price se zieteln& ukazuje p¥i porovnani s ostat-
nimi dosud vyslymi svazky Diskursu Film. Proti soubortim ¢lanki stoji prvni rozsahlé
soustavné pojednani o filologii filmu (navic sepsané viidéim predstavitelem daného
sméru), jeZ se vyslovné deklaruje jako uvedeni do problematiky. Uvod (tak budeme
Kanzogovu praci dale nazyvat) chce souhrnné pfedstavit koncepty a metody filologie
filmu, (kolektivné) propracovavané v priibéhu patnicti let, a zdroven byt programem
a voditkem pro dalsi zkoumani. Zjevny je tu i didakticky a instrukéni zamér, snaha
poskytnout zdjemciim o filologii filmu zdkladni informace i navod k praktické &inno-
sti. Tento aspekt se promitd ve zpasobu vykladu, v diirazu na konkrétni p¥iklady (fada
dil¢ich analyz ilustrujicich jednotlivé probirané otdzky) i v uvddéni dal3i doporuéené
¢etby na konci kazdé kapitoly.

Zakotveni ve slovesné sféfe se projevuje v tom, Ze hlavnim pfedmétem z4jmu filologie
filmu vlastné neni sam film, ale verbalni operace a verbélni texty spjaté s filmem (jde
o texty, jez realizaci filmu pfedchazeji, a - jak se zdd - pfedevsim o ty, které vznikaji
nésledné; Kanzog zmifuje napf. exposé, scénaf, literarni pfedlohu, ale zabyva se jimi
jen okrajové). Filologie filmu se prvofadé soustfeduje na predpoklady, moznosti a de-
terminanty naleZité odborné (védecké) ,,¥edi o filmech™ (s. 7), védeckého diskursu
chapaného jako argumentujici, vécné podloZend a intersubjektivné pfezkoumatelna
reflexe (s. 153). (Je ovéem na misté podotknout, Ze pfesun centra pozornosti od filmu
k moZnostem vypovédi o ném je jevem znaéné obecnéjii povahy a charakterizuje vel-
mi rozsahlou ¢ast soucasné filmové teorie. )

V predstavené koncepci filmové filologie je obsazena dtleZitd (zde vySe uZ nazna-
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¢ovana) dualita. Podstatnou tlohou filologie filmu je €innost podkladového (tech-
nického) razu: odborné usili se v tomto pfipadé zaméfuje na ,,vypracovéni citovatelné
baze pro védecké zkoumadni jednotlivych filmi, tj. zpétny preklad filmovych infor-
maci do [verbdlniho] jazyka [reliteralizaci, jak se uvadi dale] a jejich pisemnou fixa-
ci” (s. 11). Pfesné a diikladné verbalni popisy, tzv. protokoly filmii, jez explicitn& po-
stihuji v8echny prvky, které mohou mit dosah pro analyzu a interpretaci, pokladé
Kanzog a jeho kolegové za nezbytné a jediné spolehlivé vychodisko skuteéné
védeckého zkoumani. Ve vlastni badatelské praxi je také diisledné pouzivaji. ,, Proto-
kolizace" je p¥itom hodnocena jako kognitivni vykon, nikoli jako prosté zachyceni da-
nosti (s. 12). (Dodejme, Ze vyhotovovéni protokolii a jejich uZivéani jako podkladu pro
analyzu se v sou¢asné némecké filmové védé Siroce uplatiiuje i mimo okruh mni-
chovskych filologi [Werner Faulstich a Ricarda Strobelova, Giinter Giesenfeld aj.];
znalnd pozornost se vénuje moznostem, které pro tvorbu protokold skytaji rychle se
zdokonalujici elektronické pfistroje [videotechnika, poéitace]). - Na druhé strané fi-
lologie filmu zahrnuje, jak uZ je zfejmé, islotku budovanou ,nad” protokoly:
chépani, analyzu, vyklad filmt. Pfitom jsou preferovany zvlasté pfistupy a postupy,
které se vyprofilovaly a osvéd¢ily na tradiénim terénu filologie, tedy v oblasti slove-
snych texth (Kanzog napf. ukazuje, jak se ve vztahu k ur€itému mistu filmu muize
uplatriovat vysvétlivka, komentar a interpretace [s. 155-159]).

Piizna¢nym ( a oviem ponékud problematickym) rysem Uvodu pak je neustald oscila-
ce mezi obéma uvedenymi podstatnymi aspekty. PFi probirdni otdzky s ni spojené -
zasady selekce prvki, jez je tfeba slovné fixovat, pfevod obrazové informace do slov,
dodrzeni &isté deskriptivniho rdzu protokolu), nékdy slozka ,vy&i" (moZnosti
a zpusoby analyzy). Je vSak tfeba Fici, Ze pasédZe o analjze maji skoro vidy implicitné
ur¢ity dosah pro protokolizaci (nepfimo osvétluji nékteré jeji stranky), a naopak.
Prvni &ast Uvodu nese nézev Zdsadnt otdzky (s. 11-74). Autor se zde predevsim snazi
ukazat, jak lze pro ucely filologie filmu vyuzit podnéti rozliénych uz existujicich kon-
cepei, téch, které byly budovany ve vztahu ke slovesnym textiim &i s ndrokem na obec-
nou platnost (Lotmaniiv model textovych prostorii, narativni model Clauda Bremon-
da), i koncepci rozvinutych s ohledem na specifiku filmu (teorie hlediska [point of
view] Edwarda Branigana, Metzova ,,velka syntagmatika”). P¥i volném propojovani
riznych prvki se uplatiiuje pozoruhodné Siroky ¢asovy zabér. Autor napf. upozortiuje
na uZite¢nost aplikace kategorii klasické rétoriky na vyzkum filmu (s. 68-73 aj.) a na
druhé strané uvazuje o filmu z hlediska v sou¢asnosti rozpracovavané teorie fecovych
aktii (s. 49-50).

Zvlastni zminky si zasluhuje zfetel k emociondlni afektivni strance filmovych dél. Au-
tor zdiiraziiuje, Ze je tfeba postihnout nejen vystavbové principy a sdélované vécné
vyznamy, ale také strategii emocionalniho plisobeni na divdka, afektivni potenciél
filmu. Zékladnou mu je stary rétoricky pojem psychagogie, ,,vedeni prostfednictvim
dusevniho ovliviiovani . SloZitost rekonstrukce psychagogické strategie je dana tim,
Ze na jejim utvafeni se podileji prvky néleZici do riznych rovin filmu, jeZ jsou jen
stézi presné uchopitelné a popsatelné (pfedstavené situace s afektivnim obsahem, po-
hyb na platné a pohyb kamery, verbalni projevy, zvuky, hudba atd.). Ukolem autora
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protokolu filmu je snaZit se zachytit potencidlni ti¢inek filmovych prostfedki.. Naproti
tomu skute¢né docileny a¢inek je zavisly na afektivni rezonanci kazdého divdka, jez
se kompetenci filologie filmu vymyka (s. 71-73).

Druha &ast Uvodu — s ndzvem Cesty pozndnf (s. 75-130) - si klade za cil pfedstavit
moZné pozndvaci postupy pfi zkoumdni (chépéni) filmi a zaroveii na konkrétnich
pfikladech dolozit jejich aplikovatelnost a efektivnost. Autor vychazi z postulatu, zZe
poznévaci zdjem je vidy zamé&fen na uréity cil a podle toho dochazi k preferenci
jistych prvkd komplexniho celku, jakym film je, a potlaceni (G¢elovému podfizeni)
ostatnich (s. 75; téz uz vyse s. 25-27). Dalsi vyklad se pak orientuje na zvlast ¢asto vy-
stupujici poznévaci zdjmy. Postupné se probird proces abstrakce vedouci od popisu
jednotlivych zabéra k postizeni déje (s. 77-96), zptisob odhaleni povahy a zaméra ar-
gumentace v propagandistickém filmu (s. 97-108) a kone¢né postup, jimz lze dospét
k explicitni formulaci norem chovani a obecnych Zivotnich maxim sugerovanych jed-
nak krimindlnim, jednak valeénym filmem (s. 109-130).

Treti éast Uvodu (Komunikace, s. 131-160) se soustieduje - vedle nékolika poznamek
o néleZitostech védecké reflexe o filmu (s. 152-160) - na praktické otazky tvorby pro-
tokolti. Na fadé ukézek z uZ existujicich protokolii instruktivné dokldd4, jak je moZno
protokol budovat a jaké jsou vyhody a pfip. nevyhody jednotlivych zptisobii (,,jde
pfitom pfedeviim o Géelnou osnovu [Anlage] protokolu, vzdjemné pfifazeni jednot-
livych prvkii a o riizné stupné &itelnost , s. 136).

Po Kanzogové textu nasleduje jesté dodatek (s. 161-208), jenz - v souladu s tymovym
pojetim préice v ramei filologie filmu - pFinasi tfi pfispévky mladsich badateld, které
dopltiuji Kanzogovo pojednani nékolika navrhy k zpfesnéni popisu filmi. Jde jednak
o to, co je tieba ve filmech sledovat, jednak o zdsady pisemné fixace zjisténého, ktera
by méla byt exaktni, jednozna¢na, ustilend a zaroveri jednoducha a ptehledna (viech-
ny t¥i ¢lanky vypracovavaji systém notace sledovanych jevii prostfednictvim soustavy
formalizovanych symbolii). Nejsife orientovan je pfispévek Michaela Schaudiga (s.
163-183), ktery uvadi soubor proménnych, jeZ urluji audiovizudlni organizaci
filmovych zdbérii (format obrazu, rychlost nataceni, perspektiva kamery, pohyb ka-
mery, velikost zdbéru, osvétleni, ¢asoprostorova kombinatorika obrazu a zvuku atd.).
Ludwig Bauer (s. 185-194) se vénuje dilé¢imu, avS8ak nikoli zanedbatelnému
problému: moZnostem zachyceni intonace vypovédi ve filmovém dialogu. V élanku
Kirsten Burghardtové (s. 195-199) pak jde o ,,grafickou notaci kinetického chovani”
(s. 195) postav (mimika, gestika, proxemické vztahy, zakladni pozice téla).

V poslednim pfispévku, ktery je otistén v dodatku (s. 201 -208), rozsifuje sam Kanzog
dosavadni pole zdjmu o specifickou problematiku videoklipti a v&§ima si potiZi, které
pfi vyhotovovéni protokola plsobi rychly sled velmi kratkych, asociativné fazenych
zabéri, jenz je pro videoklipy pfiznaény.

Filologie filmu, jejimu# pfedstaveni je vénovan Kanzogtiv Uvod, si bezpochyby zaslu-
huje pozornost i mimo némeckou jazykovou oblast, kde vznikla. Neni obtiZzné
poukdzat na jeji sporné body (neskryvané eklekticky raz, snaha vyuzit a integrovat
znaéné riiznorodé podnéty; malo zfetelné ohrani&eni ,,vy3si  [analytické] slozky filolo-
gie filmu vidi jinym pfistuplim). VyzdviZeni si oviem zaslouZi asili zbavit odbornou
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reflexi o filmu ,,dojmovosti ", vagnosti a pFibliznosti, postavit ji na pevnou materidlo-
vou bazi, obrdceni pozornosti k problémiim spjatym s poznavanim vystavby a sémanti-
ky konkrétnich filma, které se projevuje ve vypracovavani model popisu filmd, a ko-
ne¢né poukaz na moznosti plodné interdisciplinarni spoluprace.

Specialné podnétné jsou pak pasaze o protokolech filmii, prostupujici cely Uvod, je7
ziskdvaji 1raz apelu k dalsi tvorbé protokolti jako zakladniho &lanku zkoumadni
filmovych dél. Kanzog se nesnazi kodifikovat néjaky ideélni vzor protokolu, pfisnou
unifikaci nepokladé vzhledem k riiznorodosti filmii a mnohosti vizkumnych cild, jimz
mayji protokoly slouZit, za moZnou a uziteénou. Nazorné ovSem ukazuje plisobeni sou-
boru protichiidnych sil, ktery podobu protokolti determinuje (potfeba stroze objek-
tivniho zédznamu a nevylouditelnd subjektivita protokolujiciho; ndrok postihnout
celek filmu a nutny vybér dany poznavacim zdmérem; potfeba exaktnosti vedouci
k uzivani rozsdhlého formalizovaného apardtu a proti tomu potfeba C¢itelnosti
protokolu).

Petr Mares

Allan Casebier:
Film and Phenomenology.
Toward a Realistic Theory of Cinematic Representation.
Cambridge, Cambridge University Press 1991, 165 s .

Dalsi (desaty) ptirtstek zdvidénihodné edi¢ni fady Cambridge Studies in Film by
mohl nést druhy podtitul - ,,Uvod do fenomenologie pro filmové teoretiky . Autor, as-
sociate professor (po nasem docent) na University of Southern California, se v ném
pokousi o aplikaci ,,rané” Husserlovy fenomenologie na problém filmové reprezenta-
ce a o vyuziti fenomenologickych konceptii ke kritice soudobé filmové teorie. Nakolik
je to pokus Gispé$ny, nazna¢ime v zavéru; nejprve deskripce.

Hned obélka knihy s reprodukei Diirerovy rytiny Ryt¥, Smrt a Ddbel naznaéi étenafi,
znalému Husserlovych Ideen zu einer reinen Phinomenologie und phianomenologi-
schen Philosophie ., smér dvah. P¥islusnd pasaZ o této rytiné je jednou z méla vé&no-
vanych explicitné obrazové reprezentaci a estetickému postoji. Nechtén& ovem pou-
kazuje ina limity Casebierova pojeti. Seviend, mnoha pfiklady a analyzami kon-
krétnich filmovych dé&l prosycena price je (vedle Uvodu a Zavéru) ¢lenéna do tii
velkych kapitol: Fenomenologicka teorie, Fenomenologie fiktivni reprezentace a Fe-
nomenologie dokumentérni reprezentace.

V Gvodu autor jednoznacné formuluje zakladni tezi, kterd pak jako leitmotiv prochazi
celou knihou: sou¢asna filmova teorie je ovladéna idealisticko-nominalistickym po-
jetim filmové reprezentace - jak v roviné ontologické, tak i epistemologické; toto po-
jeti neni schopno zodpovédét otazky po legitimité dokumentarniho filmu, po vztahu
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vypravéni a ideologie, po vztahu filmové reprezentace a reality. Adekvatni nastroj pro
zvladnuti vétSiny problémi filmové teorie shledava Casebier v husserlovské fenome-
nologii, zejména v Husserlové teorii percepce, vyznamu a umélecké reprezentace.
Prvni, nejrozsihlejsi kapitola je vénovéna rozpracovani fenomenologické teorie
umélecké (filmové) reprezentace a primdrné explikaci zdkladnich pojmi - noema
a noesis, apercepce, intencionalita, redukce, horizont. Fenomenologicky model
filmové reprezentace, jak ho prezentuje autor, pFizptsobuje reprezentaci reality
a realitu filmové reprezentace struktufe kazdodenni percepce. Ne ndhodou se v téchto
pasd¥ich autor odvoldva na antikonstruktivistickou staf Nogla Carrolla Stla filmu"
a v dilematu odkryvani vs. konstrukce, resp. konstituce se jednozna¢né stavi na pozi-
cl prvou.

Filmové dilo je zde traktovano jako objekt s vlastnostmi (pfileZitostnymi a dispo-
zi¢nimi), které mohou a maji byt odkryty pfipravenym divdkem. Pfistupy soudobych
filmovych teorii, pracujicich s kédy, znaky, dekédovanim, dotvafenim mezerovitého
textu atp. Casebier odmitd ve prospéch tzv. realistické fenomenologické epistemolo-
gie, kdy divak intuitivné uchopuje v procesu rozpoznavani reprezentované objekty
existujici nezdvisle na védomi a jeho aktech.

V autorové modelu tedy divdk nekonstituuje, ani nespolukonstituuje text, nevytvari
(esteticky) objekt, jak tvrdi sou¢asnd filmova teorie,” ovladana idealisticko-nominali-
stickfm paradigmatem, ale stoji nékde mezi uvedenym ,transakénim” pojetim
a pfistupem ,,transparentnim“ (A. Bazin), v némz filmovy obraz vykazuje - na bazi
metafory okna - transparentni vztah k realité.

Zavér prvni kapitoly bychom mohli, oproti origindlnimu mezititulku, pfesnéji nazvat
»Jak Jean-Louis Bauldry Spatn& pochopil Husserla”. Bez stopy jizlivosti poukézeme
déle, Ze néktera jména jsou zaménitelna. Casebier kritizuje Bauldryho recepci feno-
menologie zejména kvuli nepochopeni role noematu v percepci a déle, Ze kontinuita
ve filmovém dile je jeho dispoziénim rysem, vlastnosti, kterou vnimatel pouze roz-
poznévd, odkryva, nejde o atribut subjektu.

Druha kapitola doklada na detailni analyze vybranych filmovych dél (zde je autor ne-
jpfesvédCivéjsi), zejména na tzv. orientdlnim modu filmové reprezentace nadby-
te¢nost, umélost a zavadéjici vliv koncepti jako jsou fabule, diegese, imagindrno (La-
can, Metz), fantomatické t&lo aj. Clen&ni na filmy prezentaéni (japonska nova vlna)
a reprezentujici (zapadni provenience, vychazejici z ideologie transparence filmového
znaku), jak ho provadi N. Burch, kritizuje autor pro jeho vychodisko, tj. jak se véci
ukazuji, nikoli co se ukazuje.

Casebier pfechazi v tomto bodé 1 k hodnoceni a filmové kritice, kdyZ doporucuje, aby
se soudy o hodnoté filmi zaméfovaly na kvality divikem uchopovanych, reprezento-
vanych objektl. Zcela postraddme uvazovani o estetické dimenzi filmu, o filmu jako
estetickém a éasovém objektu, a toto opomenuti neni ndhodné, dokonce bychom ho
mohli oznaéit za ,,systémovou chybu . Le& o tom pozdé&ji.

1) Cesky pteklad s kritickym komentdiem, relevantnim i pro Casebieriiv p¥istup, viz: Sborntk filmové
teorie I. Angloamerické studie. Praha 1992, s. 57-72.
2) Ptiznatné je, Ze se nebere v potaz zna¢na ¢ast francouzské teorie, napf. G. Deleuze.
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Analyza filmového zvuku a jeho pojeti v riznych teoriich (dostatek mista je vénovan
i feministickym teorifm) probihd v téZe ténin&; proti percepci vizudlnich a audi-
tivnich vjemii sjednocovanych vyprdvénim a aktivitou divdka, zprostfedkovanych
fadou koda, stavi Casebier percepeci, zprostFedkovanou apercepct hyletickych dat a no-
emat (zdkladni slozka autorovy hlavni teze).

Fabuli, syZet a diegesi (Bordwell, Nichols, Metz, Souriau) pak ¢ekd podobny osud -
divék nic nevytvafi, fabule se nekonstruuje, divdk neuplatiiuje v procesu recepce hy-
potézy, inference, indukce, nybrZ intuitivné chdpe vypravéni tak, Ze apercipuje
udalosti, prochazi jimi jako prostfedniky (noematy) pro pochopeni celkové udalosti.
Napt. v PFthéh z Tokia (Tokjo monogatari; JasudZiro Ozu, 1953) apercipuje baleni za-
vazadel, odjezd atd., celkova udélost - vylet - je percipovdna, intuitivné uchopena
a odkryta jako dispoziéni vlastnost objektu - filmového dila.

U pojmu diegese autor opravnéné poukazuje na neostré vymezeni a viceznacnost
(apIny svét fabule, ¢asoprostorovy rdmec reference aj.) a naznacuje dile moznost
nahrady tohoto konceptu v analytickém aparétu filmové teorie pojmovym pérem psy-
chickd a emociondlni distance. Samotné rozliSeni, vychazejici z d¥ivéjSich,
nezavislych autorovych praci je nosné, nicméné lze mit za to, Ze roviny obecnosti a ab-
strakce se v pripadé snahy o nahradu ,,diegese” neprotinaji. Je ponékud piekvapivé,
7e autor pravé v piipadé diegese nezmiriuje horizontovy charakter percepce, ktery ji-
nak (napf. v otdzce norem a kédi, resp. jejich zbyteénosti) hojné vyuziva.

LFilmové reprezentace jsou nezavisle (na védomi) existujici entity, redlné, nikoli
iluzorni, imaginarni objekty...,  prohlasuje autor vysledek svych fenomenologickych
zkoumdni (s. 111). Z tohoto pohledu pak posuzuje Metziv (Lacaniiv) pojem ima-
ginarno” a analogii tzv. zrcadlového stadia v ontogenezi s filmovym prozitkem. "

V dalsi éasti druhé kapitoly se Casebier vraci k feministické filmové teorii a rovnéz ji
shledavé v zajeti nominalistického pFistupu, zejména pojeti filmu jako diskursu (Ch.
Gledhillové), reprezentaci ,,7en  jako fiktivniho konstruktu kongruentnich, ale réiz-
nych diskurst a expresivnich praktik. Celkem po pravu kritizuje autor nahled G.
Studlarové na fenomenologii jako muzské filozofické naziréni, ale jinak celou proble-
matiku opét fesi kli¢em své centrélni teze. V této souvislosti pak plisobi ponékud pa-
radoxné, Ze Casebier upozoriiuje (s. 130) na nutnost pozorného sledovani Husserlovy
teorie poznani a pojmovych posunii. Obdvam se, Ze pravé tento metodicky postulat,
zejména pokud jde o noema a apercepci, autor nedodrzel.

V zavéredné kapitole, vénované dokumentarnimu filmu rozebira autor stupné objekti-
vity filmové reprezentace, nutnou a nevyhnutelnou interferenci média, subjektivity
tviirce, kinematografického aparatu atd. a oponuje srovnévani rozdilu fiktivni film -
dokument s dvéma typy postoji v ramci teorie fe¢ovych aktii (Plantinga).

V kritice dekonstruktivistického kritického pfistupu k dokumentu (iluze o moZnosti
reprezentace viibec) i tohoto typu pfistupu k tvorbé (Ch. Marker) poznamenava, Ze
obstoji pouze v onom zavadéjicim idealisticko-nominalistickém rameci.

3) Srov. Christian M e t z, Imagindrni signifikant. Psychoanalyza a film. Praha 1992.
4) Lakonické odbyti této analogie: v zrcadle se vidime, na plétné nikoli; doporuéuji konfrontovat s mou
studii Film jako/a zrcadlo, JJlmuninace” 1, 1989, &. 1, s. 3-16.
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V zavéru autor opakuje mnohokrat vyslovenou tezi o prozitku filmové reprezentace -
divak odkryvé, odhaluje objekty, reprezentované filmem. Jejich vnimani, chapani je
zprostfedkovédno noematem; noemata jsou vymezovana horizonty a vykonavaji medi-
ujici, zprostfedkujici funkci. Reprezentované objekty nejsou ovlivnény aktivitou
védomi, ale subjektivita hraje zdsadni dlohu ve vytvareni zprostfedkujicich noemat.
Noemata nejsou percipovéna, ale apercipovéna (s. 155). Jelikoz film neni percepci
obrazii a zvukii, ale nezdvisle existujicich objektii, neni tfeba a je dokonce skodlivé,
tvrdi zcela zdvérem A. Casebier, pfecefiovat filmy sebereflexivni, prezentujici a zvidi-
teltiujici kinematograficky aparat. Film jako médium mé podle autora nejvétsi scho-
pnost a potenci napliiovat zikladni fenomenologicky postulét - vést divackou percep-
cik vécem samym.

Tuzemsky étenar by asi nebyl tak citlivy k nesmifitelnym ttoktim na ,,idealisticko-no-
minalisticky rdmec” & paradigma, které podle Casebiera ovldda sou¢asnou filmovou
teorii;” zato byl a je vnimavy k uplatfiovani jediné formulky, jejimZ koStétem se vyme-
te vie jiné - jiné pristupy k ontologii filmového dila, procesu jeho recepce, pozici
divdka. Je pak lhostejné, je-li touto metlou teorie odrazu nebo svérazné chapani
filmové (obrazové) reprezentace jako odkryvani nezavislych, reprezentovanych jsou-
cen. Casebier zde stoji blize Fregeho radikdlnimu objektivismu nezli Husserlovi.
Neztistava véren duchu ani litefe Husserlovy fenomenologie, cituje pouze to (a véas
prestava citovat), co podporuje jeho hlavni tezi, postupem ¢asu nepiijemné tésné pfi-
pominajici Kolumbovo vejce.

Pochopitelné, Ze takto relativné strohy odsudek by vyzadoval podrobnou a pfesnou ar-
gumentaci, podpofenou fadou citacf, kterou ndm sdm Z4nr recenze & ,,review nedo-
voluje. Omezime se proto jen na nékolik oéividnych, feknéme ,, rezerv v Casebierové
vykladu.

Hned tivodem cituje autor zndmou pasiz z Ideen... I. o percepci Diirerovy rytiny, kde
sice Husserl hovofi o zobrazeném rytifi jako o ,rytifi z masa a kosti (,,aus Fleisch
und Blut™), z &eho# Casebier vyvozuje, Ze tento rytif je redlny rytit, existujici nezavis-
le na aktech védomi vnimatele; v dal$im odstavci v8ak Husserl upfestiuje, Ze ,,...tento
zobrazujici obraz-objekt nestoji pfed nami ani jako jsouci, ani jako nejsouci, ani
v 74dné jiné kladouci modalité...”, je v neutralni modifikaci védomi, v estetickém
nazoru. Casebier viibec neuvazuje filmovou reprezentaci v estetickém modu, nebo
obecnéji v rdmei neutrdlni modifikace védomi, kterd soucasné implikuje reflexi na
primarni percepéni akty, tedy tematizaci primédrniho (percepéniho) paru noese - noe-
ma. Neuvédomovany ,priichod” vniménim percepénich dat, resp. percepénim noema-
tem, tedy v estetickém postoji neni mozny; nadto neutrélni modifikace védomi nutné
vyzaduje spolupodil nekladoucich, imaginativnich aktd, coz rovnéz zpochybriuje Ca-
sebierovu tezi o redlnosti zobrazenych, reprezentovanych objekti v striktnim smyslu
slova.

Zajemce miizeme odkazat napt. na Ingardenovo pojeti ¢isté intenciondlnich predmét-

5) V americkém kontextu je nominalisticky pfistup skuteéné vlivny (Goodman, Quine).
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nosti v souvislosti s obrazovou reprezentaci® uméleckého dila jako schematické enti-
ty, vyzadujici doplnéni (konkretizaci) a tedy divaka spolutviirce” i na analyzu filmo-
vého dila, v ném? se ,,...zndzornéné predméty neprojevuji jako redlné, nybrz pouze ja-
ko kvazirealné (ani jsouci, ani nejsouci u Husserla); (...) i ony jsou pouze inten-
cionalnimi pfedméty.

Dale, apercepce v Casebierové vykladu ztrdci Husserliiv viznam pojeti, osmysleni,
ozivovani smyslovych dat a navic - pro jakoukoli fenomenologickou teorii reprezenta-
ce ztrici zdsadni expanzi do konceptu analogické apercepce — aprezentace.” Aprezen-
tace, operace parovani, spojuje rizné fady aprezentaéni situace, pély znakové situace,
fyzicky nosi¢ a reprezentovany objekt, a to, mimo jiné pfivedenim na jednotné pole
fasové syntézy."" Casebier aprezentaéni vztah neuvazuje, pomiji ¢asovou dimenzi, pro
syntézy (i primdrni pasivni syntézu hyletickych dat) zdsadni a snadno tak dospiva, mi-
mo jiné, k diskutabilnimu zdvéru, Ze kontinuita neni atributem subjektu, ale dispo-
zi¢ni vlastnosti filmové reprezentace.

Dal%i zavazné vihrady lze mit k pouZivéni pojmu , horizont : autor nezmifiuje a neu-
vazuje percepéni horizonty (vnitfni a vnéjsi) a individudlni zkuSenostni horizont
divaka. UvaZovat horizont pouze jako pole intersubjektivity, tvarujici namisto norem
noemata, je nejen v pfipadé analyzy recepce filmu ponékud malo. Nemluvé o za-
sadnim vhledu M. Merleau-Pontyho, Ze filmovy obraz nemd (percepéni) horizont.
Rozhodné lze souhlasit s autorem, Ze kli¢ovym konceptem v Husserlové teorii vni-
mani, teorii reprezentace 1 teorii znaku (o té vSak pochopitelné neni u Casebiera ani
zminky) je noema. Autor pomiji, korelativné se stupriovitou vystavbou analogickych
apercepci 1 vystavbu a nexus noemat, nebof akty uchopovéni, 1 v jeho modelu, museji
mit svd noemata. Navic, vSude, kde mluvi o noematu, mluvi jen o &dsti tplného noe-
matu, totiz o noematickém smyslu (Sinn). Dalezitou druhou slozku - o to dilezitéjsi
pro objekty v neutrdlni modifikaci védomi, pfipadné v estetickém ndzoru - noema-
ticky koreldt modu danosti (Gegebenheitsweise), nezmiruje.

K problému percepéniho noematu uvedu jen vymluvny citat: ,,Reprezenta¢ni teorie
percepce, které operuji s noematem jako medidtorem mezi védomim a redlnym objek-
tem, jsou vysoce problematické. Husserl také jasné odmita, Ze by jeho fenomenologie
tento model implikovala.” "

Jak je moiné, Ze se o¢ividné erudovany autor dopustil tolika zdvaznych opomenuti?
Nabizi se jedind odpovéd: zahrnuti aprezentace, estetického postoje, plného per-
cepéniho noematu, percepénich horizonti aj. by mu prost& ,,rusilo kruhy .

Seéteno a podtrzeno, ambiciézni a slibny projekt vykladu filmové reprezentace, onto-
logické a epistemologické povahy filmového dila, postaveni a role divdka v jeho re-

6) Srov. Roman Ingarden, O $truktiire obrazu. Bratislava 1965.

7) Napt. Roman | ngarden, Phenomenological Aesthetics. In: ,,Journal of Aesthetics and Art Criti-
cis 1975, &. 3, s. 257-270.

8) Roman Ingarden, Umélecké dilo literdrnt. Praha 1989, s. 324.

9) Viz napf. Kartezidnské meditace. Praha 1968, par. 50, 51.

10) Srov. Edmond H u s s e r 1, Erfahrung und Urteil. Tiibingen 1953.

11) Suzane Cunningh am, Perceptual Meaning and Husserl. ,,Philosophy and Phenomenological
Research” 1985, &.4,s. 114-137.

133




cepci z hlediska fenomenologie uvizl na pili cesty a, bohuzel, moznosti a silu fenome-
nologické filmové teorie spi§ zamlzil.

Vlastimil Zuska

Slovensky dokumentérni film jako predmét badani

Vdclav Macek:
K dejindm slovenského dokumentdrneho filmu.

Slovensky filmovy dstav — Ndrodné kinematografické centrum.
Bratislava 1992, 173 s., ndklad 500 ks.

O tom, Ze dokumentarni film je pFirozenou souésti kazdé narodni filmové tvorby snad
uz dnes nikdo nepochybuje. Jako takovy m4 tento druh filmu samoziejmé prévo na
svou teorii i na své déjiny, avSak badani o tomto tématu je doposud zna¢né chudé.
V oblasti mysleni o filmu je dokumentérni film stejnou popelkou jako v kinematogra-
fii: lezi kdesi na okraji zdjmu odborniki.

V tomto svétle se nova prace slovenského publicisty a teoretika Vaclava Macka K de-
jindm slovenského dokumentdrneho filmu jevi jako téméF donquijotsky ¢in. Kniha je
de facto prvnim pokusem shrnout v celku vyvoje slovenské non-fiction tvorby od
jejich pocatkii az do roku 1990. Dosud se poriiznu v éasopisech objevovaly jen diléf
pohledy na tuto problematiku (Macek se o nich zmifiuje v seznamu literatury a mnoh-
dy jich uziva i jako prament), jiZ se obsdhleji vénuje jen Antonin Navratil v publikaci
o vyvoji ¢eskoslovenské dokumentarni tvorby Cesty k pravdé ¢i 17 (CFU, 1968); oviem
Macek se k obsahu kapitoly vénované slovenské dokumentaristice, rovnéz tak jako
k pozdéjsi dosud rukopisné Navrétilové studii Zdpasy o slovensky dokumentdrny film,
vyjadfuje kriticky (s. 7, 98).

Ve svém pojeti déjin slovenské dokumentaristiky vychéazi Macek z tradiéni periodiza-
ce spolecenského vyvoje, vymezeného zde lety 1938 (skuteény vznik slovenského do-
kumentu autor asové umistuje do tficatych let), 1945, 1948, 1956, 1963, 1969,
pfi¢emz v dalich zlomovych bodech danych roky 1960, 1976 nebo 1983 prihlizi
k vnitinimu vyvoji slovenské dokumentarni tvorby. V dal$im ¢lenéni se orientuje na
produkéné vyrobni hlediska (jez oviem s tim prvnim velmi tizce souviseji). V takovéto
piehledové studii je to jisté pfi tak velkém objemu vyroby, jaky dokumentarni tvorba
v kinematografické produkci pfedstavuje, nejlogi¢téji postup. Macek se nevyhyba
ani hledisku osobnostnimu, i kdyZ vzhledem k charakteru prace mu dava mensi pro-
stor; vZdy alespori stru¢né pfipomin4 jednotlivé osobnosti slovenské dokumentaristiky
a hodnoti jejich ptinos.

K celkové koncepci price nelze mit podstatn&jsi vihrady. Autor se s prehledem pohy-
buje v obrovském mnoistvi historického materialu, je maximalné objektivni i pfesny,
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pokud jde o historické ¢lenéni a zavéry. Jako velice ti¢elné se jevi pregnantni vyme-
zeni tématu i orientace na Zanrové tematickou oblast zkoumané problematiky, jez au-
torovi umoZiiuji soustfedit se na ur¢ité druhy non-fiction tvorby (etnograficky, poli-
ticky, socidlni, psychologicky film a filmy o uméni), aniz by pfitom zkresloval vyvoj
dokumentarniho filmu jako celku. Co chybi, je dukladné;jsi analyza vztahu politiky
a ideologie k dokumentu.

Politickd moc povaZovala dokumentarni film pfedevsim za propagandisticky nastroj
svého plisobeni na spoleénost. Vidy &lo o to, aby dokument slouzil ideovym a poli-
tickfm zamériim vladnouci strany, coZ zasadné ovliviiovalo autorsky i dramaturgicky
piistup k tvorbé. Macek sice citlivé vniméd déjinnou svazanost dokumentérni tvorby
a spolecenského vyvoje, ale zmifiuje ji vidy jen jakoby na okraj. Toto opomenuti nebo
mozna védomad snaha nezabfednout do politickych analyz vede autora v nékterych mo-
mentech ke zkratovym zavéram. Napiiklad kdyZ charakterizuje obdobi druhé pile
sedmdesitych let (kdy se mimo jiné to¢ilo hodné portréti hrdint socialistické préce)
a pife, 7e tehdy ,,...cez portréty tspesnych pracovnikov mohol preniknit do doku-
mentdrnej produkcie zavan bezprostrednej reality. AvSak autori sa spokojili s fa-
lodnymi a povrchnymi uzdvermi, ich obraz postdav postradal autentickosf a pravdi-
vost~ (s. 82). Macek patrn& zapomnél, e v dobg&, kdy dramaturgové a vedouci studii
fungovali zédroveii jako hlida¢i ideové Eistoty (nahrazovali cenzuru, kterd oficidlné
neexistovala), méli autofi pramaly prostor pro néjaké hloubkové analyzy. Neméli ani
odvahu a chuf nadélat si problémy tim, Ze by vpustili do svych filmt ,,zdvan bez-
prostfedni reality” . Pravé v této souvislosti mohla byt ve studii v&ti pozornost
vénovdna dramaturgii jako praktickému mezi¢lanku mezi direktivnim Fizenim a sa-
motnou tvorbou, nebof pravé prostfednictvim dramaturgie se utvaiela budouci podoba
produkce. Jednim z pfikladd mohou napiiklad byt portréty umélet - pravé dramatur-
gie urfovala, kdo je dostatec¢né zavedend a provéfena osobnost, aby o ni mohl byt na-
toen film. Ze strachu pfed problémy (mnohdy i vinou autocenzury tviircit) vznikaly
portréty umélct vesmés kmetského véku (viz s. 35). A délo se tak v riiznych obdobich
sledovaného vyvoje, pouze v momentech uvolnéni ideologického tlaku bylo mozno na
platné spatfit i lidi mladsi a uméni moderné;jsi.

Stejné jako témata byly eliminovany vyjadfovaci metody i nékteré Zanry, nejvic ty,
v nichZ do popfedi vystupuje autorska osobnost a vlastni ndzor tviirce - proto chybél
dlouho Zanr eseje, ktery pfimo pfedpoklada osobni p¥istup k tématu.

Macek sice konstatuje, Ze dramaturgie pohotové vyuzivala kazdého uvolnéni direk-
tivniho tlaku (v tomto smyslu pfipomind koncem sedmdesatych let dramaturgickou
praxi Marcely Jurovské, Dezidera Ursiniho a Mariana Urbana, s.82), ale zapomina, Ze
i v téchto pro dokumentarni film $fastnéjsich obdobich nadéle existovala tematicka
tabu. Tvorba se stdle pohybovala v sice nepsanych, le¢ pfisné danych mantinelech,
které se jen tu atam podafilo nepatrné posunout. Pfesdhlo-li dsili autori
a osvicenych dramaturgfi ,,Ginosnou miru”, nasledovaly zésahy do jiZ hotovych filmil
nebo pfimo zékazy promitani (viz napf. kauzu filmu Tam a spdt reZiséra Fera Fenice,
s. 84). Poté se vidy pozornost ideovych strazcti zvysila a utuZila se i autocenzura
tvlred.
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Macek o viech téchto aspektech pochopitelné vi a také je vzdy v uréitych momentech
pfipomind, ale vzhledem k tomu, Ze kontroverzni vztah ideologie versus tvorba byl pro
celé obdobi (pfedeviim v padesatych letech a v obodbi normalizace) symptoma-
ticky, zaslouZil by si byval samostatnou a ditkladné&;si analyzu.

Jind ma vytka se tykd Mackova aZ ortodoxniho pojeti dokumentdrni tvorby jako
vysledku uréitého kolektivniho, pfedem napldnovaného snazeni. Jako by kazdy film
nebyl individudlnim dilem, jako by existovala néjaka pfedem dand vyvojova cesta
a autofi citlivé nereagovali na vSechny impulsy doby. Dokumentaristika se jako
jakékoliv jina tvorba vyviji v projevech individuélnich a u nés snad ani nikdy neslo
o védomé vytvareni néjaké skoly ¢i sméru, jak to zndme z predvileéné Anglie ¢i
z Sedesatych letech ve Francii a USA. V centrdlné fizené kinematografii oviem exi-
stoval unifikujici tlak diktovany ,shora” prostfednictvim tzv. ideové tematickych
plant. V zemich, kde je direktivni fizeni tvorby nezndmym jevem, obraz doby
vytvafeji filmové dokumenty teprve zpétné, v dodateénych historickych ¢&i teore-
tickych syntézéch.

Nesdilim autoriv nézor, Ze z filmi nato¢enych v prvni poloviné padesitych let nelze
tuto dobu poznat (s. 38); a zd4 se, Ze stejné pohliZi i na jind obdobi. Odhlédneme-li od
dokumentaristické hodnoty, lze svédectvi o dobé vytézit pravé z ideologicky
podminéné vypovédi, ze zamlCovani témat, z tvarovych konvenci a dokumentari-
stickych kligé.

Uz titul Mackovy knihy naznacuje, Ze prace nechce suplovat velkou syntézu. Ta by
méla zprostiedkovat hlubsi poznéni pfi¢innych souvislosti ve vyvoji dokumentérni
tvorby a méla by vyristat z pevnéjsiho teoretického zdzemi, bude-li chtit prekroéit
ramec zasvécenéjiiho popisu. Budouci Dé&jiny slovenského dokumentu maji v knize
Viclava Macka solidni zdklad.

Jana Hadkova
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Ctvrtletnik pro historii a teorii, uréeny nejen odbornikim, ale viem
zdjemcim o divadlo.

Z obsahu poslednich dvou &fsel rofnfku 1992:

&. 3.: Zdenék Neubauer — Faustova tajemn4 milenka
Freddie Rokem — Modernf divadlo a touha po poznén{
Georges Baal — Prapodivn4 hra ldsky a v&d&nf: mytus ObH-
ho nemluvnéte v surrealistickém divadle
Zdenék Hedbdvny — Aféra Radok: Chodsk4 nevésta
é?raéllav Koldr — Cesk4 Hra veselé Magdalény a stfedovéké

vadlo

Jirf Voskovec — Komedie psand a komedie improvizovand
Viadimir Just — Konec jednoho paradigmatu
Zdenék Horinek — Analyza a charakter
Jirt Subrt — Lucius Annaeus Seneca
Seneca — Thyestes

: Jan Pémerl — Z4meck4 divadla v Cechéch a na Moravé
Ruzena Grebenitkovd — Masné krémy Prokopa Sedivého:
teskd ndrodnf veselohra
Veronika Ambros — Fidlovatka a revue
Ludvik Kundera — Grabbe
Alena Urbanovd — Tajemstvi svéZesti a pravda o furiantech
Ladislava Petiskovd — Kfesadlo, Studio pohybového di-
vadla
Ivo Osolsobé — Rvatka o Fidlovatku (polemika)

Zdenék Horinek — Autorskd dilna HaDivadla
Ludék Richter — Polemick4 polemika

Alice Dubskd — Bramborové divadlo Viktora Dyka
Viktor Dyk — Svejdy Navarovského sldva a p4d

Casopis je moino zakoupit u P. Primuse (Vézeiiskd), B. FiSera

(Kaprova&v knihkupectvi Divadelnfho dstavu e‘gnc":lc.etmﬁ) a vknih-
ku . spisovatel (Ndrodnf tfida). Objednévky pfijfmé4 re-
dakce — Divadelnf revue, UCSL CSAV, poéta 015, P.O.Box 14,
110 15 Praha 1.
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Z piirastka knihovny NFA

ALBRECHT, Donald

Designing Dreams: Modern Architecture in the Movies /
Donald Albrecht. - 1st ed. - London: Thames and Hudson
Ltd., 1987. - 203 s.: &b. fotogr., rejstfiky, bibliografie,
filmografie.

ISBN 0-500-01406-X (vaz.)

Obrazové publikace zamétujici se na zachyceni moderni
architektury ve filmu.

ALLEN, Woody

Three Films of Woody Allen | Woody Allen. - 1st ed. -
New York: Vintage Books a Division of Random House,
1987. - 473 s.: &b. fotogr.

ISBN 0-394-75304-b (broz.)

Tti filmové scénafe Woody Allena s technickymi adaji
k filmiim Purpurova riize z Kahiry, Zelig a Broadway
Danny Rose.

ARMSTRONG, Richard B. - ARMSTRONG, Mary
Willems

The Movie List Book: A Reference Guide to Film Themes,
Settings and Series | Richard B. Armstrong, Mary Willems
Armstrong. - 1st ed. - Jefferson: McFarland & Company,
Inc., Publishers, 1989, - 377 s.

[SBN 0-89950-240-7 (vdz.)

Pritvodce obsahuje seznam filmi uspofadangch podle
témat. Zahrnuje anglicky mluvené filmy a déle zahraniéni
a némé filmy, pokud byly uvedeny v americké TV.

BARTH, Hermann

Psychagogische Strategien des filmischen Diskurses in
G.W. Pabsts Kameradschaft (Deutschland, 1931): Mit dem
vollstindigen Filmprotokoll im Anhang / Hermann Barth. -
Miinchen: Schaudig, Bauer, Ledig, 1990 . - 281 s.: nestr.
ptil., bibliografie. - (Diskurs film: Bibliothek; Band 2)
ISBN 3-926372-52-4 (broZ.)

Préce rozebird film G.W, Pabsta Kameradschaft z hlediska

psychagogie.

BESSY, Maurice - CHIRAT, Raymond - BERNARD,
André

Historie du Cinéma Frangais: Encyclopédie des films
1951-1955 / Maurice Bessy, Raymond Chirat, André
Bernard. - Paris: Pygmalion/Gérard Watelet, 1989. - 475
s.: ¢h. fotogr., rejstfiky, filmografie.

ISBN 2-85704-303-1 (véz.)

Obrazové déjiny francouzského filmu zahrnujici obdobi
1951-55.

BESSY, Maurice - CHIRAT, Raymond - BERNARD,
André

Historie du Cinéma Frangais: Encyclopédie des films
1961-1965 / Maurice Bessy, Raymond Chirat, André
Bernard. - Paris: Pygmalion/Gérard Watelet, 1991. - 471
s.: ¢b. fotogr., rejstiiky, filmografie.

ISBN 2-85704-350-3 (vaz.)

Obrazové dé&jiny francouzského filmu zahrnujici obdobi
1961-65.

BOYD, David

Film and the Interpretive Process: A Study of Blow-Up,
Rashomon, Citizen Kane, 8 1/2, Vertigo and Persona /
David Boyd. - 1st ed. - New York: Peter Lang Publishing,
Inc., 1989. - 236 s.: bibliografie. — (Ars Interpretandi;
Vol. 1)

ISBN 0-8204-0987-1 (vaz.)

Kniha obsahuje studie o filmech ZvétSenina, RaSomon,
Obéan Kane, Osm a piil, Vertigo a Persona.

BRANKO, Pavel

Mikrodramaturgia dokumentarizmu / Pavel Branko. -

1. vyd. - Bratislava: Slovensky filmovy istav - Ndrodné
kinematografické centrum, 1991. - 95 s.: citovand
literatura, resumé v némé&iné a angliéting, rejstiik filmi.
- (Signans; zvizok 1)

ISBN 80-85187-00-0 (broz.)

Dvoudilna studie analyzuje vztah obrazu a zvuku

v nehraném filmu.

BRANKO, Pavel

0d zaé&iatkov po prah zrelosti: Slovensky film 1945-1970 /
Pavel Branko; autor posledni kapitoly Martin Ciel. - 1.
vyd. - Bratislava: Ustredna kniznica a SIS VSMU - Ediény
referat, 1991. - 57 s.: citovana literatura.

ISBN 80-85182-17-3 (broz.)

Studie na téma slovensky film obdobi 1945-1970 vznikla
v letech 1969-70 na piidé SFU a byla publikovéana a¥
nyni. Je dopln&na kapitolou M. Ciela ,,Vplyvy posobiace
na slovenské filmové myslenie a slovensky hrany film po
roku 1968".

CURRENT

Current Research in Film: Audiences, Economics and Law.
Volume 4 / Editor Bruce A. Austin; Rochester Instituce of
Technology. - 1st ed. - Norwood: Ablex Publishing
Corporation, 1988. - 227 s.: rejstiiky, struéné profily
autord pFispévkii. - (Communication and Information

Science)
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ISBN 0-89391-414-2 (véz.)

Obsah: Philip PALMGREEN - Patsy L.COOK - Jerry
G. HARVILL - David M. HELM: The Motivational
Framework of Moviegoing: Uses and Avoidances of
Theatrical Films, s. 1-23; James M. LINTON - Joseph

A. PETROVICH: The Application of the Consumer
Information Acquisition Approach to Movie Selection: An
Exploratory Study, s. 24-44; Ronald J. FABER - Thomas
C. O’GIUNN - Andrew P. HARDY: Art Films in the
Suburbs: A Comparison of Popular and Art Film
Audiences, s. 45-53; Robert 0. WYATT - David

P. BADGER: What Newspaper Film Critics Value in Film
and Film Criticism: A National Survey, s. 54-71; John

C. DODDS - Morris B. HOLBROOK: What's an Oscar
Worth? An Empirical Estimation of the E ffects of
Nominations and Awards on Movie Distribution and
Revenues, s. 72-88; Matthew BERNSTEIN: Hollywood
Martydoms: Joan of Arc and Independent Production in
the Late 1940s, s. 89-113; Robert SKLAR: Stanley Kubrick
and the American Film Industry, s. 114-124; Robert

E. MILLER: The Canadian Feature Film Conundrum:
1894-1967, s. 125-146; Manjunath PENDAKUR:
Internationalization of the Canadian Film Industry,

s. 147-169; Diane WALDMAN: The Justice Department
versus the National Film Board of Canada: An Update
and Analysis, s. 170-187; Cynthia GOLDSTEIN: Early
Film Censorship: Margaret Sanger, Birth Control and the
Law, s. 188-200; Stephen VAUGHN: Financier, Movie
Producers and the Church: Economic Origins of the
Production Code, s. 201-217,

DOKUMENTUMFILMEK

Dokumentumfilmek 1971 — 1980 / [sestavila] Marta
Farkas.

- Budapest: Magyar Filmintézet, 1991. - 741 s. (broZ.)
Publikace obsahuje rejstfik nazvii dokumentarnich filmi,
predmétovy rejstéik filmi (podle témat), jmenny rejstiik.

DYER, Richard

Now You See It: Studies on Lesbian and Gay Film /
Richard Dyer, Reprint Ist. ed. - London: Routledge, 1991.
- 328 s.: ¢b. fotogr., rejstiiky, seznam vyobrazeni,
bibliografie.

ISBN 0-415-03556-2 (broz.)

Studie vénovand zobrazeni homosexuality ve filmu

a problematice homosexuélnich filmovych tviirci.

FEJJA, Séndor

Animdcia v praxi / Sandor Féjja. - 1. vyd. - Bratislava:
Odbor vjskumu programov CST a divékov SSR -
Slovenskd filmov4 tvorba, 1984. - 253 s. - (Teéria
televiznej tvorby; 44. titul)

Publikace souhrnné pojednava o praktickych otazkach
vyroby animovaného filmu.

FIELD, Syd

Selling a Screenplay: The Screenwriter’s Guide to
Hollywood / Syd Field. - [1. vyd.]. - New York: A dell
trade paperback, 1989. - 282 s.: rejstiiky.

ISBN 0-440-50244-6 (broZ.)

Pfirucka se zabyva obchodovanim ve filmu a televizi,
hlavné s filmovymi scéndfi. V druhé &asti ptiblizuje praci
nékolika zndmych scendristii (Olivier Stone, Dan Petrie
jn., Alvin Sargent, Anna Hamilton Phellen, William
Kelley, Earl Wallace, Douglas Day Stewart).

FILM

Film - Jestesmy. — 1. wyd. - Warszawa: Komitet
kinematografii. Wydzial kultury i sztuki miasta stolecznego
Warszawy. Institut sztuki Polskiej akademii nauk.
Fundacja sztuki filmowej. Syrena Entertainment Group.
Warszawski tydzien filmowy. Muzeum kinematografii

w Lodzi, Wrzedien -Pazdziernik, 1991. - 87 s.: &b. fotogr.
BroZura obsahuje struéné profily a filmografie polskych
filmovych tviircti plisobich v emigraci a podrobné ddaje

k filmim, které byly uvedeny v rdmei védecké konference
konané v polském Zachecie v roce 1991 a vénované
polské emigraéni kultufe po druhé svétové vélce.

FRITZ, Walter

Kino in Osterreich 1945 — 1983: Film zwischen Kommerz
und Avantgarde | Walter Fritz. - 1. Aufl. - Wien:
Osterreichischer Bundesverlag, 1984. - 244 s.: &b. ilustr.,
rejstiik, adresaF instituci, bibliografie, filmografie reZiséra
rakouskych dlouhometraznich filmi.

ISBN 3-215-04992-9

Publikace shrnuje povileény vyvoj rakouského filmu do
roku 1983.

GLEDHILL, Christine )

Stardom: Industry of Desire | Edited by Christine Gledhill.
- 1st ed. - London: Routledge, 1991. - 340 s.: rejstiiky,
struéné profily autorti, vibérova bibliografie.

ISBN 0415 05218 1 (broz.)

Obsah: Janet STAIGER: Seeing stars, s. 3-16; Richard
deCORDOV A: The emergence of the star system in
America, s. 17-29; Charles ECKERT: The Carole Lombard
in Macy’s window, s. 30-39; Thomas HARRIS: The
butlding of popular images: Grace Kelly and Marilyn
Monroe, s. 40-44; Karen ALEXANDR: Fatal beauties:
Black women in Hollywood, s. 45-54; Richard DYER:
Charisma, s. 57-59; Charles ECKERT: Shirley Temple and
the house of Rockefeller, s. 60-73; Charlotte Cornelia
HERZOG - Jane Marie GAINES: "Puffed sleeves before
tea-time’: Joan Crawford, Adrian and women audiences,

s. 74-91; Charles WOLFE: The return of Jimmy Stewart:
The pulicity photograph as text, s. 92-106; Behroze
GANDBY - Rosie THOMAS: Three Indian film stars,

s. 107-131; Richard DYER: A Star is Born and the
construction of the authenticity, s. 132-140; Jackey
STACEY: Feminine fascinations: Forms of identification
in star-audience relations, s. 141-163; Barry KING:
Articulating stardom, s. 167-192; John O. THOMPSON:
Screen acting and the commutation test, s. 183-197;
Andrew BRITTON: Stars and genre, s. 198-206; Christine
GLEDHILL: Sign of melodrama, s. 207-229; Michel
MOURLET: In defence of violence, s. 233-236; Tessa
PERKINS: The politics of "Jane Fonda’, s. 237-250; David
LUSTED: The glut of the persondlity, s. 251-258; Miriam
HANSEN: Pleasure, ambivalence, identification: Valentino
and female spectatorship, s. 259-282; Andrea WEISS:

A queer feeling when I look at you: Hollywood stars and
lesbian spectatorship in the 1930s, s. 283-299; Kobena
MERCER: Monster metaphors — Notes on Michael
Jackson’s Thriller, s. 300-316.

GOULDING, Daniel J.

Post New Wave Cinema in the Soviet Union and Eastern
Europe | Edited by Daniel J. Goulding. - 1st ed. -
Bloomington: Indiana University Press, 1989. - 317 s.:
rejstiiky, vfbérové bibliografie.
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ISBN 0-253-34559-6 (véz.)

Obsah: Anna LAWTON: Toward a New Openness in
Soviet Cinema, 1976-1987, s. 1-50; Sigrun D.
LEONHARD: Testing the Borders: East German Film
between Individualism and Social Commitment, s. 51-101;
Peter HAMES: Czechoslovakia: A fter the Spring,

s. 102-142; Frank TURAJ: Poland: The Cinema of Moral
Concern, s. 143-171; David PAUL: Hungary: Magyar on
the Bridge, s. 172-214; Ronald HOLLOWAY: Bulgaria:
The Cinema of Poetics, s. 215-247; David J. GOULDING:
Yugoslav Film in the Post-Tito Era, s. 248-284.

GRAHAM, Gerald G.
Canadian Film Technology, 1896-1986 / Gerald G.
Graham; An Ontario Film Institute Book. - [1.vyd]. -

London: Associated University Presses, 1989. - 272 s.: éb.

fotogr., rejstiiky, bibliografie.

ISBN 0-87413-347-5 (véz.)

Kompletni pfehled o vjvoji kanadské filmové technologie
a vzniku National Film Board of Canada.

GRANDINETTI, Fred

Popey: The Collectible | Fred Grandinetti. - lola: Krause
Publications, 1990. - 255 s.: ilustr.

ISBN 0-87341-143-9 (broz.)

[lustrovana kronika v¥voje postavi¢ky ndmofnika Pepka
od comicsu pies film az k jeho vyuZivini jako reklamy,

hratky, masky apod.

HACKER, Jonathan - PRICE, David

Take Ten: Contemporary British Film Directors /
Jonathan Hacker, David Price. - 1st ed. - Oxford:
Clarendon Press, 1991. - 434 s.: seznam distributoril,
rejstiik, ¢b. fotogr., u kazdé kapitoly filmografie

a bibliografie.

ISBN 0-19-811217-3 (vaz.)

Jednotlivé kapitoly knihy se vénuji vidy jednomu
britskému rezisérovi (L. Anderson, R. Attenborough,
B. Forsyth, S. Frears, P. Greenaway, D. Jarman, K. Loach,
A. Parker, N. Roeg, J. Schlesinger).

HAYES, R.M.

3-D movies: A History and Filmography of Stereoscopic
Cinema / R.M. Hayes. - 1st ed. - Jefferson: McFarland &
Company, Inc., Publishers, 1989. - 414 s.: rejstiiky,
ilustr.

ISBN 0-89950-407-8 (v4z.)

Déjiny trojrozmérného filmu s velmi podrobnou
filmografii.

HAYWARD, Susan - VINCENDEAU, Ginette

French Film: Texts and Contexts [ Edited by Susan
Hayward, Ginette Vincendeau. - 1st ed. - London:
Routledge, 1990. - 309 s.: struéné profily autorti
prispévka, rejstiiky, vibérové bibliografie.

ISBN 0-415-00131-5 (broz.)

Obsah: Sandy FLITTERMAN-LEWIS: "Poetry of the
unconscious’: circuits of desire in two films by Germaine
Dulac: La Souriante Mme Beudet (1923 ) and La Coquille
et le clergyman (1927), s. 7-23; Norman KING: History
and actuality: Abel Gance’s Napoléon vu par Abel Gance
(1927), s. 25-36; Richard ABEL: Discourse, narrative, and
the subject of capital: Marcel L'Herbier’s L’Argent (1929),
s. 37-50; Michel MARIE: 'Let’s sing it one more time’:
René Clair’s Sous les toits de Paris (1930), s. 51-65;

Ginette VINCENDEAU: In the name of the father: Marcel
Pagnol’s ‘trilogy’ Marius (1931 ), Fanny (1932), César
(1936), s.67-82; Michele LAGNY: The fleeing gaze : Jean
Renoir’s La Bete humaine (1938), s. 83-101; Maureen
TURIM: Poetic Realism as psychoanalytical and
tdeological operation: Marcel Carné’s Le Jour se leve
(1939), s. 103-116; Jean-Pierre JEANCOLAS: Beneath the
despair, the show goes on: Marcel Carné: Les Enfants du
paradis (1943-1945), s. 117-126; Susan HAYWARD:
Gender politics — Cocteau’s Belle is not that Bete: Jean
Cocteau’s La Belle et la Bete (1946), s. 127-136; Keith

A. READER: The sacrament of writing: Robert Bresson’s
Le Journal d’un curé de campagne (1946), s. 137-146;
Pierre SORLIN: A breath of sea air: Jeacques Tati’s Les
Vacances de M. Hulot (1952), s. 147-156; Dudley
ANDREW: Casque d'or, casquettes, a cask of aging wine:
Jacques Becker’s Casque d’or (1952), s. 157-171;
Marie-Claire ROAPRS-WUILLEUMIER: How history
begets meaning: Alain Resnais’ Hiroshima mon amour
(1959), s. 173-185; Anne GILLAIN: The script of
delinquency: Frangois Truffaut’s Les 400 coups (1959),

s. 187-199; Michel MARIE: It really makes you sick!’:
Jean-Luc Godard’s A bout de souffle (1959), s. 201-215;
Jacques AUMONT: The fall of the gods: Jean-Luc
Godard’s Le Mépris (1963), s. 217-229 Norman KING: Eys
Jor Irony: Eric Rohmer’s Ma nuit chez Maud (1969),

s. 231-240; Claire PAJACZKOWSKA: "Liberté! Egalité!
Paternité!’: Jean-Luc Godard and Anne-Marie Miéville’s
Sauve qui peut (la vie) (1980), s. 241-255; Ginette
VINCENDEAU: Therapeutic realism: Maurice Pialat’s A
nos amours (1983), s. 257-268; Berenice REYNAUD:
Representing the sexual impasse: Eric Rohmer’s Les Nuits
de la pleine lune (1984), s. 269-283; Susan HAYWARD:
Beyond the gaze and into femme- filmécriture: Agnes
Varda’s Sans toit ni loi (1985), s. 285-296.

HOHENBERGER, Eva

Die Wirklichkeit des Films: Dokumentar film.
Ethnographischer Film. Jean Rouch / Eva Hohenberger. -
1. Aufl. - Hildesheim: Georg Olms Verlag, 1988. - 387 s.:
bibliografie, filmové protokoly. - (Studien zur
Filmgeschichte. Band 5)

ISBN 3-487-09049-X (broz.)

Studie o dokumentarnim, etnografickym filmu,
dokumentarismu, realité ve filmu, rozbor dila
francouzského reZiséra Jeana Rouche.

INTERNATIONAL

International Dictionary of Films and Filmmakers.
Volume 1, Films / editor Nicholas Thomas. - 2th ed. -
Chicago: St James Press, 1990. - 1105 s.: &b. fotogr.
ISBN 1-55862-037-0 (véz.)

Prvni svazek pétidilné filmové encyklopedie. Obsahuje
nejvyznamné;jii hrané filmy.

INTERNATIONAL

International Dictionary of Films and Filmmakers.
Volume 2, Directors / editor Nicholas Thomas. - 2th ed. -
Chicago: St James Press, 1991. - 958 s.: &b. fotogr.

ISBN 1-55862-038-9 (viz.)

Druhy svazek pétidilné filmové encyklopedie. Obsahuje
podrobné biofilmografie viznamnych svétovych reZisérfi.

INTERNATIONAL g
International Dictionary of Films and Filmmakers.

141




Volume 3, Actors and Actresses / editor Nicholas Thomas. -
2nd ed. - Detroit: St James Press, 1992. - 1080 s.: &b.
fotogr.

ISBN 1-55862-039-7 (véz.)

Treti svazek pétidilné filmové encyklopedie. Obsahuje
biofilmografie v¥znamnych svétovych hercii.

KANZOG, Klaus

Der erotische Diskurs: Filmische Zeichen und Argumente /
(Hg.) Klaus Kanzog. - Miinchen: Schaudig, Bauer, Ledig,
1989. - 192 s.: profily autorti pfispévki. - (Diskurs film:
Miinchner Beitrige zur Filmphilologie, ISSN 0931-1416;
Band 3)

ISBN 3-926372-03-6 (broz.)

Obsah: Klaus KANZOG: Der erotische Diskurs. Begriff,
Geschichte, Phdanomene, s. 9-37; Kirsten BURGHARDT:
Zeichen wetblicher Erotik in Willi Forsts Die Siinderin
(1951), s. 39-69; Hermann BARTH: Erotisches Gesprdch
zwischen Mdnnern. Redestrategien und ihre Vermittlung in
Rainer Werner Fassbinders Querelle (1982), s. 71-91;
Marianne WUNSCH: Inszenierte Verfiihrung. Zur
Verfilmung von Arthur Schnitzlers Reigen durch Max
Ophiils (1950), s. 93-108; Heiner GASSEN: Der Text des
Spielleiters (meneur de jeu) in Max Ophiils’ La Ronde,

s. 109-125; Klaus KANZOG: Warten auf das
entscheidende Wort. Pubertit und Heldenwahn in
Bernhard Wickis Die Briicke (1959), s. 127-155; Stephanie
KRENZLER - Barbara ZANDER: Rollenspiel und
Sprachverhalten. Varianten des erotischen Diskurses in Zur
Sache, Schiitzchen (1968) von May Spils, s. 157-170;
Michael WEGSCHEIDER: Riume, Figuren und

point-of -view. Zur nonverbalen Kommunikation in Niklaus
Schillings Videofilm Die Frau ohne Kérper und der
Projektionist (1984), s. 171-192.

KANZOG, Klaus

Einfithrung in die Filmphilologie / Klaus Kanzog; mit
Beitrigen von Kirsten Burghardt, Ludwig Bauer, Michael
Schaudig. - Miinchen: Schaudig, Bauer, Ledig, 1989. -
236 s.: rejstiiky, profily autoril, bibliografie. - (Diskurs
film: Miinchner Beitriige zur Filmphilologie, ISSN
0931-1416; Band 4)

ISBN 3-926372-00-1 (broZ.) : DM 42,00

Kniha obsahujici vyklad o zdkladnich principech filologie
filmu. Na hlavni &ast navazuji studie: Michael
SCHAUDIG: Abbildungvariable. Beschreibungsinventar
zur Produktionstechnik von audiovisuellen Medien und
threr Wahrnehmungsfunktion, s. 163-183; Ludwig
BAUER; Intonationszeichen. Notationssystem zur
Transkription suprasegmentaler intonatorischer Merkmale
im filmischen Dialog, s. 185-194; Kirsten BURGHARDT:
Kinetische Zeichen. Notationsverfahren fiir
Bewegungsabldufe im Spielfilm, s. 195-199; Klaus
KANZOG: Uberlegungen zur Protokollierung von
Videoclips, s. 201-208.

KEINER, Reinhold

Hanns Heinz Ewers und der Phantastische Film / Reinhold
Keiner. - Hildesheim: Georg Olms Verlag, 1988. - 163 s.:
&b. fotogr, bibliografie, filmografie. — (Studien zur
Filmgeschichte, ISSN 0175-9590; Band 4)

ISBN 3-487-09050-3 (broz. )

Kniha se vénuje tvorbé spisovatele a scendristy H. H.
Ewerse, podrobné se zabyvé jednotlivymi verzemi filmi
Alraune a Der Student von Prag, ke kterym Evers napsal
scéndr.

KLIMKE, Christoph

Kraft der Vergangenheit: Zu Motiven der Filme von Pier
Paolo Pasolini / Herausgegeben von Christoph Klimke. -
1. Aufl. - Frankfurt am Main: Fischer Taschenbuch
Verlag GmbH, 1987. - 119 s.: struéné profily autori
piispévki, bibliografie. - (Fischer Cinema)

ISBN 3-596-24473-0 (broz.)

Obsah: Christoph KLIMKE: Der erotische Blick. Zur
Sexualitdt in den Filmen Pasolinis, s. 11-33; Claudia
LENSSEN: Kein Applaus fiir Mamma. Zu Frauenbildern
in Pasolini-Filmen, s. 34-50; Giinter MINAS: ,,Ein Fresko
auf einer gro flen Wand...*. Die Bedeutung der Malerei fiir
Filmarbeit Pasolinis, s. 51-69; Bernhard DOLL: ,,An den
verseuchten Tiimpeln der Peripherie®. Architektur und
Landschaft in den Filmen Pasolinis, s. 70-77; Peter
KAMMERER: Eine politische Vision Pasolinis: La Rabbia
1962-63, s. 78-96; Gert MATTENKLOTT - Karsten
WITTE: Kennwort ,,Pasolini“. Ein Dialog, s. 97-116.

KUHN, Annette

Alien Zone: Cultural Theory and Contemporary Science
Fiction Cinema [ Edited by Annette Kuhn. - 1st ed. -
London: Verso, 1990. - 231 s.: bibliografie.

ISBN 0-86091-278-7 (vaz.)

Obsah: Annette KUHN: Introduction: Cultural Theory and
Science Fiction Cinema, s. 1-14; H. Bruce FRANKLIN:
Visions of the Future in Science Fiction Films from 1970
to 1982, s. 19-31; Hugh RUPPPERSBERG: The Alien
Messiah, s. 32-38; Thomas B. BYERS: Commodity
Futures, s. 39-52; Michael RYAN - Douglas KELLNER:
Technophobia, s. 58-65; Michael STERN: Making Culture
into Nature, s. 66-72; James H. KAVANAGH: Feminism,
Humanism and Science in Alien, s. 73-81; Judith
NEWTON: Feminism and Anxiety in Alien, s. 82-90;
Daniel DERVIN: Primal Conditions and Conventions: The
Genre of Science Fiction, s. 96-102; Vivian SOBCHACK:
The Virginity of Astronauts: Sex and the Science Fiction
Film, s. 103-115; Constance PENLEY: Time Travel,
Primal Scene and the Critical Dystopia, s. 116-127;
Barbara CREED: Alien and the Monstrous-Feminime,

s. 128-144; J.P. TELOTTE: The Doubles of Fantasy and
the Space of Desire, s. 152-159; Steve NEALE: "You've Got
To Be Fucking Kidding!’ Knowledge, Belief and
Judgement in Science Fiction, s. 160-168; Paul VIRILIO:
Cataract Surgery: Cinema in the Year 2000, s. 169-176;
Guiliana BRUNO: Ramble City: Postmodernism and Blade
Runner, s. 183-195; Scott BUKATMAN: Who Programs
You? The Science Fiction of the Spectacle, s. 196-213;
Barbara CREED: Gynesis, Postmodernism and the Science
Fiction Horror Film, s. 214-218; Anne
CRANNY-FRANCIS: Feminist Futures: A Generic Study,
s. 219-228.

KUHN, Annette

Cinema, Censorship and Sexuality, 1909-1925 | Annette
Kuhn. - 1st ed. - London: Routledge, 1989. - 160 s.:
rejstiiky, bibliografie. - (Cinema and Society Series)
ISBN 0-415-00381-4 (broz.)

Prdce pojedndvé o vzniku a piisobeni cenzury ve Velké
Briténii v obdobi 1909-1925.

LANZMANN, Claude

Zprdva o velikém nestésti / Claude Lanzmann; ptelozil
Toman Brod. - 1.vyd. - Praha: Svoboda, 1991. - 174 s.
ISBN 80-205-0205-X (broZ.)
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Kniha obsahuje kompletni zdznam mluveného slova
a podtitulky dokumentérntho filmu SOA, ktery obdrzel
zlatou medaili ceny Adolfa Grimma.

LEDIG, Elfriede

Der Stummfilm: Konstruktion und Rekonstruktion / (Hg.)
Elfriede Ledig. - Miinchen: Schaudig, Bauer, Ledig, 1988.
- 226 s.: profily autorti prispévki. - (Diskurs Film:
Miinchner Beitriige zur Filmphilologie, ISSN 0931-1416;
Band 2)

ISBN 3-926372-02-8 (broZ.)

Obsah: Hermann BARTH, Insinuatio. Strategien der
Emotionslenkung in den Anfangssequenzen von G.W.
Pabsts Die freudlose Gasse (1925), s. 9-32; Ludwig
BAUER, Zeichen und kulturelles Wissen. Die
Rekonstrukiion des Bedeutungspotentials visueller Zeichen
am Beispiel von Menschen am Sonntag (1930), s. 33-67;
Herbert BIRETT, Alte Filme: Filmalter und Filmstil.
Statistische Analyse von Stumm filmen, s. 69-88; Elfriede
LEDIG unter Mitarbeit von Gerhard ULLMANN, Rot und
Feuer, Leidenschaft, Genie und Wahnsinn. Zu einigen
Aspekten der Farbe im Stummifilm, s. 89-116; Hildegard
LORENZ, Raumstruktur und Filmarchitektur in Fritz
Langs Der miide Tod (1921), s. 117-133; Susanne OROSZ,
WeiSe Schrift auf schwarzem Grund. Die Funktion von
Zwischentiteln im Stummfilm, dargestellt an Beispiel aus
Der Student von Prag (1913), s. 135-151; Enno
PATALAS, Metropolis, Bild 103, s. 153-162; Michael
SCHAUDIG, Mit der Zensurkarte auf 'Rattenfang’. Die
Ratten (1921 ): Aspekte der Uberlieferung, Edition und
Rekonstruktion eines Stummfilm-Fragments, s. 163-207;
Werner SUDENDORF, Rekonstruktion oder Restauration?
Zur Problematik des filmischen Originals, s. 209-218.

LEDIG, Elfriede

Paul Wegeners Golem-Filme in Kontext fantastischer
Literatur: Grundfragen zur Gattungsproblematik
Jantastischen Erzihlens | Elfriede Ledig. - Miinchen:
Schaudig, Bauer, Ledig, 1989. - 403 s., nestr. pfil.: ¢b.
fotogr. z filmu, filmovy protokol, bibliografie. - (Diskurs
film: Bibliothek; Band 1)

ISBN 3-926372-51-6 (broZ.)

Celé price je vénovina teoretickym otdzkdm dvou verzi
filmu o Golemovi.

McBRIDE, Joseph

Filmmakers on Filmmaking: The American Film Institute.
Seminars on Motion Pictures and Television. Volume one /
Edited by Joseph McBride. - 1st ed. - Los Angels: J. P.
Tarcher, Inc., 1983. - 214 s.: rejstiik, bibliografie.

ISBN 0-87477-266-4 (véz.)

Kniha byla sestavena na zdklad& zdpisii ze seminafi
Amerického filmového institutu, kde filmovi tviirei
hovotili o své prici. U kaZdého tviirce je uveden struény
profil, vibérova filmografie a obsahly rozhovor.

McLUHAN, Marshall

Jak rozumét méditm: Extenze &lovéka / Marshall McLuhan;
pielozil Milo§ Calda. - 1.vyd. - Praha: Odeon, 1992. - 348
s.: rejstiiky. - (Eseje; Sv. 4)

ISBN 80-207-0296-2 (vdz)

Studie kanadského teoretika médii, ve kterém se zabyva
massmédii a jejich mistem v Zivot&é moderni spoleénosti.

MAJCHRAK, Jozef

Problémy komunikdcie klasickej filmovej rozprdvky:
(Sociologicko-pedagogickd analyza ¥dnrovych, etickych

a komunikaénych problémov klasickej filmovej rozprdavky
s osobitym zretelom na filmy $tidia SFT Bratislava.) /
Jozef Majchrdk. - 1. vyd. - Bratislava: Slovensky filmovy
fistav, 1990. - 143 s.: tabulky.

Sociologicko-pedagogickd analyza Zanrovych, etickjch

a komunika&nich problémii klasické filmové pohddky se
zvla3tnim zfetelem na filmy studia SFT Bratislava.

MAJCHRAK, Jozef

Televizna komunikdcia hraného filmu a problém filmu
univerzdlnej adresnosti: (Sociologicko- pedagogickd analyza
Zdnrovych, komunikaénych, etickych a vychovnych
zvld¥tnost{ a vplyvov televizneho sprostredkovania hraného
filmu, podla vysledkov vzorky 417 titulov, uvddzanych
roku 1984 CST Bratislava.) | Jozef Majchrék. - 1.vyd. -
Bratislava: Slovensky filmovy distav, 1986. - 178 s.:
pouZita literatura, tabulky.

Sociologicky vyzkum recepce hraného filmu
prostfedkovaného televizni obrazovkou.

Zpracovala
Pavla Janédskovi
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Priloha

Soupis diserta¢nich praci o filmu na FF UK v Praze

1947
BROUSIL, A.M.
Literatura a film.

1949/50

MAYDL, Pfemys|
Prispévek k problematice
pritzkumu filmového
divdka.

VACHA, Jaroslav

T podoby "Very .
Lukd3ové". Studie

k problematice spect ficnosti
literatury, divadla a filmu.

ZEMANOVA, Irena
Funkee filmovych vzord ve
spoledenském vyvoji.

ZVONICEK, Stanislav
Film a ideologie

(O vdle¢ném filmu
sovétském a americkém).

1952153

AUERSWALD, Frantisek
Srovndnf vlivu ndkresu na
tabuli s vlivem diafilmu

a vlivem $kolntho filmu na
reprodukci uciva.

BENESOVA, Marie
K problematice pFevodu
literdrnthe dila-do filmu.

CESAL, Miroslay
Obraz historie délnického
hnuwtt v nasem filmu.

DLASK, Mireslav

O nékterych otdzkdch
dramaturgte sovétskych
Zivotopisnych filmii.

PUS, Jindfich
Pravdivy dokumentdrni
Sfilm bojuje za mir.

VANA, Otakar
Filmovd veselohra v lidové
demokratické republice.

1977

SKAPOVA, Zdeiika

Frantisek Videl -
monografickd studie (Pokus
o vymezen{ tviirétho typu). -
Katedra hudebnf a divadelni
vedy.

1978
KOPANEVA, Galina
David Wark Griffith. -

Katedra divadelni a filmové
védy.

KRATOCHVILOVA, Veronika
Nad problematikou
predpokladil, cili a metod
filmové vychovy. - Katedra
divadelni, hudebni a filmové
védy.

PRADNA, Stanislava
Vyrazovd a typovd speci fika
Sfilmového herectvr

v pokrokové zdpadni
kinematografii. - Katedra
hudebnf védy, oddéleni déjin

a teorie divadla a filmu.

1984

HYVNAR, Jan

Poetika herecké postavy. -
Katedra hudebni, divadelni

a filmové védy. '

1985

KOPANEVA, Galina

Vyvajové tendence bulharské
kinematogra fie. - Katedra
hudebni, divadelni a filmové
védy.

Soupis diplomovych praci o filmu na FF UK v Praze
(do roku 1991)

1956
PILKA, JiFi
Otdzky filmové hudby.

1966

GALLEROVA, Vlasta
Filmové vyrazové prostredky
a modernt inscenace. —
Katedra déjin a teorie

divadla.

SOCHOROVSKA, Valerie
Hugo Haas, pokus o profil
hereckého typu. - Katedra

déjin divadla.

1972

CEPELAK, JiFi

Vanéurovy prézy ve filmové
realizaci.

1973

CHUDOZILOVA, Bohdana
Postavent televize a filmu ve
struktufe zdjmi divdka. -
Odd. osvéty a vychovy
dospélych.

1974

BARTOSEK, Tom4&s

K esteticko—sociologické
problematice autorského
Sfilmu. - Katedra déjin
uméni a estetiky.

BERNARD, Jan

Olexandr Petrovié
Dovzenko. Zivot a dilo.
(Rekonstrukce s ukdzkami).
- Katedra dé&jin hudby,
divadla a filmu.

DVORAKOVA, Dagmar
Ndzvy prazskych kin.

HAJKOVA, Miroslava
Jazyk anglickych filmovych
kritik z hlediska vétné
skladby.

HLAVACOVA, Jana Maria
Jean Vigo. - Katedra déjin
hudby, divadla a filmu.

LINHART, Jaromir
Uloha sovétského filmu
v pfedmnichouvské republice.

MINICHOV A, Katarina
Hrdina &eskych

a slovenskych filmov pre
deti a mlddez. — Katedra
déjin hudby, divadla

a filmu.

SUCHA, Alena
Problematika informaénich
sluzeb pro oblast filmu.

1975
CIESLAR, Jiti

Ceskd kulturnt levice a film
ve 20. letech. — Katedra
déjin hudby, divadla

a filmu.

DOSEDELOVA, Stanislava
Wrazovd a typovd specifika
Sfilmového herectvr

v pokrokové zdpadni
kinematografii. — Katedra
déjin hudby, divadla

a filmu.
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FAJKUSOVA, Jifina

Podil filmu na formovdnt
socialistického élovéka. -
Katedra vychovy

a vzdéldvani dospélych.

KRATOCHVILOVA,
Veronika

Filmovd estetickd vychova.
- Katedra dé&jin hudby,
divadla a filmu.

NEBESKY, Daniel
Problematika analyzy
filmového dila. - Katedra
déjin uméni a estetiky.

OBZINOVA, Ivana
Divadelnt a filmové
oddélent Méstské knihovny
v Praze, jeho organizace,
finnost a vyznam. - Katedra
knihovnictvi a védeckych
informaci.



SEKYT, Viktor
Pedagogickd problematika
vysokoskolského vyukového
filmu. - Katedra
pedagogiky.

TABERY, Karel

Jean Cocteau a film.
(Studie o bdsnické a filmové
osobnosti. ) — Katedra déjin
hudby, divadla a filmu.

1976

ADAMCOVA, Tatiana
Esteticko—teoreticky ndstin
problematiky barvy,
zejména pak v uméni
Sfilmovém. - Katedra déjin
hudby, divadla a filmu.

BERGSTEINOVA,
Veronika

TF twirét individuality
sovétského filmu (Andrej
Tarkovskij, Andrej
Michalkov—Koné¢alovskij
Vasilij Suksin). - Katedra
déjin hudby, divadla

a filmu.

CIZEK, Vitézslav

Cesky odborny filmovy tisk
od svého poédtku do
zndrodnént kinematografie.
- Katedra divadelni védy.

HAHNOVA, Zdena
Frantisek Vidéil.
Monografickd studie. -
Katedra hudebni

a divadelni védy.

HAVLU, Karina
Problematika prdce se
specidlnimi in formaénimi
fondy v televizi a ve filmu.
- Katedra knihovnictvi

a védeckych informaci.

LABLER, Miroslay
Film a romdn.

MLCOUSEK, Vladimir
Vitézslav Nezval a film. -
Katedra dé&jin hudby,
divadla a filmu.

SIEPEL, Richard
Filmovy rezisér Karel
Anton. - Katedra dé&jin
a teorie divadla.

1977

DEJMEK, Vratislav

K nékterym otdzkdm
piisobivosti filmového dila.
- Katedra dé&jin uméni

a estetiky.

CHLOUBOVA, Helena
Utvdrent dovednosti pomoct
audiovizuding techniky. -
Katedra pedagogiky.

CHMELIKOVA, Véra
Autorsky typ prézy (Ota
Hofman — vztah literatury
k televizi a filmu). -
Katedra ¢eské a slovenské
literatury.

KAHOVCOVA, Alena

Od Delacroixe

k Ejzenstejnovi (Nekteré
aspekty vztahii mezi filmem
a vytvarnym uménim). -
Katedra déjin uméni

a estetiky.

1978

ULVER, Stanislav

K problematice sémiotiky ve
Sfilmu. — Obor estetika —
déjiny filmu.

1979

MARKOVSKA, Adriana
Shakespeare a Kozincev. -
Katedra divadelnej

a filmovej vedy.

SALANDA, Pavel

Kultura v masové
komunikaci (zvldsté ve
filmu a televizi). - Katedra
marxisticko-leninské
sociologie.

ZIDKOVA, Jifina

Cesky filmovy muzikdl
Sedesdtych a sedmdesdtych
let. - Katedra dé&jin divadla,
filmu a hudby.

1980

BOBROVA, Bozena
Audiovizudlnt dokumenty
v knihovndch. - Katedra
védeckych informaci

a knihovnictvi.

HUDECEK, Jaroslav
Mlady hrdina v feském
Silmu 2. poloviny 70. let. -
Katedra dé&jin uméni

a estetiky.

POLIVKOVA (Svandovd),
Jana

Audiovizudint dokumenty
a jejich
knihovnicko—bibliografické
zpracovdni a uloZent. -
Katedra védeckych
informaci a knihovnietvi.

POSPISILOVA, Jana
Dobovd méda v ndzvech
filmii za poslednich 60 let.
- Katedra ¢eského

a slovenského jazyka.

1981

BRAT, Ivo
Ceskoslovensko—sovétské
kulturnt styky v oblastt
filmu po roce 1945, -
Katedra teorie kultury.

DUBOVSKA, Jarmila
Divadelné a filmové umenie
v rozvinutej socialistickej
spolo¢nosti. — Katedra
teorie kultury.

CHUM, Ji#i

Vyvoj eskoslovenského
hraného filmu v obdobt
Sedesdtych let (Nekteré
aspekty kulturnt politiky). -
Katedra teorie kultury.

KLIMES, Ivan
Etika a poetika Véry
Chytilové. — Katedra
hudebni, divadelni
a filmové védy.

PISEVA, Rosica

Prtnos Véry
Pltvové-Simkové

k problemtaice détského
filmu. - Katedra hudebni,
divadelni a filmové védy.

TALACKO, Vladimir
Spoledenskd iiloha

a vychovnd funkce
Ceskoslovenského filmu

a filmové festivaly
pracujicich. — Katedra teorie
kultury.

ZAVIS, Jire

Duva Vdvrovy prepisy
Capkova Krakatitu. -
Katedra hudebni

a divadelni védy.
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ZAHRADNIK, Milo3
Vyvoj Zeskoslovenské
kinematografie (1930 -
1980). - Katedra teorie
kultury.

1982

MACEK, Viclav

Prinos Martina Slivku

k slovenskej dokumentdrnej
tvorbe. — Katedra hudobnej,
divadelnej a filmovej vedy.

NOVAKOVA, Gabriela
Vernovské filmy Karla
Zemana. — Katedra hudebni,
divadelnt a filmové védy.

SKOPALOVA, Ludmila
Cechovovské filmy: Stryeek
Vdta Andreje
Michalkova—Konéalovského
a Nedokondend skladba pro
mechanické pianino Nikity
Michalkova. — Katedra
hudebnt, divadelnt

a filmové védy.

SVECOVA, Jindriska
Ideové vychovnd funkce
filmové tvorby. — Katedra
teorie kultury.

1983

JEZEK, Zbyn¥k

K ohlasu sovétskych filma
v feském tisku v letech 1920
— 1938. — Katedra
Ceskoslovenskych déjin.

PRIBYL, Jir¢

Filmovd tvorba Juraje Herze
v sedmdesdtych letech. -
Katedra hudebni, divadelni
a filmové védy.

1984

BECHYNE, Pavel

Vliv filmové techniky na
ideové tematicky zdklad

v kompozici vybrané tvorby
pro mlddez v 70. letech.
(Ota Hofman — Cervend
kitlna, Markéta Zinnerovd —
Tajemstvt prowténého
kostku). — Katedra Zeské

a slovenské literatury.

MULLER, Michal
Filmovd tvorba Viclava
Trojana. — Katedra
hudebni, divadelni

a filmové védy.



NILSSONOVA-NOVA,
Renata

Literdrnt hodnota filmovych
povidek Ingmara
Bergmana. - Katedra
germanistiky nordistiky

a nederlandistiky.

NOVOTNA, Eva
Estetickd vychova k filmu
a filmem. — Katedra
vychovy a vzdéldvdni

dospélych.

1985

AMBROZOV A, Markéta
Portrét reziséra Jaroslava
Soukupa. - Katedra
hudebni, divadelni

a filmové vedy.

CODLOVA, Lucie
Specifické vlastnosti divadla
a filmu. — Katedra déjin
umént a estetiky.

DITRICHOVA, Dagmar
Trilégia Gleba Panfilova
(Cez ohet sa neprebrodfs,
Zadiatok, Prosim o slovo). -
Katedra hudebni, divadelni
a filmové védy.

JAROS, Jan

Zobrazent soudobého
dosptvajictho hrdiny

v soudasném Ceském filmu.
- Katedra hudebni,
divadelni a filmové védy.

KREJCIKOVA, Barbora
Romdn "Nadéje" a jeho
filmové zpracovdnt. -
Katedra romanistiky.

Pfi

soupis neni zcela dplny, a uvitaji kaZdy doplnék.

KUBANKOVA, Zdeiika
Cinnost filmovych klubi. -
Katedra teorie kultury.

1986

BROTHANKOVA, Iva
Nékteré problémy vychovy

a vzdéldvdni twiréich
pracovnikil Filmového
studia Barrandov. — Katedra
vychovy a vzdéldvdnt
dospé&lych.

HANDL, Zbynék
Prispévek ke spravnimu
vyvoji &. kinematografie
v letech 1919-1929. -
Katedra pomocnych véd
historickych a archivniho
studia.

CHUDACKOVA, Marcela
Model kvalifikaént p¥ipravy
a dalitho rozvoje pracovnikit
&s. filmu. — Katedra
vychovy a vzdéldvdni

dospé&lych.

SLANSKA, Tafdna
Uméleckd osobnost Jana
Svankmajera. - Katedra
hudebni, divadelni

a filmové védy.

1987

BREGANT, Michal
Vyjad¥ovact moznosti
némého a zvukového filmu
na ptikladu dvou adaptact
Batalionu. — Katedra
hudebni, divadelnt

a filmové védy.

HYKLOVA, Jana
Scendristicky rukopis
Vladimira Kérnera. -
Katedra hudebni, divadelni
a filmové védy.

MAROVA, Ludmila
Problém katarze Krdle
Leara v soudasném divadle a
filmu. - Katedra hudebni,

divadelni a filmové védy.

1988

CISAROVA, Romana
Problematika dabingu

a titulkovdni filmii z
hlediska prekladatele.

- Katedra ptekladatelstvi
a tlumo&nictvi.

NEJEDLO, Michael

Obraz vdlky

v Ceskoslovenském filmu (od
roku 1945 do soudasnosti).
- Katedra
teskoslovenskych déjin.

SLAMOVA, Pavla
Principy tvorby selekéntho
jazyka pro Ceskoslovensky
filmovy ustav. — Katedra
védeckych informact

a knihovnictvr.

1989

ZBORILOVA, Zlata
Pttnos rané tvorby Milose
Formana. — Katedra
hudebnt, divadelnt

a filmové védy.

Poznamka redakece:

zpracovdni soupisu disertaénich (resp.

1990

KADRLOVA, Zdeiika

Kino jako kulturnt instituce.
- Katedra teorie a Fizeni
kultury.

PATEJDLOVA, Ivana

Vliv filmu a televize na
literdrnt drlo Oty Hofmana.
- Katedra ¢eské a
slovenské literatury.

TICHY, Zden&k

Divadelnt a filmové herectvt
Boleslava Poltvky. -
Katedra divadelni a filmové
védy.

199

ANDRLOVA, Michaela
Video im
Fremdsprachenunterricht. -
Katedra germanistiky,
nordistiky

a nederlandistiky.

KOTEK, Radim
Spoleéenskd iloha filmu. -
Katedra sociologie.

SEDLACKOVA, Michaela
Modern{ pohddka v tvorbé
Oty Hofmana a Jind¥icha
Poldka sedmdesdtych

a osmdesdtych let.

Zpracovaly
Ivana Berankova
a
Libuse Matasova

rigor6znich) a diplomovych praci o filmu
na filozofické fakulté UK v Praze bylo vyuZito nékolika zdrojii. Nejstarsi polozky - disertace
do roku 1953 - jsou s jedinou vyjimkou pfevzaty z publikace Disertace praiské university L.
1882-1953 (Praha 1965). Onu vyjimku tvofi prdce A. M. Brousila z roku 1947, kterd v uvedené
publikaci neni obsaZena. K obhajobé této disertace nikdy nedoZlo. Dal§im zdrojem byly
piisluiné katalogy v Ustavu déjin Univerzity Karlovy (dfive Archiv UK), které obsahuji
diplomové a disertaéni pridce do roku 1982. Pro obdobi po roce 1985 jsme ddaje tézili
z databanky stfediska v&deckych informaci na FF UK, kde jsou prib&iné bibliograficky
zpracovavany veskeré diplomové prace. Ostatni data jsme ziskdvali pfimo na katedrich, kde
oviem preciznost evidence dosti kolisd. Pokud byly jednotlivé priace k dispozici, &erpali
zpracovatelé bibliografické ddaje p¥imo z jejich titulnich listé. Nazvy kateder prejimame
z titulnich listd; neni-li Zddné katedra uvedena, chybél tento Gidaj i v p¥isluiné préci. Vzhledem
ke stavu evidence diplomovych praci zejména na katedrach zpracovatelé nevyluéuji, Ze tento

I. K.
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