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BOD ZLOMU

Milan D. Klepikov

Tém, kte¥{ si sami nezakresli mapu dé&jin, obsadi jim je okupanti kli§é a dezinterpreta-
ce. To neni Zddné plané stradeni. Neustdle, obéas i u nds, se vyddvaji rizné populdrni
»kroniky filmu®, jejichz hlavnim désledkem (cilem?) je potvrzeni vSech tradovanych
predstav o vyvoji filmu. Ve musi zapadat pfesné do fazeni, na které jsme zvykli, hod-
noceni kvality se neméni, co bylo opomijené, zlistane nezndmé. Zdrover je tieba uvést
filmovou historii do souladu se sou¢asnym populdrnim filmem (nebof veskery ostatni
je marginalizovdn), ktery pak stoji slavné na konei filmovych dé&jin jako jejich ironic-
k4 pointa.

Vynos filmu v pfepocétu na ndklady je bezesporu hmatatelné méfitko, jakkoli bezvyznam-
né pro posouzeni uméleckého vyznamu. Ale toto méfitko hraje v anglosaskych knihdach
o filmu, které stoji na pomezi mezi védou a popularizaci, tradiéné zna¢nou roli. Fatdlni
zaéind byt, kdyZ se promitd i zpétné& do hodnocenf film& minulosti, a nejen americkych.
I v hlavdch mnoha nikoli bezvyznamnych evropskych autort mé uz hollywoodocentris-
mus pevné misto. Desitky filmi Dreyera, Viga, Stroheima, Rosselliniho, které byly di-
vdcky netispéSné — a jesté hiir, nikdy nebyly ,,nominovdny na nominaci® —, moznd stoji
pred svym druhym, tentokrat definitivnim zapomenutim: nespliiuji zdkladn{ kritéria pro
dé&jiny filmu éry globlizace. Pfehdnim, doufdm.

(Pokud jde o mne, splatim v tomto textu dafi duchu doby tim, Ze budu ,,zZlomové body
kinematografie hodné (pfe)hodnoceni trpélivému étendfi predklddat bez chronologic-
kého ¢i jiného fddu.)

1995: skuteény zlom pod rouskou falesného

M4 cenu se jesté vracet k Dogmatu 95 a zkoumat, nakolik byl ddnsky manifest viibec
myS$len vdzné a nakolik to byla past na Zurnalisty a estetiky, ktefi neprahnou po ni¢em
vic, nez pravé po zretelné vyznacenych prelomech a ochotné se vrhnou do prvni nové
vlny, kterd se ukdZe na obzoru? A navic uprostfed nejstojatéjsich vod, jaké filmova histo-
rie pamatuje, uprostfed devadesatych let. Zd4 se, ze v tom bylo oboji: pténi zviditelnit se
(navzdory nedtivéryhodné kritice autorského filmu), i opravdovd, ale mlhavé zformulova-
nd touha po (sebe-)o¢isténi. Pravé své nekonkrétnosti vdééilo Dogma za svou popularitu,
kazdy o ném mohl ¥ici cokoli a nikdy to nebylo tplné &patné. Sf¥ilo se povédomi o tom, Ze
se kone¢né néco déje, ale piitom nastésti tak nezdvazné, Ze lze ,,zlistat v pohodé®.
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I ve filmu si tedy devadesatd 1éta dopidla ten druh vzrugent, ktery jediny uzndvala: ,,pre-
lom* umély, virtudlnf a neskodny. Néco diileZité se ale piesto zménilo a pravé filmy dédn-
skych dogmatikti zde mély iniciaéni roli. S digitdlnim natd¢enim se po RODINNE OSLAVE
a po IDIOTECH protrhla hraz. Z hlediska Dogmatu 95 to je velmi krutd ironie, protoze tam
se vyslovné hovoi{ o natd¢eni na 35 mm a o videu a digitalizaci nepadne ani slovo. A tak,
zatimco se Zivé diskutovalo o textu, k jehoz litefe md pfinejmensim TANEC V TEMNOTACH
uz velmi daleko, spustilo Dogma tplné jinou revoluci, nez (snad) chtélo. Tu oviem
narkotizovand filmova publicistika zaspala. Pfitom nic nezménilo estetiku filmu v po-
slednim desetileti (a nejvice za posledni dva roky) tolik, jako prechod k digitalizaci.
Zretelné je to zejména u rezisérli stfedni a starsi generace, ktefi, zldkdni finanéni vy-
hodnosti, jeden po druhém ,,piebihaji* k nové technice.

Vysledky této euforie jsou namnoze fatdlni, naptiklad debakl posledniho dila Véry Chy-
tilové nevézi ani tak v nedomyslené dramaturgické koncepci, ale v naprostém podcené-
ni rizik, které pro ni novd technika pfindsi. MoZnost vybirat p#i stfithu z mnohondsobné
vétsiho poctu variant téZe scény, bud mnohokrat opakované nebo natofené mnoha kame-
rami z riznych hld, se mize ukdzat jako danajsky dar. Béhem celé doby natdceni se
miiZe tviirce uklidfiovat mnoZstvim materidlu, které ,,nastfaddvd* a z néjz bude moci
podle libosti nekoneéné vybirat ten idedlni. Obezfetnost plynouci z nékdejsi nutnosti
ziskat pouZitelny zdbér pokud mozno hned napoprvé, koneéné vystiidd ,,svoboda®, stid-
méji fedeno: nahodilost. Z hlediska vysledku: ledabylost. Misto nékolika médlo zdbérg,
z nichz se jeden alesponi pfibliZil pavodni predstavé, se bude pii montézZi vybirat z desi-
tek Ci stovek, z nichz dobry nebude ani jediny, protoZe ani u jednoho se nepracovalo
s byvalou rigorozitou. U ambiciézniho filmu jako VYHNANI Z RAJE to nakonec vynikne
mnohem vic neZ u filmu jako LOVERS (jednoho z oficidlnich snimkd Dogmatu 95 v rezii
J.-M. Barra), nicotného ve viech smérech.

1974 - 1977: kolik dimrti snese jedna kinematografie?

Nemilosrdné demokratizujicf trend v soudasné historiografii (literatury, vytvarného umé-
ni, hudby, filmu) nds uéi v&imat si vSech spodnich proudd, postrannich a mensinovych
jevi, které relativizuji roli vyluénych osobnosti. Pro historii kinematografie, kterd odjak-
ziva vznikala v ,tymové praci®, byla vytvafena ,,mnohymi pro mnohé®, je to jesté vice
evidentni. Vezméme ale konkrétni piiklad, tfeba Itdlii. Tésné po vdlce mekka filmového
uméni, poté po tficet let komeréné i umélecky stabilné na druhém misté mezi kinema-
tografiemi Evropy. V osmdesdtych letech zietelny ustup ze sldvy, v devadesdtych letech
jesté prohloubeny. Svédomity historik dolozi analyzou hospoddrskych, socidlnich a kul-
turnich faktord diivody tohoto vyvoje.

Kdo hledd, kdy dostala krize italského filmu nejvétsi spad, dospéje k poloviné sedmde-
satych let. V roce 1974 umird Vittorio De Sica, v dal$im roce je zavrazdén Pasolini,
v dal&im umird Visconti a v roce 1977 Rossellini. V&ichni odchdzeji jest& ,,uprostied
prace®. Z4dn4 kinematografie neztratila tolik svych piednich reZisérei béhem tak krét-
ké doby — nebyl nakonec privé tento ok ten rozhodujici? A je zjednodugujici mit pfi
psani o ,,zlomu* pfed o¢ima ndhle osifelou a pustnouci Cinecittu, kde v ponizujicim
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sousedstvi televiznich a reklamnich femeslnikfi brani osamoceny Federico zanikajici
»Cest a sldvu® chétrajici tvrze (viz konec INTERVIEW), zatimco Bertolucci z té beznad&je
radéji utikd do vSech svétovych stran (jako Wenders z Némecka)? A v roce 1993 viech-
no ,,zpeceti“ Felliniho smrt. Kolik ztrdt vydr#i jedna kinematografie?

Velké obdobi némeckého filmu sedmdesatych let urdité nestdlo na jednom muzi, ale z4d-
ny meznik se pfesto z dnesniho pohledu nejevi tak délezity jako rok 1982. U# n&kolik
tydnti pfed pddem levostiedové vlddy se tehdy Fassbinderovou smrti jako by ztratil hlav-
ni orienta¢ni bod a stmelujici prvek. Ze zbylych klasikfi némeckého ,,nového filmu*
vyklizeji vSichni, jeden po druhém, pole; odchdzeji k divadlu (Schroeter, Herzog), do te-
levize (Kluge), do Itdlie (Straub) nebo do Ameriky (Wenders). Zfstévd jen ten nejméné
origindlni (Schlondorff), a prostor zabird novd pragmatickd generace n&meckych Hre-
bejkii a Zelenki. A Toma Tykwera zahraniéni novina#i vytrvale zlobf reminiscencemi
na Fassbindera, asi tak, jako se Gedeon nemfiZe v ciziné& zbavit stinu &eského Formana.
Koneckoncti: i evropské kinematografii s nejstabilnéj$fm uméleckym i komerénim zd-
kladem, Francii, trvalo vic nez deset let, nez se vzpamatovala ze smrti Francoise Truffau-
ta v roce 1984 — ztratil se ,,hlavni mluvéi®, nikym nevoleny, mnohymi kritizovany, vie-
mi akceptovany. (Pfechod Serge Daneyho z Cahiers k dentkové kritice v Libération byl
diktovédn nutnosti alespori ¢dste¢né zacelit tuto mezeru.) Dlouhé rozpravy kratky smysl
zni: [ v ,,masovém" filmu jsou chvile, a nenf jich malo, kdy zéle{ viechno na jednom je-
diném ¢&loveku.

1922 - 1924: zrozeni é¢ernobilého filmu

VEechno je tak pékné uspofddané: zadalo se dokumentdrnimi zabéry, ustavil se hrany
film, prodluzovala se metrdZ, pak piigel zvuk, barva, Sirokodhly film, dolby stereo, di-
gitalizace. PFi blizSim zkoumédni se ukdZe, %e vidycky bylo vSechno jinak. Napiiklad
s Sirokotihlym filmem coby roz$ifenim moZnosti barevného zvukového filmu a hrézi pro-
ti televizi. Americky Cinemascope poloviny dvacdtych let byl jen nepatrné modifiko-
vanym vyndlezem Francouze Henriho Chrétiena z roku 1937, jeho# patent $éf 20" Cen-
tury Foxu pouze zakoupil. Nebyt liknavosti evropskych producentfi, mohl se irokotihly
film prosadit uz v némé ére, jak doklddd Ganceova ,,polyvize“ v NAPOLEONOVI. Hned po
Ganceovi natdéi Claude Autant-Lara za Chrétienovy spoluprdce s anamorfickymi objek-
tivy své ROZDELANT OHNE (1927), ale vysledek kvéili zdkulisnim producentskym machi-
nacim nikdo nespatii (Autant-Lara Ameri¢anfim ,,ukradeni ohn&“ nikdy nezapomene.)
A viibec poprvé se o Sirokotihlou projekei pokusili uz Lumiérové na Svétové vystavé
roku 1900.

Podobné je tomu s vyndlezem zvukového filmu, kde JAzZOVY zPEVAK neni jakymsi zro-
dem, ale spiSe uzavienim predchoziho t¥icetiletého experimentovani se zvukem, v néms
vétdina podnéti piichdzela z Evropy (Oskar Messter, Eugene Lauste aj.)

Ze se némé filmy jako takové chdpou aZ od p¥ichodu zvukového filmu, jeliko? se piedtim
nikdy nepromitaly bez hudebniho doprovodu, se ¢asto pfipomind. Mdlokdy se viak zdfi-
raziiuje, Ze ani ¢ernobily film nebyl prosté predstupném filmu barevného, ale kapitolou
mezi dvéma érami barvy ve filmu. Nenf to pifli§ dlouhd kapitola. Réizné formy barevng
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zpracovdvaného filmu se udrzely aZ do prvni poloviny dvacdtych let, napiiklad pro Mur-
naua je barva v UPIROVI NOSFERATU, ale i v HORICIM DOLE prvkem, bez néhoz celé pasa-
ze zirdceji smysl. Teprve od poloviny dvacdtych let se, pfinejmensim v Evropé a v USA,
,»cernobily film ¢ernobile promita®, zac¢ind tedy doopravdy ..,éra ¢ernobilého filmu®.
(Lze si predstavit barevnou Gretu Garbo?)

Samoziejmé to pfedevéim znamend, Ze vyznamni reZiséii a kameramani zapojuji ,,¢erno-
bilost“ do vlastn{ estetické koncepce filmu, nékteff se pravé v ni ,,najdou” (Clarence
Brown a kameraman Daniels, Carol Reed a Krasker). Paralelné s prosazenim ¢ernobilé-
ho filmu pfichdzeji v druhé poloviné dvacdtych let z Ameriky prvni skute¢né barevné fil-
my (CERNY PIRAT, pasd¥e v BEN HUROVI aj.), je&t& pred koncem némé éry! éernobﬂyf film
si udrzi primdt (pouhych?) cca. 35 let v USA, v Evropé asi o deset let déle. A na konci
Sedesdtych let se zopakuje historie zndma4 uZ z konce let dvacdtych: tehdy vznikaly for-
mdlné nejbohatsi némé filmy uZ s védomim, Ze ndstup zvuku je nevyhnutelny, na konci
Sedesdtych let prichdzeji na pldatna nejradikdlné)si ¢ernobilé filmy s ostrymi kontrasty,
s maximdlnim rozpétim svételné gkaly, s rozpitymi konturami a dalsimi prvky, které ne-
bude mozné s sebou ,,prevzit* do barevnych sedmdesatych let. (Viz Handkiiv 322 nebo
posledni ¢ernobilé filmy Bergmana z let 1966 — 1968.) O viech téchto vécech ,,se vi®,
ale do filmového déjepisectvi se to promitd neuvéfitelné mdlo (o universitnim $kolstvi
nemluvé). Pokud jde o ,,skute¢ny pocdtek ¢ernobilé éry”, hovoii se o ném vice teprve
v poslednich deseti aZ patndcti letech, nebof teprve pocetné restaurace riizné obarvova-
nych némych filmé dovolily udélat si obrdzek o periodizaci jednotlivych technik.

1908: mluvit o ,.filmovém uméni*

Jak staré jsou déjiny filmu jako uméni? Pro nékteré za¢inaji az s Bergmanem/Antonio-
nim (a vzdpéti kon¢i). Pro jiné uz s ,,pravdivosti* neorealismu. Pro vétSinu s velkymi
némymi filmy dvacdtych let. Prvnim stylistickym hnutim s pfimym vztahem ke star$im
»~krdsnym uménim® byl francouzsky impresionismus kolem roku 1920 a soubézné expre-
sionismus v Némecku.

Kinematografie pied prvni svétovou vilkou zfistdvd stdle ,terra incognita®, navzdory
vSem ,archeologickym® dspéchiim minulych let. Je to nepiehledné obdobi, z hlediska
kategorizujicich historikii tu vlddne stejnd anarchie, jako v komediich jaké tehdy tocil
Jean Durand a spol. I tady mdme samoziejmé nékolik ,,majaka®, jako je ,,brightonskd
Skola“ (od 1897) a Porterova VELKA ZELEZNICNI LOUPEZ z roku 1903, ale tato data jsou
podstatnd hlavné pro ,,experiment®, ,,naraci® a ,,montdz“. ,,Uménim" byl film uz od
okamzZiku, kdy se zdznam skute¢nosti a jeho zpracovani stal dileZitéjsim neZ problém,
na jaké technické bdzi se film prosadi. Jako prvnimu ,,auteurovi® tudiZ miZeme vratit
Lousi Lumiérovi prvenstvi, které mu jako tdajnému ,vyndlezci filmu® musime ode-
jmout. (Déjiny filmu nezac¢inaji kinematografii bratfi Lumiérd, prvni animované filmy
Emila Reynauda vznikaji naptiklad uz kolem roku 1880.)

O Lumiérovi jako o ,,umélci® pi¥i Bazin i Rivette. Jedté nékolik let ale trvalo, nez filmar
»chtél byt umélcem®. K tomu dochdzi v roce 1908, nejprve v roviné nejviditelnéjsi, ma-
nifestaéni, totiZ zaloZenim spole¢nosti ,,Film d’art®, za deklarovanym i¢elem pozdvihnuti
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filmu na rovinu ostatnich uméni. Zde je potétek renomé, které obdrzi film odménou
za to, Ze reprodukuje divadlo, uméni jemu cizi, jak by fekl Bresson. V tomtéz roce de-
butuje v Americe, komeréné dosud z velké ¢dsti ovlddané Francii, D. W. Griffith, ktery
mi stejné vysoké ambice jako tviirci ,,Film d’art®, ale snaZi se film proménit v uménf{
za respektovan{ jeho podstaty: poprvé se tu jakoby spojuje ,,pohyb vpied® (vétsi sub-
tilnost v inscenaci citfl, rozvoj montdZe) s ,ndvratem k poddtkiim®, tedy k neposkvr-
nénosti a la Lumiére. A do tietice se potvrzuje dileZitost mezniku 1908 v samoziej-
mosti, v niz tehdy sebe jako umélce za¢ind chdpat uz dlouho ,,zavedeny* Georges
Méliés, ne coby zaznamendvatel divadla, ani jako realista a priikopnik narace jako
Griffith, ale jako suverénni vlddce univerza, jeZ existuje jenom pro film. V tinoru nasle-
dujicitho roku oponuje Charlesi Pathéovi (zde v oblibené zdporné roli ,,producenta-
-trhovce®): ,,Nevéite tedy, [...] Ze se déldm mensim nez jsem, predstupuji-li pied vds
jako umélec. Nebof nemdte-li vy jako obchodnik Zddné umélce, pak se tdzi: s ¢im po-
tom obchodujete?* Tolik zdiiraziiovany pokrok v dé&jindch filmu je nejlépe vidét, kdyz
si pii ¢tenf téméf sto let starého vyroku uvédomujeme, jak daleko jsme se v této pole-
mice od Méliesovych dob dostali...

1931: nepostiehnuty zlom — druhé zrozeni zvukového filmu

Zvukovy film nemd jedno, ale mnoho zrozenti, i p¥i odhlédnuti od ¢isté technickych sta-
dif jeho vyvoje pied oficidlnim zaédtkem zvukové éry (1927) a po ném (stereo atd.).
V globaliza¢nich filmovych déjindch se film jako JAZzOVY zPEVAK dobfe vyjima: byl
de iure prvnim dlouhym zvukovym filmem, i kdyZ jeho vétsi édst je vlastné jen ozvuce-
ny némy film s mezititulky. Byl jednim z oné&ch ,,eventi”, jaké Hollywood dodnes rad in-
scenuje — senzacf, rekordem s doloZitelnym ziskem. A nikdo uZ nic neudéld s tim, Ze je
to (viibec ne vinou techniky!) nesnesitelné Spatny film, ktery mél byt okamzité prikryt
rouchem zapomnéni, ale bohuzel... (JeSté Voltaire si mohl dovolit horovat za déjepisec-
tvi, které by zavrzenihodné jevy prosté nechalo leZet ladem.) Citime: v téhle trapnesti
jistého Mr. Croslanda (ani na né&j se bohuZel nezapomene) nelze vidét pocitek nové éry.
V roce 1929 nastésti prichdzi na posledni chvili ,,manifest zvukového filmu®, podepsa-
ny tiemi Rusy, odkdzanymi pfitom zatim pouze na zahrani¢ni ukdzky zdpadnich zvu-
kovych film&. M4 se za to, Ze text je v podstaté dilem Vsevoloda Pudovkina, ktery byl
vlastné také jediny, kdo jeho principy uplatnil v praxi celovecerniho filmu — ve svém
DEZERTEROVI. (EjzenStejnovo AT ZIJE MEXIKO ziistalo jakoZto torzo némym filmem a zvu-
kové experimenty Americké tragedie si miiZeme jen pfedstavovat nad nerealizovanym
scéndrem.)

Nejprogresivnéjii predstavy o tviiréim vyuZiti zvuku ve filmu vychdzely v prynim obdo-
bi (1928 — asi 1933) paradoxné z estetiky némého filmu, jehoZ vydobytky mély ziistat za-
chovdny. Princip pifsného kontrapunktu zvuku a obrazu, autonomie obou slozek, zdkaz
bandln{ ilustrativnosti, vyjadfovdni pomoci metafor a metonym, to vie vychazi z logiky
vrcholného némého filmu a pfedeviim z jeho viry v montdz. Tato podoba uméleckého
zvukového filmu nepfezila polovinu tficdtych let, vzhledem ke komerénim i spolecen-
skym faktorim se ukdzala jako neZivotaschopnd; na poli divdckého filmu ji vystiidala
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rutina studiové produkce a pro uméleckou tvorbu se ukdzala perspektivnéjsi cesta re-
spektujici obrazovy a zvukovy ,,povrch” skute¢nosti — jak se s tim poprvé setkdvime ve
FENE (1931) a v ndsledujicich Renoirovych filmech."

Ale co se mi na celé této kapitole nejvice libi, je to, jak lze docela prehlédnout (zde: pre-
slechnout) ten zlom, ktery se nakonec ukdze jako nejdilezitéjsi. Moment, kdy Michel Si-
mon potkd na kfiZovatce ,,fenu® a jejtho opilého pasdka, ruchy ulice, rozhovor Simona
a Maresové pfi chiizi po chodniku, skiipani brzd a houkani klaksond, to je nakonec mno-
hem bliZ ,,srdei® filmu neZ ty nejvynalézavéjsi clairismy nebo hlukovy terorismus Pu-
dovkina a Ejzenstejna (ptes veskerou lasku k nim). Zdroven nenf jisté tézké pochopit,
pro¢ se celd avantgarda a vSichni, kterym §lo o zdokonaleni filmu, nechali uhranout
Clairem a Pudovkinem, tj. inteligentnim $armem nebo ideové-formdlnim extremismem,
ale kdyZ méli pfed sebou prvni obrazy z BOUDU Z VODY VYTAZENY, motorovou lod” pluji-
cf po Seiné, ndkladni auta drnéici po ndbfeZi, nepfipadalo jim, Ze vidi néco zdvratného.
A dalsi podivuhodnd véc je, Ze Renoirovy prvni zvukové filmy neziskaly béhem deseti-
leti podobnou patinu, kterd krasli Claira nebo ,,avantgardni zvukové filmare*, Ze Renoi-
rova kvalita se zdd byt méné ,historickd“. Uménim postavit fikei do viditelné reali-
ty, (kterou uZ dnes mimo pldtno nenajdeme) se Renoir ubrdnil i tak ,.krdsnému starnuti
jaké napfiiklad Carnéovi prizndvd Truffaut.

Pracovni vybér daliich zlomu k posouzeni:

nesporné zlomy

— nastup velké éry ,,vymarského filmu“: 1919 (debutuji Murnau a Lang, Ruttmann natd¢i
prvni abstraktni filmy, vznikd KABINET DOKTORA CALIGARIHO)

— tpadek 3védského filmu: 1924 — po odchodu Sjéstroma a Stillera

— konec ,,vymarského filmu*: 1933

— pocdtek francouzské nové viny v krdtkém filmu (1955) a v dlouhém hraném (1958)

— 1963: zadéind teskoslovenskd novd vlna

— ndstup némecké nové viny v dlouhém hraném filmu (od roku 1965: ROZLOUCENI SE VCEREJS-
KEM, NEUSMIRENI, DoPIS)

— zlatd éra némeckého experimentélniho filmu (od roku 1967)

— ndstup Seské gkoly animovaného filmu po (diky) zndrodnéni kinematografie: 1945

— imporl evropské moderny do Japonska: 1926 — Kinugasova SILENA STRANKA

1) ..,Teze o prudkém dpadku .filmovosti‘ po ndstupu zvuku je pravdivd, vymykaji se z ni prdvé jen ti nej-
Sternberg, Lang, Pabst, Hitchcock, Chaplin, Clair, Bufiuel, Gance, Ejzen$tejn... s vyjimkou Renoira
prakticky v8ichni ponejprv zastdnci kontrapunktického uZiti zvuku (jak dokumentuji jejich dila z této
doby). Po roce posledniho vzepéti ekonomicky uZ odepsaného némého filmu (1929) ndsledoval pribliz-
né v letech 1932 — 1933 definitivni konec uréitého pojeti kinematografie a nejlepsi filmy z této sezény
se staly jeho ,labuti pisni*. Kolem roku 1933 — 1934 naZel hrany zvukovy film na dlouhou dobu sviij
tvar.” Milan D. Kle pikov, Némecky film ,,Vymarské republiky* ve svétle multikulturnich vlivi. Rkp.,
Praha 2000 (uloZeno na FF UK), s. 76.
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— objev japonského filmu Zdpadem: 1950 (RASOMON), nédsleduje opoZdéné objevovani starsich
filmé Mizoguéiho, Ozua...

—mezniky formdlni renesance amerického filmu za valky: OBCAN KANE, ODPOLEDNI 0SIDLA, pii-
sobnost emigrantii (Renoir, Lang, Clair, Ophiils, Fischinger aj.) a posileni avantgardy (McLaren,
Buteovd, Crockwell, bratfi Whitneyové, Harry Smith)

— poddtek experimentdlni éry v Rakousku: 1955 — Kubelkova MOZAIKA v DUVERE

nesporné, ale milo zkoumané zlomy

— 1971 az 1972: citelny kvantitativni titlum experimentdlniho filmu v celé zdpadni Evropé

— 1973 az 1977: kratkd éra otevieného zobrazovén{ sexuality a nahoty v uméleckém filmu (se
sldbnoucimi dozvuky do osmdesdtych let): O3ima, Ferreri, Jancsé, Bertolucei, Fellini, Pasolini...

— obdobi nejvétsi myslenkové i vyrazové stagnace: prvni polovina padesdtych let, devades4-
td léta

— realismus barvy ve filmu: prosazuje se teprve na konci Sedesdtych let, kolem 1969 az 1970
(NEZNA, OuT ONE, TRISTANA aj.)

debuty, které ovlivni béh ndrodni kinematografie
— USA 1908: Griffith, 1914: Chaplin, 1940: Welles
— Velka Britdnie 1925: Hitchcock
— Svédsko 1945: Bergman

debut jednoho tviiree jako ,,zlom*“
—1928/29: ANDALUSKY PES

zlom ve vztahu reality a filmu
— v roviné konceptu: druhd polovina Sedesétych let (P. Weibel, V. Exportovd)
— ve vysledku: 1969 — ,,pfechod bez doteku® v Rivettové OuT 1: NOLI ME TANGERE

hvézdné hodiny kinematografie:
roky*
— 1966: soubéiny vznik t¥f z hlavnich dél ,,zlatého fondu®: PERSONA, A €O DALE, BALTAZARE,
ANDREJ RUBLEV

konkurujici zlomy
— hlavni meznik ndstupu moderny v hraném filmu: 1953 — Rosselliniho CESTA PO ITALIL, nega-
tivni piijeti
- 1959: Antonioniho DOBRODRUZSTVI, pozitivn{ skanddl, v&t5{ pfipravenost a vstiicnost kritiky
vii¢i ,,tématu odcizeni®, soubéZnost s ndstupem ,,moderny“ v ostatnich kinematografiich. Rossel-
liniho pocitili jako ,,pfelom* jen nemnozi: Rohmer prozivd STROMBOLI jako své nghlé zdsadnf kri-
tické prozieni, Rivelte piSe po zhlédnuti CESTY PO ITALII sviij ,,Dopis Rossellinimu*

lamani talentii
— 1974/75 ¢&ili: kdo hledd moralni dno ¢eského filmu...

47



ILUMINACE

Milan D. Klepikov: Bod zlomu

opozdény zlom
— politicky i form4dlné nejradikdlnéjsi filmy deskoslovenské nové vlny pfichdzeji do kin nebo
vznikajf teprve v prvnich mésfcich po okupaci (OVOCE STROMU RAJSKYCH JIME, UcHo, 322, PTAC-
KOVE, SIROTCI A BLAZNI, EDEN A POTOM, ZERT, VSICHNI DOBRI RODACI, DEN SEDMY, OSMA NOC)
—1964: anachronismus (,,nefilmovost®), ktery se prosadi — Dreyer (GERTRUD) a jeho ndsledov-
nici: Oliveira, Rohmer, Straub

bez ziaruky (subjektivni)
— 1915 az 1920: nuda némého filmu: po ztracené anarchické krase prvnich dvaceti let, za usta-
noveni jednotné délky dlouhych filmil, pfed obrazovou a montdZni dynamizaci dvacdtych let

zlom, ktery se nedochoval
—1910: poédtky abstraktniho filmu v Itdlii, Arnaldo Ginna/Bruno Corra
—1947: jednordzovy pokus o avantgardni film v povaleénych Cechéch: Studie o zlomku skuteé-
nosti Vratislava Effenbergera

interpretace zlomu
— 1942: zrodil se neorealismus za vdlky ze skryté protireZimni opozice, nebo byl ,.levo-boé-
kem* lasky Mussolliniho juniora k filmu?

zapomenuté (anarchické) vyuziti zvukového filmu: 1930 - 1932
NOC NA KRIZOVATCE (Renoir), PREDMESTI (Barnet), UPIR (Dreyer), CiSLO SEDMNACT (Hitcheock),
DEZERTER (Pudovkin), ZAVET DOKTORA MABUSE (Lang), ZLATY VEK (Buifiuel)

Milan D. Klepikov, PhD. (1965)

Do roku 1999 publikujici pod jménem Milan Doinel, absolvent filmové védy na FF UK v Praze,
plsobf jako filmovy historik a dramaturg promitaci siné NFA Ponrepo.

(Adresa: Ndrodni filmovy archiv, Malegicka 12, 130 00 Praha 3)

Citované filmy:
A co ddle, Baltazare (Au hasard, Balthasar; Robert Bresson, 1966), Andalusky pes (Un Chien andalou; Luis
Bunuel, 1928), Andrej Rublev (Andrej Rublov; Andrej Tarkovskij, 1966), A¢ zije Mexiko (Que Viva Mexico!
Sergej M. Ejzendtejn, 1931), Ben-Hur (Fred Niblo, 1925), Boudu z vody vytaZeny (Boudu sauvé des eaux;
Jean Renoir, 1932), Cesta po Itdlii (Viaggio in Italia; Roberto Rossellini, 1953), Cerny pirdt (The Black Pi-
rate; Albert Parker, 1926), Cislo sedmndct (Number Seventeen; Alfred Hitchcock, 1932), Den sedmy, osmd
noc (Evald Schorm, 1969), Dezertér (Dezertir; Vsevolod Pudovkin, 1933), Dobrodruzsivi (L’avventura; Mi-
chelangelo Antonioni, 1959), Dopis (Der Brief; Vlado Kristl, 1966), Eden a potom (Alain Robbe-Grillet,
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1970), Fena (La Chienne; Jean Renoir, 1931), Gertrud (Carl Theodor Dreyer, 1964), Hofici diil (Der bren-
nende Acker; Friedrich Wilhelm Murnau, 1922), Idioti (Idioterne; Lars von Trier, 1998), Interview (Inter-
vista; Federico Fellini, 1987), Jazzovy zpévdk (The Jazz Singer; Alan Crosland, 1927), Kabinet doktora Cali-
gariho (Das Cabinet des Dr. Caligari; Robert Wiene, 1920), Lovers (Jean-Marc Barr, 1999), Mozaika
v diivéfe (Mosaik in Vertrauen; Peter Kubelka, 1955), Napoleon (Napoleon vu par Abel Gance; Abel Gance,
1927), Neusmireni (Nicht versohnt; Jean-Marie Straub, 1965), Néznd (Une Femme douce; Robert Bresson,
1969), Noc na kfizovatce (La Nuit du carrefour; Jean Renoir, 1932), Obéan Kane (Citizen Kane; Orson
Welles, 1941), Odpoledni osidla (Meshes of the Afternoon; Maya Deren, Alexandr Hackenschmied, 1943),
Out 1: Noli me tangere (Jacques Rivette, 1970), Ovoce stromii rajskych jime (Véra Chytilovd, 1969), Persona
(Ingmar Bergman, 1966), Predmést{ (Okraina; Boris Barnet, 1933), Ptdckové, sirotci a bldzni (Juraj Jakubis-
ko, 1969), Rasomon (Rashomon; Akira Kurosawa, 1950), Rodinnd oslava (Festen; Thomas Vinterberg,
1998), Rozdéldni ohné (Construire un feu; Claude Autant-Lara, 1927), Rozloudeni se véerejskem (Abschied vo
Gestern; Alexander Kluge, 1966), Stromboli, zemé bozi (Stromboli, terra di Dio; Roberto Rossellini, 1950),
Stlend strdnka (Kurutta ippejdii; Teinosuke Kinugasa, 1926), Tanec v temnotdch (Dancer in the Dark; Lars
von Trier, 2000), Ucho (Karel Kachyiia, 1970), Tristana (Luis Buiuel, 1970), Upir aneb Podivné dobrodruz-
stwi Davida Graye (Vampyr, ou L’Elrange Aventure de David Gray; Carl Theodor Dreyer, 1932), Upir Nosfe-
ratu (Nosferatu, eine Symphonie des Grauens; Friedrich Wilhelm Murnau, 1921), Velkd Zelezniéni loupeZ
(The Great Train Robbery; Edwin S. Porter, 1903), V3ichni dobii roddci (Vojtéch Jasny, 1968), Vyhndni
z rdje (Véra Chytilové, 2001), Zdvét doktora Mabuse (Testament des Dr. Mabuse; Fritz Lang, 1932), Zlaty
vék (L’Age d’or; Luis Bufiuel, 1930), Zert (Jaromil Jireg, 1968), 322 (Dusan Handk, 1969).
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SUMMARY

BREAK POINT

Milan D. Klepikov

Those who will not themselves be involved in creating the map of history, will find it invaded by the occupying
forces of cliché and misinterpretation. This is not idle scare-mongering. Various popular “film chronicles™ are
continually being published, occasionally also in the Czech Republic, whose main consequence (aim?) is
the affirmation of all traditional ideas about the development of film. Everything must be precisely categorised
in a manner to which we are accustomed, quality assessments remain unchanged, and what was neglected in
the past remains unknown. We will also find the need to ensure the conformity of film history with contempo-
rary popular film (since everything else is marginalised), which then ceremoniously stands at the end of film
history as its ironical punch-line.

The revenue of film, if converted into real costs, is unquestionably a tangible yardstick, however meaningless
for the estimation of its artistic qualities. Nevertheless, this yardstick plays a traditionally significant role
in Anglo-Saxon books about film, which border on the scientific and popular. The issue begins to assume
a fatal aspect when projected retrospectively into the evaluation of films of the past, and not only American
production. Even in the minds of many, certainly distinguished, European filmmakers, Hollywood centralism
has its secure position. Dozens of films by Dreyer, Vigo, Stroheim and Rossellini which were not box-office
hits — and even worse, they were never “nominated for a nomination™ — are perhaps facing neglect for
the second time, in this case definitively: they do not fulfil the fundamental criteria for the history of film
during an era of globalisation. I hope I am exaggerating.

(The author, for his part, is attempting in this text to repay his levy on the spirit of the times by submitting
his “cinematographic revolutions”, suitable for the (re)appraisal of the patient reader, without any chrono-
logical or other order).

Translated by Linda Paukertova
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