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Petr Szczepanik - Jaroslav Andél
CESKE MYSLENI O FILMU DO ROKU 1950

Struktura této antologie se neorientuje podle zavedenych periodizaci, znamych z tra-
diénich filmovych historii (data politickych udalosti, stfidani uméleckych sméru,
zavadéni technickych vynalezi), ani podle rigidnich kategorii odvozenych z institu-
cionalizace filmové védy (filmova historie, teorie a kritika). Hlavnim kli¢em pro ¢le-
néni a seskupovani texti byly promény diskurzivni konstrukce filmu jako média
a kulturni formy, jinak fe¢eno rizné pfedstavy o podstaté a funkcich média, které je
mozné v dobovych vypovédich o filmu vysledovat. Diskurzy o filmu nepopisuji pte-
dem a zvnéjsku jasné dany objekt, nybrz tento objekt teprve aktivné utvareji, hledaji
pro né&j vhodné jméno, éleni jej a vymezuji vaci dalsim objektim.?

Jednotlivé skupiny vybranych texti tedy vnitiné spojuje uréity spoleény jmenova-
tel, dany zpusobem diskurzivni konstrukce filmu jako média a kulturni formy — vidi
ve filmu prostiedek k vychové mas a rozsifeni percepce (kapitola 1), novy formalni
model a tematicky zdroj poezie (2), idealni néstroj funkcionalistické konstrukce
nebo ideologického boje (3), nové médium Feci (4), symptom a zrcadlo socialnich
procesti (7), jini autofi hledaji estetickou podstatu filmu v jeho znakovych systémech
a Casoprostorovych strukturach (6) a jesté jini se pokouseji projektovat alternativni

Bibliografické udaje o citovanych textech jsou zde uvedeny pouze v pfipadé, Ze pFislusna stat nebyla
zafazena do této antologie.

o

Koncepce prehledu mysleni o filmu a médiich vychazejici z déjin diskurzi a z foucaultovské archeo-
logie je pouzita také v antologii ranych némeckych textii o médiich, sestavené Albertem Kiimmelem
a Petrou Léfflerovou, a v rozsahlém vyboru francouzského mysleni o filmu Richarda Abela — viz Al-
bert Kiimmel — Petra Loffler (eds.), Medientheorie 1888-1933. Texte und Kommentare. Frankfurt am
Main: Suhrkamp 2002; Richard Abel (ed.), French Film Theory and Criticism: A History/Anthology
1907-1939. Vols 1, 2. Princeton, N. J.: Princeton University Press 1993. Pfitomna antologie oviem
muze historickou diskurzivni analyzu p¥evzit pouze jako vychozi impulz, nikoli jako dusledné apliko-
vanou metodu, protoze jejim poslanim je predstavit étenafi nejatraktivnéjsi projevy ceského mysleni
o filmu s diirazem na filmovou teorii a umélecké programy, coz nutné vede k ¢asteénému upozadéni

fady dalSich Zanru a oblasti reflexe filmového média.
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vize média, radikalné se odlisujici od norem klasického narativniho filmu, které se
dokonce mohou blizit multimedidlnimu a interaktivnimu uméni soucasnosti (5).
Chronologické hledisko v élenéni knihy ale nebylo uplné opusténo. Prvni kapi- —_—
tola za¢ina Purkyfiovymi dvahami o ,,protokinematografickych® rysech vizualniho
vnimani z pocatku 19. stoleti a pokracuje texty z prvnich dvou desetileti 20. stoleti,
nasleduji texty z dvacatych az étyficatych let (kapitoly 2-6), posledni kapitola (7)

15

shrnuje sociologické studie, které svymi vychodisky patii ¢asteéné jiz do povaleéné
doby. Casové omezeni vybéru se tedy nefidilo spolecensky pfelomovymi lety 1939,
1945 nebo 1948, nybrz rokem 1950. V letech 1949-1950 (¢astecné az 1954) byl

postupné likvidovan slibné se rozvijejici Ceskoslovensky filmovy ustav (zfizeny

11. ¥ijna 1945). V jeho rameci vzniklo zvlastni oddéleni pro vyzkum divaka (1948-
1950) a Ceskoslovenské filmové nakladatelstvi, jez v letech 1946-1950 vydalo pfes
padesat publikaci, z nichz fada se pokousela systematizovat vysledky filmologickych
analyz predvaleéného strukturalismu. Z téchto déivodu se pro déjiny éeského mysleni
o filmu jevi rok 1950 jako zlomovy v zdsadnéjsim smyslu nez ostatni uvedens data.?

Idealni podoba pfehledu diskurzivnich konstrukei filmu by musela éerpat z celé-
ho spektra zanrai psani o kinematografii. Tento ideal samozfejmé nebylo mozné

filmu do roku 1950

v ramci jedné antologie naplnit. Do koneéného vybéru se tudiz dostaly jen ty texty,

.
10

které by mohly byt atraktivni i pro neakademického étenafe: programové texty

avantgardistii, vyznani umélet, nejdulezitéjsi filmovéteoretické stati a Gvahy védet

slen

z jinych obori. Stranou zustaly rané texty vyjadiujici obecny udiv ¢ pohorseni nad

é mys

2

kinematografem jako vynalezem a novou atrakei lidové zabavy, bézna casopisecka

>

a novinova kritika, texty pfimo spjaté s pramyslem a statnimi institucemi, statni pro-
paganda, ale také fikcionalizace (prozaické a basnické texty pojednavajici o filmo-

~
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vém médiu, takzvana filmova libreta ¢i basné avantgardisti) a v neposledni Fadé
i ideologické proklamace a prvni projevy marxisticko-leninské estetiky z obdobi sta-
linismu. Tyto Zanry a zpusoby vypovidani o filmu jsou z historického hlediska sice
neméné zajimavé a zaslouzily by si zvlastni pojednani, ale nebylo mozné je vsechny
vméstnat do jediné knihy, uréené $irsi ¢tenarské obci.

1. Kinéma: pedagogika percepce a kubisticky rozklad skuteénosti

Nejstarsim textem tohoto vybéru je vynatek z dizertace Jana Evangelisty Purkyné
(1819), mnohostranného piirodovédce a filozofa, ktera se vénuje vnitinim, tedy
»subjektivnim smyslovym jevam®, jez mély doplnit dosavadni poznani takzvaného

3 K éinnosti Cs. filmového tstavu a Cs. filmového nakladatelstvi srov. Jan Svoboda, Poudeni z ¢innosti

Cs. filmového dstavu v letech 1945-1950. In: Ivan Klimes — Jii{ Rak (eds.), Filmovy sbornik historic-
ky 2. Praha: CSFU 1991, s. 263-270.
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objektivniho vidéni.* Purkyné postupoval metodou empirickych experimenti s vlast-
nim zrakovym ustrojim a sebepozorovani; planovitymi umélymi podnéty (extrémnim
svétlem, tlakem na zaviené oko, omezenim pfitoku krve do hlavy, elektfinou, narko-
tiky, intenzivnim dychanim atd.) si navozoval vnitini vizualni poéitky, kterym neod-
povidala zadna vnéjsi skutecnost. Tyto subjektivni smyslové jevy systematicky popiso-
val, zakresloval, klasifikoval, méfil jejich Easovy priubéh, kvalitativné a kvantitativné
je porovnaval. Nésledné pro né hledal analogie v oblasti jinych smysla; abstraktni
obrazce vnitinich zrakovych pocitkti porovnaval s takzvanymi zvukovymi obrazci,
vzniklymi pasobenim zvukovych vln na tekutiny a sypké latky, jak je popsal némecky
tyzik a pFedchuidce akustiky Ernst Chladni. Analogie se zvukem piivedla Purkyné
k zavéru, Ze zrak je stejné jako sluch zavisly na oscilacich v prostoru, na neustalém
skrytém pohybu, a Ze tyto oscilace je v oku mozné navodit i jinak nez kontaktem
s vnéjsim svétlem.

V druhé éasti knihy, zvlasté pak v posledni kapitole ,,Das Nachbild. Imagination,
Gedéchtnis des Gesichtsinnes” (Paobraz. Imaginace, pamé{ o¢niho smyslu), vybrané
pro tuto antologii, se podrobnéji vénuje principtim, které hraly kli¢ovou roli ve vyvoji
optickych médii 19. a 20. stoleti: vztahtim mezi smyslovymi organy, binokularnimu
vidéni, doznivani obrazu a predevsim takzvanému paobrazu (Nachbild). Princip do-
znivani obrazu byl sice znamy jiz minimalné od pozdni antiky, nicméné Purkyné
nabidl jeho novou interpretaci, ktera, jak sam pozdéji vyslovné upozornil, umoznila
vznik optickych aparati, jez stoji na po¢atku novych technologii pohyblivych obrazu
(napfiklad thaumatrop ¢i fenakistiskop):

Zajimal jsem se totiz uz po Fadu let o teorii takzvanych optickych kouzelnych kotou-
¢, coz oviem byl pouze dusledek mych davno provedenych pozorovani paobrazu,
jenz béhem zamrknuti oka pretrvava pied vnitinim smyslem a jenz ptisobi, ze viditel-

nost naziranych skute¢nosti neni prerusena.’

Na rozdil od svych piedchidct nedefinoval vidéni jednoduse jako setrvacny
obraz vnéjsiho svéta, ale jako vysledek konstruktivni ¢innosti samotného oka, vyba-
veného vlastni ,,paméti“ a ,,fantazii®, ktery je navic ovliviiovan aktualnimi neurofy-

Jan Evangelista Purkyné, Beitrige zur Kenntniss des Sehens in subjectiver Hinsicht. Praha: Fr. Vetterl
1819.

> FrantiSek X. Halas, Z nezndmé korespondence Jana Evangelisty Purkyné 1. Universitas: revue Univer-
zity J. E. Purkyné v Brné 20, 1987, ¢. 2 (duben), s. 50. Dale srov. Jaroslav Andél, Pitture in Boemia.
La nascita dell’artista e del critico moderno: arte, scienza e scoperta del tempo. In: Marco Goldin
(ed.), La nascita dell’impressionismo. Conegliano: Linea d’ombra libri 2000, s. 332-339. Srov. také
Siegfried Zielinski, Archdologie der Medien. Zur Tiefenzeit des technischen Hérens und Sehens. Rein-
bek bei Hamburg: Rowohlt 2002, s. 230-231.
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ziologickymi a psychickymi stavy lidského organismu. Proto je Purkynova dizertace
snad nejranéjsim prikladem toho, jak védecké objevy pfedznamenavaly experimenty
umélecké avantgardy na jedné strané a realizace medialnich aparati na strané dru- —_—
hé. Prvni ze spojitosti sam potvrdil v kapitole o ,,pohybech oka®, kdyz piedpovedél,
ze vizualni abstrakce se stane uméleckym programem:

Pfi pohledu na pravidelné, geometrické primky, zavitnicové, kruhové a vlnovité ¢ary,

17

symetrické obrazce, ozdoby a kudrlinky, kde vSude panuje zikon a nezbytnost, citi se
oko bezdééné odtahovano od obrysi piedmétii, pohyby jsou snadnéjsi, poloautomatic-

ké, takze se pFenaseji na pozorované pedméty, v nichz se nyni objevuje vlastni Zivot

a pohyb, coz skyta zvlastni dojem provazeny slabymi pocity napéti v bulvé. Stélo by za —
namahu zpracovat tento druh oéni hudby, ktery ndm kyne vSude z piirody i umélec-
kého svéta, jako zvlastni formu umélecké éinnosti. Jisté by se tu pro tvaréiho génia ra-
zila nova cesta, kdyby provedeni bylo pfimérené zvétseno. Az dosud se nezda, ze by
pro toto uméni nastala vhodna doba, musi jako otrokyné slouzit k ozdobé satt, budov,
zahrad atd. Jen v ohnostroji, tanci, jakoz i v gymnastickych predstavenich, oltafich,

ozdobnych zahradach, transparentnich kruzich s centralnimi pohyby a nejnovéji v ka-

filmu do roku 1950

leidoskopu zacal az dosud samostatny zivot, ponévadz vsak zéasti jde svétem s kejkliFi,

.
10

urozeny vkus Ji stale jeité zneuznava a prehlizi.®

slen

Druhou ze spojitosti nejzietelnéji doklada o étyFicet pét let mladsi encyklopedic-

é mys

2

ké heslo ,,Kinesiskop®, v némz Purkyné pfedpovédél nejen budouci podoby filmové-

>

ho aparatu, ale také jeho uplatnéni jako prostfedku védy, zabavy i uméni:

~
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Timto upravenim [zavedenim krokového pohybu — pozn. P. S.] otevieno jest dosti Si-
roké pole mnohonasobnym zpusobtim upotfebeni toho, mozna Fici, ¢arovného na-
stroje; zvlasté dulezito jest, Ze i vétsimu obecenstvu prostiedkem svitilny magické nej-
rozmanitéjsi pohyby p¥irodnich, historickych a uméleckych ptedstaveni uvadéti se
daji, i povstane z toho zvlastni odvétvi pramyslu védeckého, ve skolach i vitbec pro po-
uceni i zabavu uziteéného. [...] Tato pFedstaveni mohou se diti bud’ v rozmérech men-
Sich anebo prostiedkem optickym v libovolném zvétSeni na plochach prizraénych.
Naditi se jest, ze tato véc mistrnosti umélcu stane se casem zvlastnim odvétvim vytvor-
ného [sic!] uméni, kde jiz nepostaci vytvofit jedinky moment ¢inu se vyvijejiciho,

nybrz i cely d&j a celé lidstvo.”

Jan Evangelista Purkyné, Prispévky k pozndni zraku ze subjektivniho hlediska. Brno: Univerzita J. E.
Purkyné 1969, s. 74-75.
7 J. E. Purkyné, Kinesiskop. In: Frantidek Ladislav Rieger — Jakub Maly (eds.), Slovnik naucny. Dil IV.

Praha: I. L. Kober 1864, s. 657.
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Purkyné se ovSem do historie optickych médii zapsal také jako vynalezce a pod-
nikatel. Roku 1840, jesté za svého pusobeni ve Vratislavi, navazal na experimenty
videnského profesora geometrie Simona Stampfera a navrhl zdokonaleni i nové apli-
kace jeho stroboskopu. Cesky’ znalec prekinematografickych vynélezt Jindfich
Brichta zhodnotil Purkynuv pfinos v oblasti stroboskopie a takzvanych ozivajicich
obrazku takto: ,,0ddélenim $térbinového kotouée od kotouée obrazkového byla vy-
tvofena prvni rotacni zavérka, uzivana (ovéem ve funkci ponékud odlisné) dodneska
ve viech kamerdch i projektorech [...].“# Na rozdil od jinych stroboskopickych pri-
stroju vyuzivajicich stejnych fyziologickych jevii potiebnych k vytvoreni iluze pohybu
— napfiklad fenakistiskopu Josepha Antoina Plateaua z roku 1832, kotouée s obraz-
ky pohybovych fazi umisténych mezi radialnimi Stérbinami, ktery se to¢il pfed zrca-
dlem, v némz divak témito $térbinami pozoroval rychle se st¥idajici vyjevy a ty se mu
skladaly v cyklicky pohyb — Purkyné jeden obrazkovy kotoué¢ rozdélil na kotouce
dva, které se otacely na spoleéné hiideli: jeden s obrazky pohybovych fazi, druhy se
stérbinami. Tim také odpadla potieba sledovat tocici se kotouce v zrcadle a oteviela
se moznost projekce pohyblivého obrazu:

Podaftilo se mi vynalézt fadu modifikaci zde zminovaného p¥istroje, jimz je urychleno
vyobrazovani a rovnéz ulehéena popularizace aparatu. Nakonec ve mné tato myslen-
ka natolik oZivla a zda se mi jako obor uméni a dokonce i v ohledu vynosnosti natolik
vyznamnd, Ze jsem se rozhodl zazadat si o jeji patentovani, na jehoz udéleni dosud

jesté ¢ekdm.’

Jiz pocatkem étyFicatych let se Purkyné poprvé pokusil o komeréni vyuziti svého
vynalezu. Uvedl jej do prodeje jako optickou hracku pod nazvem ,,Forolyt“; po navra-
tu z Vratislavi do Prahy pak svij vyndlez — opét nedspésné — nabizel jesté jednou
jako ,,Kinesiskop-Pohybohled“. Obrazky prvnich Purkytiovych stroboskopickych ko-
toucu byly sice kreslené (napiiklad popularnévédecka série ukazujici fungovani srd-
ce a krevniho obéhu), posléze ale zacal pouzivat také fotografie pohybovych fazi."’
Poéatkem Sedesatych let experimentoval s dalsim protokinematografickym princi-
pem — krokovym posunem obrazkového kotoudée, ktery usnadnil velkoplochou pro-
jekei, a tedy i pFedvadéni vétsimu poctu divaki nez diivejsi kukatkova stérbina. Tim
dokonce predstihl znaméjsi vynalezce z devadesatych let 19. stoleti, kdy zavedeni
krokového pohybu znamenalo ptedél ve vyvoji kinematografickych pFistroji."

8 JindFich Brichta, Jan Evangelista Purkyné a film. Film a doba 1, 1955, &. 5-0, s. 234.

9 Trantisek X. Halas, c. d.

Zachovani fotograficka série zobrazuje poprsi samotného Purkyné v deviti pozicich, jak se postupné
otaci kolem vertikalni osy. Nachazi se ve shirkach Narodniho technického muzea v Praze (viz obr. 1).
' Srov. J. Brichta, c. d., s. 235-236.
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Obr. 1. Obrazkovy kotou¢ kinesiskopu, ca 1860. Ozivajici fotografie samotného J. E. Purkyné se pozorova-

la stérbinami druhého kotouée, otacejiciho se na stejné ose. Karel Smrz, Déjiny filmu. Praha: Druzstevni

prace 1933, s. 155.

Purkynova prace spada do kategorie védeckych predpokladi a anticipaci budou-
ciho filmového média. Reflexe kinematografu jako technického vynalezu, védecké
hracky ¢i zabavni atrakce, stejné jako prvni dvahy o konstituujici se kinematografic-
ké instituci se pochopitelné objevuji az pozdéji, na prelomu 19. a 20. stoleti. Pomine-
me-li tedy ohlasy kinesiskopu, fonografu a dalsich protokinematografickych aparatua,
1ze za prvni rozsahlejsi soubor pisemnych reakei na kinematografické projekce v ées-
kych zemich oznacit inzeraty a zpravy, jez se Sifily v souvislosti s pfedstavenimi kine-
matografu bratii Lumiéra od roku 1896 a o dva roky pozdéji u piilezitosti projekei
filmi Jana K¥izeneckého. Kinematograf oviem neznamenal jednoduse pocatek déjin
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filmu, byl zprvu jen jednim z fady strojii na ,,ozivajici obrazky*, mél status ,,protomé-
dia®, které jesté neni konstituovano jako samostatna kulturni instituce, a proto neni
divu, Ze nejvétsi zajem budil u p¥ibuznych oboru, které si mohly narokovat jeho za-
¢lenéni do vlastni jurisdikee.'” Nejvice ranych zprav a tivah na toto téma publikovaly
casopisy o fotografii a védé: Fotograficky veéstnik, Fotograficky obzor a Z Fise védy
a prdace, nasledované obrazkovymi magaziny a teprve pak dennim tiskem, p¥i¢emz
kulturni éasopisy si v této dobé kinematografu nevsimaly viibec. Kinematograf zde
byl reflektovan pfedevsim jako védecko-technicka novinka, pro niz se teprve hledaji
mozna vyuziti v nejraznéjsich oblastech od pFirodnich véd pies skolstvi, kriminalis-
tiku, medicinu, armadu az po zpravodajstvi a konecéné i zabavu.

Od poloviny prvniho desetileti 20. stoleti, v dobé, kdy v kinematografickych pro-
gramech ziskavaji pfevahu fikéni zanry nad zanry nonfikénimi, kdy je kinematograf
jiz ,,stalou atrakei divadel zvlastnosti a kocuje i po venkovskych méstech® a ,,zatlacu-
je tu vitézné panoramy se stereoskopickymi kukatky®," za¢inaji si ho v§imat i huma-
nitné zaméfeni intelektudlové. Otazkou, jiz si kladou, oviem zprvu neni specifi¢nost
nového média a jeho vyrazové prostiedky, nybrz spise jeho vliv na spoleénost, ,.kul-
turni poslani® v kontextu zavedenych instituci zabavy, poznavani a vychovy: rodiny,
skoly, vefejné osvéty, divadla ¢i cestovani. Podle prozaika a publicisty Karla Schein-
pfluga je (veskrze negativni) esteticky a vzdélavaci téinek kinematografickych obra-
zua plné uréen charakterem piedvadénych jevi, jejichz vysledné vyznéni muze filmo-
vé technika a inscenaéni postupy nanejvys pokazit. Scheinpfluguv text ,,Kinematograf
vychovatelem* (1904) je oviem pouze predzvésti $irsi spolecenské diskuse o zhoub-
ném vlivu kinematografu na déti a mladez, ktera se stala dominantnim namétem
psani o filmu v desatych letech 20. stoleti. Jejimi hlavnimi aktéry se podobné jako

?  Kevoluénim fazim zrodu nového média a k tzv. jurisdikénimu boji, ktery o vladu nad rodicim se mé-
rodi dvakrat... In: P. Szczepanik (ed.), Novd filmovd historie. Antologie soucasného mysleni o déjindch
kinematografie a audiovizudlni kultury. Praha: Herrmann a synové 2004, s. 439-451; Rick Altman,
What it Means to Write the History of Cinema. In: Jiirgen E. Miiller (ed.), Towards a Pragmatics of the
Audiovisual. Theory and History. Volume 1. Miinster: Nodus Publikationen 1994, s. 169-180.

Karel Scheinpflug, Kinematograf vychovatelem (v této antologii). Nedavné némecké a americké vy-
zkumy ukézaly, ze dominantni kontext prezentace filmu pied rokem 1905 netvofila ani tak cestovni
kina, jak se dosud pfedpokladalo, ale spise popularni formy zivé zabavy, predevsim tzv. varieté, ktera
zaroven poskytovala vzor pro filmovou formu i pro strukturu filmovych predstaveni. Je pravdépodob-
né, ze Geské zemé se v tomto ohledu od Némecka pfilis nelisily, protoze i zde kinematografy casto
hostovaly na varietnich scénach, a to zvlasté ve vétsich méstech — srov. Joseph Garncarz, Od varieté
ke kinematogralii. P¥imluva za rozsiFeny koncept intermediality. In: P. Szczepanik (ed.), Novd filmo-
vd historie. s. 472-484; Zdenék Stabla, Data a fakta = déjin . kinematografie 1896-1945. Sv. 1. Pra-
ha: CSFU [interni tisk] 1988.
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v jinych evropskych zemich stali pedagogové, osvétovi pracovnici, Zenské spolky
a cirkevni pfedstavitelé. Primarnim smyslem jejich lamentaci pochopitelné nebyla
objektivni analyza nového média a hodnoceni jeho moznosti, nybrz burcovani aradi —_—
a vefejnosti k dislednéjsi kontrole hygienickych podminek projekénich salt a moral-
né zavadnych obsahu filmia. Proti témto kritickym hlasim stal zprvu velmi slaby
okruh filmovych profesionalu, tedy pfedevsim malych podnikatelt, kterym chybéla
platforma pro hajeni vlastnich zajmu — filmové Casopisy sice zacaly vznikat jiz pocat-

21

kem desatych let, nicméné mély pfevazné charakter dzce utilitarnich obchodnich
véstniki. Ze stiznosti pedagogu a osvétaia se ale postupné zacala rodit také alterna-
tivni vize filmu jako nastroje skolské vyuky a lidovychovy. Aé¢koli nikdy nepievladla

nad piedstavou kinematografie jako masového média, az do konce tficatych let hrala ——
dulezitou roli v diskurzu kulturnich elit, ob¢anskych spolku a statnich instituci, kte-
ré se film pokousely zaclenit do lidovychovné koncepce kultury."

Mysleni o filmu, které si klade primarné otazky o specifiénosti nového média, se
zaina rozvijet az kolem roku 1910, kdy si kinematografu koneéné vsimaji prazsti
divadelni kritici, spisovatelé a moderni umélci. Jednim z prvnich byl Vaclav Tille,
liberalné orientovany docent (od roku 1903) a pozdéji profesor (od roku 1912) srov-

filmu do roku 1950

navacich déjin literatury na prazské Karlo-Ferdinandové (pozdéji Karlové) univer-

.
10

zité. Ve védecké praci se zaméfoval na studium a pieklady moderni francouzské

len

literatury a na déjiny ceskych pohadek, v publicistické ¢innosti se vénoval hlavné

v

divadelni kritice, ale kromé toho napsal také priblizné étyFicet kritik, stati a pFedna-

é mys

2

Sek o filmu.” Tille svymi élanky polozil zdklady ¢eské filmové kritiky, propagoval

>

vychovny potencial filmu a ve své nejrozsahlejsi filmové studii ,,Kinéma* (1908) se
pokusil o komplexni definici estetické a ontologické podstaty filmu, jeho kulturné-

~
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-spolecenského vyznamu, stejné jako o vyznaceni jeho genealogickych kofenti a o kri-
tické zhodnoceni soudobé produkce. Je pravdépodobné, Ze ve svych teoretickych
ambicich a ucelenosti je ,,Kinéma* nejstarsim a nejvyznamnéjsim textem svého dru-

Prvni filmovy ¢asopis v éeskych zemich, Anzeiger fiir die gesamte Kinematographen-Industrie (1907-
1908), ¥idil brnénsky kinomajitel Dominik Morgenstern, ¢esky psané casopisy zacaly vychazet az
o nékolik let pozdéji — (jesk)'f kinematograf (1911-1912), Kinematografické listy (1911), Kino (1913—
1914). K diskusim o zhoubném spolecenském vlivu kinematografu a o moznostech jeho vychovného
vyuziti srov. Ivan Klimes, Déti v brlohu: Boj proti kinematograftim — bojem o dité! In: Petra Hanako-
va — Libuse Heczkova — Eva Kalivodova (eds.), V' bludném kruhu. Materstvi a vychovatelstvi jako pa-
radoxy modernity. Praha: Slon 20006, s. 193-236; srov. téz Jifi Pokorny, Lidovd vychova na prelomu
19. a 20. stoleti. Praha: Karolinum 2003, s. 221-232.

' Srov. Lubomir Linhart, Proni estetik filmu Viclav Tille. Praha: CSFU 1968. V Linhartové knize jsou
pretistény i vsechny Tilleho texty o filmu véetné nevydanych rukopisnych poznamek. Staf ,,Kinéma*
je zde ale vjrazné zkracena o avodni ¢ast, ktera se podrobné vénuje déjinam stinohry jako predchid-
ci kinematografie. Pro tento vybér jsme proto zvolili piivodni vydani z roku 1908.
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hu ve svétovém méfitku — predchazel stati ,,Naissance d’un sixiéme art* Ricciotta
Canuda (1911), ¢lanku Victorina Jasseta ,,Etude sur la mise-en-scéne en cinématogra-
phie® (1911) i knize Vachela Lindsaye The Art of the Moving Pictures (1915).

V .. Kinémé“ Tille postihl kinematografii v klicovém historickém momentu, kdy
se vydélovala z podruéi jinych médii a kulturnich forem (fotografie, varieté, predna-
Sek s diapozitivy). Dominantni esteticka forma filmu pfestavala mit charakter prosté-
ho ukazovani vizualnich zajimavosti a postupné se za¢inala ménit ve vnitiné kohe-
rentni narativ, v némz jednotlivé vyrazové prostiedky slouzi primarné vypravéni
ptibéhu. Receno terminologii badatelt z okruhu ,,nové filmové historie* to bylo ob-
dobi, kdy rany film piechézel ze stadia ,,monstrativnich atrakei* (1895-1908) do
faze ,,narativni integrace® (1908-1914)."° V dob¢, kdy vychazi ,,Kinéma®, se systema-
tiétéjsi reflexe filmu postupné zaéinala formovat i v jinych zemich, zvlasté ve Francii
a Némecku, stimulovéna standardizaci vyroby a distribuce fikénich filmt a vzestu-
pem socidlniho statusu kina."” V ¢eskych zemich (jako soucasti Rakouska) tehdy sa-
moziejmé o standardizaci filmové produkce nebyla ani fe¢, nicméné podnétem pro
Tilleho texty o novém médiu se mohly stat — vedle jeho dlouhodobého zajmu o lido-
vou tvorbu, pohadky, divadlo a technické vynalezy — zmény v distribuci (jejiz cen-
trum bylo ve Vidni) a pfedvadéni. V roce 1908 jiz byla v provozu prvni stéld kina'®
a v navaznosti na né zacalo dochazet k ¢astecné standardizaci distribuce jejim pfe-
chodem od maloobchodniho prodeje k velkoobchodnimu ptjcovani, rozsitila se na-
bidka zahrani¢nich fikénich filmu (francouzskych a americkych melodramat, komic-
kych skect, fantastickych scén ad.) a ze zahranié¢i pronikal do ¢eskych zemi takzvany
umélecky film, ktery do kin ldkal stfedni vrstvy a pfinesl mimo jiné prodlouzeni
metraze jednotlivych titula. Tille své divacké zkusenosti pravdépodobné éerpal hlav-
né v tehdy nejluxusnéjsim prazském biografu Grand ,,Orient* Kinema v Hybernské
ulici, jenz disponoval salonnim smyccovym orchestrem a byl vybaven 16zemi. Kine-
ma zahajilo provoz v kvétnu 1908 a zpoéatku se specializovalo pravé na francouzské
~umélecké filmy*, které se promitaly s némeckymi titulky a mluvenym ceskym pfe-
kladem. V ¥ijnu zde byla uvedena ambiciézni adaptace divadelni hry Alphonse Dau-
deta Arpratka (L’Arlésienne, 1908) v rezii Alberta Capellaniho a produkei Société

6" André Gaudreault — Tom Gunning, Le Cinéma des premiers temps: un défi a I'histoire du cinéma?
In: Jacques Aumont — André Gaudreault — Michel Marie (eds.): L’Histoire du cinéma: nouvelles ap-
proches. Paris: Publications de la Sorbonne 1989, s. 49-63.

' R. Abel, French Film Theory and Criticism. Vol. 1, s. XV; Jorg Schweinitz (ed.), Prolog vor dem Film.
Nachdenken iiber ein neues Medium 1909-1914. Leipzig: Reclam 1992, s. 9-10.

Dne 25. prosince 1906 zahgjilo provoz pravdépodobné prvni stalé kino v eskych zemich — brnénské
»I'he Royal Bio Co.“; v roce 1907 nasledovaly dalsi biografy v Brné a Praze; roku 1908 jich bylo jen
v Praze osm. Srov. Vaclav Novak, Historie brnénskych kinematografi, 1896-1981 (rukopis). Archiv
mésta Brna, fond T68; Z. Stabla, Data a fakta z déjin ¢s. kinematografie 1896-1945. Sv. 1., s. 106.
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cinématographique des auteurs et gens de lettres, o niz Tille napsal svou prvni filmo-
vou recenzi (a pravdépodobné i prvni éeskou filmovou recenzi vitbec). Zapojeni fran-
couzskych divadelnikt a spisovateli do filmové tvorby vyustilo také v zaloZeni spoleé- —_—
nosti Film d’art (1907), jejiz filmy se od konce ¥ijna 1908 promitaly v tomtéz prazském
kiné a Tille je pohotové reflektuje ve své ,,Kinémé* — prvni dil jeho studie vysel jiz 6. li-
stopadu.”

66

V .. Kinémé* Tille vystihl nékteré zakladni rysy filmového média, které hraly kli-

23

¢ovou roli v mnoha pozdéjsich dvahach: napéti mezi realistickym t¢inkem filmové-
ho obrazu a jeho schopnosti konkretizovat vytvory fantazie, konflikt mezi kontinui-
tou a diskontinuitou filmového vypravéni, konstruktivni moznosti filmové montaze

atd. Tille popisuje film v dobé, kdy jesté nedoslo ke standardizaci klasického narativ- —
niho stylu a celoveéernich hranych filmu jako hlavniho produktu filmového pramys-
lu, ale kinematografii jiz ani jednoznaéné neovladal princip atrakei. Pied novym
médiem se stale otevirala fada moznych vyvojovych linii: védecké a vichovné vyuziti,
cestopisy a ,,zakonzervované“ divadlo, realistické dokumenty a fantastické namé-
ty. Presto Tille povazuje za nejnaléhavéjsi otazku, zda muze film byt skuteénym

umeénim.

filmu do roku 1950

V retrospektivnim pohledu tusime za jeho Gvahami pozdéjsi terminy filmové po-

.
10

etiky: montaz, zabér, velikosti zabéru, ramovani atd. Tille je ovSem jesté nemohl

len

znat, a proto pouzival jen intuitivni popisné vyrazy jako napiiklad ,skladani snim-

é mys

ka* (montaz zabéru), ,,oddaleni aparatu® (velky celek), ,,vynucena pantomima®

2

(némé herectvi), ,,uméla pauza® (méliesovsky trikovy stiih). Zakladnim pozadim

>

k popisu filmového stylu je u Tilleho divadlo, z néhoz film éerpa vyrazové prostied-
ky, ale soucasné se od né&j zasadné odlisuje. Na rozdil od divadelniho jeviste, které

~
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v symbolickych gestech a pfedmétech zahrnuje celistvy svét fikce, ma filmovy obraz
charakter pouhého vyseku z sirsiho svéta, jehoz pokracovani divak tusi i za hranici
platna. Film p¥Finasi také novy typ herectvi zaloZeny na ,,vérnéjsi realité detailu®, na
souhfe vyrazu tvafe a realného prostiedi a na odmitnuti konvenénich divadelnich
gest, liceni a kostymu. Stavebnim principem filmové formy je dialekticky vztah mezi
fragmentaci a syntézou; rychlé stfidani odlisnych prostiedi je vyvazovano konstruo-
vanim umélé kontinuity bez ohledu na zmény v dekoracich a skoky v ¢ase. Tille do-
kazal vystihnout nékteré aspekty filmového obrazu, které byly pozdéji oznacovany za
specificky filmové, fotogenické, radikalné nedivadelni a neliterarni: kompozice fan-
tastickych ¢asoprostort z fragmentt kazdodennosti; zvlastni kouzlo pohybu po ose

" V. Tille, Daudetova Arelatka v kinematografu [31. ¥ijna 1908]. In: L. Linhart, c. d., s. 91-92. JakoZto
frankofil cestujici casto do ciziny se Tille mohl jiz roku 1908 seznamit s francouzskymi ohlasy na
Film d’art. Srov. tamtéz, s. 182. Srov. té7 Z. Stabla, Data a fakta = dé&jin &. kinematografie 1896—
1945. Sv. 1., 5. 108, 144, 147-148.
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kolmé k platnu, ktery posiluje dojem plasti¢nosti; rychlé hemzeni postav na jednom
misté nebo naopak divoké honicky; rozdrobeni ¢asového kontinua do rychlého sledu
okamziku.

Tillemu se také podafilo odhalit sociologicky rozmér filmu, jeho spjatost s mo-
derni smyslovou a emociondlni zkuSenosti, typickou pro zapadni velkomésta, nové
dopravni prostiedky a socialni zmény v dobé vrcholné modernity. Autor klade diraz
na schopnost filmu fragmentarizovat a zrychlovat percepci ¢asu i prostoru, na jeho
inklinaci k Sokujicim vyjeviim, extrémnim situacim a pfedevsim k rychlému pohybu.
Opakované se soustfedi na vycty ,,vskutku vzrusujicich® situaci, jako napfiklad aték
ve skalach, béh ulici, jizdu konmo podél drahy, jedouci vlak, atok pumou, vybuch
automobilu. Film pusobi na divaka prostfednictvim ,,novinaiskych senzaci®, zkra-
tek, technickych triku a grotesknich akrobatickych vystupi, snazi se divaka ,,nésilné
zaujmout® nejruznéjsimi druhy percepénich soku a rychlych emocnich zvrata. Ty-
pickym projevem této tendence jsou podle Tilleho kriminalni a detektivni filmy,
»jejichz poslednim cilem je senzace a stalé napéti, kofenéné spis uzivanim nejraznéj-
sich modernich vynalezii nez staromédni sentimentalitou®. Percepéni Soky a rychlé
emoce detektivek vysvétluje samotnou technickou podstatou filmového média:

Odpovidaji téz latkou svou oné zrychlené Zivosti kinematografického projekéniho apa-
ratu a onomu pozadavku struénosti, konciznosti a zjevnosti déje, vyvolanému jednak
vynucenou pantomimou, jednak zptisobem reprodukce pohybu, jenz je v fadé po sobé

Antropologicky rozmér Tilleho uvah se projevuje v analogiich, které hleda mezi
schopnosti filmu materializovat sny a pfedstavy na jedné strané a odvékymi snahami
clovéka o zviditelnéni a vnéjsi projekei ,,hry predstav vnitiniho zZivota® (at uz ve for-
mé pohyblivych stinti nebo laterny magiky) na strané druhé. Tille kon¢i svou studii
tvrzenim, Ze film pfinesl mechanickou kopii procesu lidského vnimani a fantazie
a soucasné poskytl uméletim prostiedek k tvorbé novych, zivych fantastickych svéta.
Tato antropologicka linie Tilleho avah vykazuje napadné podobnosti s mnohem poz-

d&jsi knihou Edgara Morina Le Cinéma, ou ’Homme imaginaire.*

Historicky se ale
pfirovnani filmu k mentalnim procestum objevilo jiz v Bergsonové Evolution créatri-
ce (1907),”" kde se paralely mezi mechanismem intelektudlniho poznani a kinemato-
grafickou analyzou pohybu na rozdil od Tilleho pojeti pouziva ke kritice lidského
védomi, které kontinuitu pohybu skuteénosti ¢éleni do diskontinuitnich prostorovych

fez. Podle Lubomira Linharta lze z Tilleho rukopisnych poznamek zachovanych

* Edgar Morin, Le Cinéma, ou I’Homme imaginaire. Paris: Editions de minuit 1956.
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2 Cesk)’l pteklad: Henri Bergson, Vyvoj tvofivy. Praha: Jan Laichter 1919.
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v pozustalosti usuzovat, ze Bergsonovu knihu mohl znat jiz pfed napsanim ,,Kiné-
my*, nicméné jeho postoj k francouzskému filozofovi byl obecné odmitavy.? Jestlize
Bergsonuv model slouzi k vykladu racionalnich schopnosti lidského védomi, pak —_—
Tilleho metafora se naopak dotyka jeho imaginativnich stranek a odhaluje antropo-
logické aspekty nové kreativity, kterou kinematograf pfinasi.

PFiméjsi inspiraci Bergsonem vykazoval basnik Stanislav K. Neumann, jenz
ve své stati ,,Obrazy, obrazky, obrazecky* (1913) charakterizoval obrazkové ¢asopi-

25

sy, fotografii a kinematografii jako prostfedky komunikace, které slouzi specifickym
potfebam moderniho Zzivota. Pozitivni hodnoceni filmu a potazmo celé moderni
civilizace mélo ziklad v Neumannové vitalismu, inspirovaném kromé Bergsona

i Ostwaldovym energetismem, umélecky pak Whitmanem, Verhaerenem a futuris- ——
mem. Film se pak pro Neumanna stal na konci desatych let jakymsi symbolem
zivota, a tim i inspira¢nim zdrojem umélecké tvorby, jak to doklada i jeho basen
,,Film* (1919).

V objevovani filmu vSak Neumanna pfedesla mladsi generace, a proto se lze do-
mnivat, Zze na néj v tomto sméru také zapusobila. Nasvédcuje tomu mimo jiné recen-
ze prozy Josefa Capka Lélio a knihy povidek Karla Capka Bozi muka, v niz Neumann

filmu do roku 1950

pfirovnava nové literarni postupy k filmu:

.
10

len

V obou knihach nalézame ¢asto napftiklad d&jovou a syntaktickou nesouvislost pted-

v

stav, li¢eni, udalosti, které vnéjskem nejsou spojeny, nybrz zdanlivé nelogicky a s kine-

2

é mys

matografickou hospodarnosti k sobé pFifazovany v jeden proud i vécné, mistné a ¢aso-

>

vé nékdy riazné. Dociluje se touto metodou ¢isté poetické zhusténosti obsahu, spadu,
ktery strhuje, intenzivnosti u¢inku a magicnosti, ktera jednak obnovuje v nasi mysli

~
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bezdééné ztraceny pocit souvislosti vieho Zivota, jednak odhmotniuje skuteénost v ob-

razy, jako kdyz je naziraji détské o1

Témito znaky ,,nového tvarného usili“, jez popisuje Neumann, se vyznacovala
tvorba mladé generace sdruzené ve Skupiné vytvarnych uméleu, ktera vznikla v Pra-
ze roku 1911. Casopis Skupiny Umélecky mésicnik byl nejvyraznéjsi platformou no-
vych uméleckych programu, zejména kubismu, a jeji ¢lenové, k nimz kromé bratii
Capkﬁ patfil i FrantiSek Langer, nejen publikovali prvni ¢eské avantgardné pojaté
programové stati o filmu, ale soucasné vytvorili prvni vazné umélecké pokusy v ob-
lasti filmové tvorby. Langer, ktery se v niZe komentovaném ¢lanku vénoval aloze
spisovatele ve filmu, nékolik mésicti po jeho vydani sim napsal pfedlohu k filmu

2 L. Linhart, c. d., s. 15.
# S. K. Neumann, Dvé knihy skuteéné nové. In: tyz, Stati a projevy. 5., 1918-1921. Praha: Odeon 1971,

s. 18 (pvodni vydani Cerven 1, 1918, ¢. 1,s. 11-13; &. 2, s. 23-27).
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Nocni pEs (rezie Jan Arnold Palous, 1914), vyrobenému spoleénosti ASUM, jejimz
zakladatelem byl Langertv kolega ze Skupiny vytvarnych umélett Max Urban.**

Bezprostfednim podnétem pro vznik Langerovy teoretizujici stati ,,Stale kine-
ma“ (1913) oviem nebyla filmova praxe, nybrz dobova diskuse o vztahu mezi literar-
ni tvorbou a filmem, jez dostala konkrétni podobu spolupraci na shorniku filmovych
libret neboli , kinostiicka®, ktery inicioval Kurt Pinthus, berlinsky spisovatel a dra-
maturg divadla Maxe Reinhardta. Pinthus se pokusil shromazdit pavodni scénafe,
které by rozvijely vyrazové moznosti nového média lépe nez tehdy bézné adaptace
divadelnich her ¢i romant, a na jeho vyzvu odpovédéli i tii prazsti spisovatelé: vedle
Langera jesté némecky piici autofi Otto Pick a Max Brod. Vysledkem Pinthusovy
aktivity se stala unikatni sbirka Sestnacti textta Das Kinobuch (1914). Literati se tehdy
shodovali na veskrze skeptickém hodnoceni filmu a jejich scenaristické pokusy mély
charakter nezavazné fantazijni hry bez vyhlidky na realizaci; tato smés kritické
distance a zaujeti novym médiem dostala vyraz i v Langerové stati, ktera se na Pin-
thusiv projekt pFimo odvolava.®

Langeruv ¢lanek zaroven prohlubuje Tilleho postiehy o rozdilech mezi divadlem
a filmem o analyzu toho, co bychom dnes nazvali pragmatickymi vztahy mezi filmo-
vym textem, jeho ptivodci a recipienty. Ve filmu na rozdil od divadla zaujimaji pFedni
misto praktici (rezisér a herci) a spolu s nimi divaci (kterym je pfisouzena autonom-
ni role), a nikoli duchovni poselstvi a autor namétu. Film se totiz nevyvysuje nad di-
vaka a nevyzaduje od néj nic nez rychlou vizualni pozornost, protoze smysl zobraze-
nych udalosti je plné odhalen v jejich viditelném povrchu: ... kinema jest a priori
néco demokratického, lidového, piimo stvofeného pro Siroké publikum.” Filmové
udalosti pFinaseji divakovi pozitek z rozpoznani jeho vlastniho véedniho svéta, ktery
je aparatem povysen do vznesenéjsi roviny a objektivizovan, ¢imz se posiluje sebevé-
domi prostého vnimatele. Langer ukazuje, jak film zaznamenanim prostych véci
a kazdodenni prace umoznuje ¢lovéku, ze ,,vidi nyni kus sebe, rozebira se, objektivi-
zuje, tiebas jen télesné, ale piece pozndvd se”. Tuto schopnost filmu spojuje se svatec-
nim aspektem fotografického zobrazeni a s ritudlni povahou aktu fotografovani,

Spoleénost ASUM byla zalozena roku 1912 architektem a rezisérem Maxem Urbanem a hereckou An-
nou Sedlackovou; nazev je tvofen z inicial jejich jmen. Filmy ASUMu kladly diraz spiSe na vytvarnou
nez literarni slozku a uplatnily se v nich nékteré principy blizké kubismu: rychlé zmény hledisek
a velikosti zabéru, dynamicky pohyb prostorem, vélenovani textu do obrazu a napéti mezi udalosti
a jejimi alternativnimi vyklady, podobné jako je kubisticky obraz zaloZen na rozliseni mezi predmé-
tem a jeho riznymi podobami.

Langerovo libreto se jmenuje ,,Der Musterkellner (Vzorny ¢isnik). Viz Kurt Pinthus (ed.), Das Kino-
buch. Leipzig: Kurt Wolff Verlag 1914, s. 45-48. Cesk}'f pteklad in Iluminace 4, 1992, ¢. 2, s. T1-72.
Prazské prispévky do Pinthusova sborniku de facto predstavuji pocatky ceské scenaristické tvorby
a zaroven piedchidce poetistickych filmovych basni z dvacatych let — srov. Ivan Klimes, Z pocatka
scenaristiky v éeskych zemich. Iluminace 4, 1992, ¢. 2, s. 57-64.
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¢imz nacrtava jedno z velkych témat pozdéjsi fotografické a filmové teorie. Jeho cha-
rakteristika fotografovanych véci jako ,,slavnostné pfenesenych* muze pfipomenout
Duchampiv objev principu ready-made z téhoz roku a anticipuje také formalistic- —_—
kou kategorii ozvlastnéni.

Langer se zabyva také realismem filmové rezie a stylem hereckého projevu. Fil-
mové herectvi je podle néj zaloZeno na zjednoduseni a rozkladu télesného pohybu do
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statickych fazi, které odpovidaji rytmu kinematografického aparatu. Cilem rezie ma
naproti tomu byt dokonala transparentnost, splynuti s realitou. Dtirazem na divaka,
pro néjz film znamenad ,,rozmnoZeni jeho védomi zivota®, na schopnost filmu ,,objek-
tivizovat® viedni realitu a zaroven na rozklad pohybu do sérii statickych stavi se

Langerova reflexe filmu blizi kubismu a neoklasicismu, dobovym uméleckym pro- ——
gramim, s nimiz v té dobé seznamoval ¢eské publikum. Napfiklad v programové
studii ,,0 novém uméni* (1913), kde informoval o Picassové a Braquové tvorbé, zdu-
raziioval ,,vystupfiovany cit pro realitu®, rozpusténi subjektu ve svété objektu a jeho
»castenstvi se viim, v ¢em Zzije“.*

Na kubistické teorie navazuji jesté bezprostiednéji filmové stati Karla a Josefa
Capkovych. V prvnim, spoleéném ¢élanku o filmu ,,Biograf* (1910) vyjadiuji okouzle-

filmu do roku 1950

ni technickymi prostfedky kinematografie jakozto souéasti popularni kultury, ¢imz

.
10

jiz ohlaSuji zajem avantgardy dvacatych let o periferni umélecké zanry a relativizova-

len

ni hierarchie vysokého a nizkého. Stat Karla Capka ,»Styl kinematografu® (1913) je

v

bezpochyby nejpronikavéjsi éeskou teoretickou studii o filmu z desatych let. Autor

2

é mys

v ni nabizi nejen klasifikaci zanra, stylovych tendenci a kritické hodnoceni dobo-

>

vych pokust o literarni a divadelni reformu kinematografie, ktera ma podle néj na-
opak stavét pFedevsim na vizualité, ale také rozbor filmové Feéi, jez se ma stat progra-

~
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mem pFistiho vyvoje filmu jako specifického uméni. Jeho myslenky jsou inspirovany
kromé kubismu i pragmatismem, relativismem a modernimi védeckymi teoriemi.
Podobné jako Langer zduraznuje ,,zvlastni intenzivni realismus®, ktery ovSem na
rozdil od néj spojuje primarné s principem diskontinuity, proménlivych hledisek ka-
mery vaci objektu, které vyjadiuji ,jisté vécné i psychologické relace mezi divakem
a obrazem®. V kinematografu je skuteénost pfistupna v riznych stupnich viditelnosti,
divak vidi véci z raznych stran a vzdalenosti. V této souvislosti K. Capek uvadi snad
viibec prvni popis detailu v ¢eské teoretické literatuie, kdyz mluvi o ,,¢asti velice
zvétsené a krajné aktualizované® (vyraz ,,zvétSeni® se pouzival pro oznaceni detailu
jesté ve dvacatych letech). Zmény uhli a vzdalenosti pohledu, zejména pak zvétsova-
ni, vedou podle Capka k neobyéejné vyraznosti a intenzité zobrazované skutecnosti.

Tento ,,analyticky” proces, od dvacatych let oznacovany jako ,,montaz”, je podle
néj stylovou hodnotou kinematografu a sou¢asné programem budouciho filmového

20 F, Langer, O novém uméni. In: tyz, Prostor dila. Praha: Akropolis 2001, s. 14. Langerova studie pii-

vodné vysla v péti pokracovanich v Lidovych novindch (¢erven—cervenec 1913).
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uméni. Ukolem kinematografu je ,,ukazat novou vizi skutec¢nosti, slozitéjsi, vyraz-
nou, zevrubnou a rozloZenou, podat nam pfedméty intenzivniho vnimani a nevycer-
patelného zajmu*. Snaha vidét véci z ruznych stran, fasetovani, juxtapozice odlis-
nych perspektiv a rozklad prostorovych forem, napéti mezi vnéjskem i nitrem véci,
typické pro malifsky kubismus, se projevily i v Capkovych prozach,* a proto lze for-
mulace o filmu povazovat souéasné za program literarni tvorby, pfiéemz kinemato-
grafie zde slouZi k projekei uméleckych ideala realizovanych v jinych médiich a jako
inspira¢ni zdroj.?® Vedle kubismu tvoFil dobovou paralelu k Capkovym reflexim poz-
déjsi Vertovav konstruktivismus, s nimz jej spojuji formulace jako ,,organizovat sku-
teénost“,” daraz na dokumentarnost filmu, spojeni filmového realismu s diskonti-
nuitou ¢asu a prostoru a také postaveni herce naroven nelidskym prvkéim snimané
skuteénosti. Pasaze, které se vénuji psychologickym charakteristikdm a funkeim fil-
mu, zase vzdalené pFipominaji myslenky S. M. Ejzenstejna, ktery rovnéz zdtraziioval
psychologicky uéinek montaze na divaka. Nékterymi formulacemi jako by Capek
anticipoval pozdéjsi teorii montaze atrakei a Ejzenstejnovu pFedstavu, Ze divakovo
védomi je materialem, ktery ma byt nasilné zpracovavan sériemi Soku: ,,vydobyti
z véci senzace pokud mozno nejsilnéjsi®, ,,zasahovat pfimo do divaka, zpracovavat
jeho zdjem a vnutit mu nadobycejné silné, pronikavé a plné vnimani®. Tyto shody
pravdépodobné vyplyvaji ze spoleéného inspiraéniho zdroje, k némuz u obou autora
odkazuji myslenky o psychologickych aspektech montaze, totiz k pragmatické filo-
zofii Williama Jamese. V jednom dilezitém bodé se viak Capkiv vyklad od ruskych
teorii a vétsiny dalsich avantgardnich programu dvacatych let odliSuje — neopira se
o socialni a technicky utopismus, o uméleckou ideologii kolektivismu a pokroku.

Ve stati ,,A. W. F. Co.” (1917), nazvané podle zkratky ndzvu americké distribuéni
spoleénosti World Film Corporation, se Capek vyznava z lasky k americkému filmu,
ktery byl — podobné jako jazz a varieté — inspira¢nim zdrojem jeho umélecké tvorby.
Na obé stati Karla Capka navazuje bratr Josef élankem ,,Film* (1918), v némz podava
vystizné shrnuti stylt narodnich kinematografii, véetné vize o mozném vyvoji ceské-
ho filmu. Josefova kniha Nejskromnéjsi umeéni,* do niz byl posléze ¢lanek zaFazen
spolu s dalsimi dvahami o fotografii, obrazkovych ¢asopisech a méstském folkloru,
vyznamné zapusobila na nastupujici generaci avantgardnich umélca dvacétych let,

Srov. napk. povidku ,,Utkvéni ¢asu* (1913) a pozdéjsi shirky povidek Bozi muka (1917) a Trapné povid-
ky (1921).

Srov. Jaroslav Andél, Kubismus, film a literatura. In: (jesky kubismus 1909-1925. Malifstvi, sochai-
stvi, umélecké remeslo, architektura. Stuttgart: Gerd Hatje 1991, s. 378-383.

* Podle Vertovova vyroku z roku 1923 si kinoci ,.kladou za cil organizaci skutecného Zivota [zvyraznil
D. V.J*. Dziga Vertov, Vyznam nehrané kinematografie. In: Antonin Navratil, Dziga Vertov, revolucio-
ndr dokumentdrniho filmu. Praha: CSFU 1974, s. 191.

0. (v:alpek7 Nejskromnéjsi uméni. Praha: Aventinum 1920.
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seskupenou v Uméleckém svazu Devétsil (zaloZzeném roku 1920) a typickou svymi
programy a manifesty, které ¢erpaly inspiraci z filmu.*

2. Stavba a basei: film jako poetisticky stroj

Roku 1922 vychazi ve specialnim devétsilském &isle sborniku Zivor*? obsihla progra-

29

mova staf Karla Teigeho ,,Foto kino film*, ktera je manifestaénim vyhlasenim foto-
grafie a filmu za nejmodernéjsi umélecké discipliny, ¢imz navazuje na p¥istup bratii
Capku a S. K. Neumanna. Nicméné Teige prosazoval odlisnou uméleckou ideologii,

akcentujici pojmy technického pokroku a kolektivismu. Jeho staf naznacuje, jak du- —
lezitou tlohu sehraly ideje pokroku a kolektivismu v rozvoji filmového mysleni dva-
catych let. Pfedevsim zdtvodnily nové postaveni filmu v hierarchii uméleckych disci-
plin, vymezily novy ideologicky ramec, vytvaiejici z existujicich myslenek a teorii
novy celek. Umoznily sjednotit dvé odlisné koncepce filmu — filmu jako syntetického
uméni a filmu jako uméni demokratického a internacionalniho. Tedy koncepce, kte-
ré maji rodokmeny sahajici hloubéji do minulosti nez k poéatkam filmové teorie.

filmu do roku 1950

Pojeti filmu jako syntetické umélecké discipliny, spojujici vyrazové moznosti tra-

.
10

di¢nich uméleckych druhu, filmu jako jakéhosi naduméni, jak o ném mluvi Teige, se

len

poprvé objevilo na poéatku desatych let u Canuda, ktery navazuje na starsi koncepce

v

umélecké syntézy, napriklad na Wagneriv Gesamtkunstwerk.* Chapéni filmu jako

é mys

2

demokratického uméni a jako internaciondlni obrazové Feci, presahujici tfidni a na-

>

rodnostni hranice, ma své kofeny rovnéz v 19. stoleti; je spjato s rozvojem novych
komunikaénich prostiedku té doby, k nimz patfila i fotografie a film. Moderni umé-

~
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ni se vsak s touto koncepci plné ztotoznilo teprve ve dvacatych letech 20. stoleti,
protoze az do té doby zaujimalo k fotografii a filmu ambivalentni postoj.

Spojeni obou zminénych koncepei filmu — syntetického uméni a uméni demo-
kratického a internacionalniho — podminéné ideologii kolektivismu a pokroku, uéi-
nilo z filmu model nového uméni a vzor pro ostatni umélecké obory. Teigeho mani-

Je zajimavé, ze v dobé, kdy ¢lenové Devétsilu propadaji filmovému okouzleni, zacinaji se bratfi Cap-
kové vainé zajimat o praktickou filmovou tvorbu — v roce 1921 vznika jeden scénai Karlav a dvé fil-
mova libreta Josefova; realizovan byl oviem jen Karliv text, a to divadelnim rezisérem Jaroslavem
Kvapilem pod nazvem Zraty KLiCEK (1922). Scénéfe bratii Capkﬁ jsou spolu s jejich teoretickymi tex-
ty o filmu sebrany v knize: Karel a Josef Capkové, Filmovd libreta. Praha: Odeon 1989.

Shornik vydaval jednou roéné Vytvarny odbor tradiéniho spolku Umélecka beseda, ktery jedno ¢islo
vyjimeéné propujéil mladym umélcim z okruhu Devétsilu, aby v ném prezentovali své nazory.

3 Ricciotto Canudo, The Birth of a Sixth Art [Naissance d’un sixieme art, 1911]. In: Richard Abel,
French Film Theory and Criticism: A History/Anthology 1907-1939. Vol. 1. Princeton, N. J.: Prince-
ton University Press 1993, s. 58-606.
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fest sice nepfinasi zcela originalni myslenky, ale svymi explicitnimi formulacemi
a ranou dobou vzniku je reprezentativnim textem evropské umélecké avantgardy.
Hesla uéelnosti a standardizace, ktera Teige razi, jsou pFevzata z manifestu purismu
Charla-Edouarda Jeannereta (Le Corbusiera) a Amédého Ozenfanta.®* Setkani
s pfednimi osobnostmi umélecké avantgardy v Pafizi v Cervnu a cervenci 1922
Teigemu umoznilo navazat na nejnovéjsi trendy evropského uméni. Jako jeden z prv-
nich zahraniénich kritikéi informoval o experimentech Mana Raye a o objevu rayo-
gramu, jeho studie i stati dalSich autoru ze shorniku Zivot dokladaji pusobeni ruské-
ho konstruktivismu, zprostfedkovaného zejména Erenburgovou knihou A prece se
10¢i,” jejiz Gast byla také publikovéna ve sborniku Zivot.

Jinym, synteticky pojatym textem o filmu, explikujicim viidéi myslenky umeélecké
avantgardy, je studie ,,K sociologii filmu® (1924), jejimz autorem je Bedfich Vacla-
vek, teoretik brnénské sekce Devétsilu. Svym sociologickym piistupem sice bezpro-
stfedné navazuje spiSe na marxisticky orientovanou némeckou literaturou, ale ma

blizko také k teoriim LEFu, zvlasté Borise Arvatova,*

ktery pfirovnaval uméni
k technickym dovednostem a priamyslové produkei a navrhl ,,formalisticko-sociolo-
gickou metodu*, kombinujici formalismus s marxismem. V Arvatovové zjednodusu-
jicim pojeti se oviem sociologie literarni tvorby redukovala — podobné jako u Vaclav-
ka — na tezi, Ze ,,,material a forma uméleckého dila jsou podminény prevladajicimi
metodami jeho vyroby a spotieby* a Ze tyto metody jsou zase determinovany ekono-
mickym systémem prevladajicim v daném obdobi*.” Vaclavkiv ¢lanek je prikladem
ideologicky motivovaného zajmu o film, spjatého s pfedstavou socialniho a technic-
kého pokroku a jejich vzajemné jednoty. Ve dvacatych letech, zejména v prvni polo-
ving, byl film pro uméleckou avantgardu reprezentantem uméni budoucnosti a nové
beztiidni spolecénosti. Vaclavkuv text na jedné strané formuluje marxistické postula-
ty avantgardni estetiky, na druhé strané ale zaroven anticipuje nékteré zavéry pozdéj-
§i sociologie filmu a masové kultury.*®

Tento socidlni a technicky utopismus je spoleénym rysem vétsiny evropskych
avantgardnich uméleckych hnuti dvacatych let, ale v jednotlivych zemich nabyl riz-

Teige tento manifest prelozil a publikoval rovnéz ve shorniku Zivot: Charles-Edouarda Jeanneret —
Amédée Ozenfant, Purismus. Zivot 2, 1922, s. 17-27. Pavodné manifest vysel in: Ch.-E. Jeanneret —
A. Ozenfant, Apres le cubisme. Paris: Ed. des Commentaires 1918.

Ilja Grigorjevi¢ Erenburg, A vse-taki ona vertitsja. Berlin: Gelikon 1922.

LEF — ¢asopis vydavany v letech 1923-1925 ultralevicovou sovétskou skupinou avantgardnich spiso-
vateli, kritikii a vytvarnikia Levyj front iskusstv; propagoval myslenky levicového kiidla konstruktivis-
mu a utilitarni koncepci uméni. Boris Arvatov (1896-1940) byl hlavnim teoretikem skupiny.

Victor Erlich, Russian Formalism, History, Doctrine. Fourth edition. Hague — Paris — New York:
Mouton 1980, s. 113.

K tomu podrobnéji nize v kapitole o sociologii filmu.
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né podoby, projevujici se ruznymi uméleckymi programy a odlisnymi koncepcemi
filmové poetiky. Program ¢eské umélecké avantgardy sdruzené v Devétsilu vykrysta-
lizoval v letech 1922-1924. Roku 1924 vysel manifest ,,Poetismus®, ktery dal nazev —_—
celému hnuti.*” Film je v tomto manifestu uveden nejen jako kli¢ovy inspiraéni zdroj
(vedle radia, gramofonu, aviatiky ad.), ale také jako zanr poetistické tvorby. Poetis-
tické okouzleni filmem ovlivnilo tvorbu Devétsilu v nékolika uméleckych oborech
a vedlo k pokusu o vytvofeni novych uméleckych zanra — takzvanych obrazovych

31

a filmovych basni. Obrazové basné, predstavujici obdobu dadaistickych a konstrukti-
vistickych fotomontézi, a filmové basné, napodobujici formu filmového libreta ¢i
scénaie, mély demonstrovat tezi poetistického programu o splynuti moderni malby

a moderni poezie. Nejen filmové basné, ale ¢asto také obrazové basné byly souc¢asné —
chapany jako projekty filmovych realizaci, a proto tvoii pendant k filmovéteoretické
a kritické ¢innosti Devétsilu a spolu s ni formuji poetistickou estetiku filmu.*’
Predpoetistickou fazi Devétsilu (1922-1924) charakterizuje jakési filmové opoje-
ni, jemuz dominuji hrdinové americkych dobrodruznych filmu a grotesek, zejména
Douglas Fairbanks a Charlie Chaplin.* Formovani poetistického programu se odrazi
v utvaieni specifické filmové koncepce, ktera je naznaéena v Teigeho stati ,,Estetika

filmu do roku 1950

filmu a kinografie (1924) a explicitné formulovana v jeho dalsim ¢lanku ,,Opticky

.
10

film* (1924). V prvnim z texttl Teige s odvoldanim na Louise Delluca kritizuje epicko-

len

-dramatickou povahu filmové produkce a vymezuje novy namétovy repertoar, ktery je

v

zietelné inspirovany estetikou asopisu Lesprit nouveau. Clanek .,Opticky film* je

é mys

2

polemikou s estetikou abstraktniho uméni a pokusem o vytyceni poetistického pro-

>

gramu, jehoz cilem je ,,poskytnout divakovi artificielni poezii, kterd byla by zmocné-
nym ekvivalentem poezie plynouciho Zivota“. Tohoto cile se ma dosdhnout zaiaze-

~
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#  Karel Teige, Poetismus. Host 3, 1924, ¢. 9-10 (¢ervenec), s. 197-204.

Hybridni tvar poetistickych scénaf — inspirovany americkymi groteskami a také librety ¢i ,,filmovy-
mi dramaty” (drames de cinéma) Louise Delluca, Ivana Golla a Ilji Erenburga, které vysly v éeskych
ptekladech — se v nékterych ptipadech mohl blizit vice poezii, jindy naopak filmové povidce, nebo do-
konce technickému scénafi. V poloviné dvacatych let své — bez vyjimky nerealizované — scénaie pub-
likovali mj. Karel Teige, Vitézslav Nezval, Jaroslav Seifert, Jifi Mahen, Adolf Hoffmeister, Artus Cer-
nik, Frantisek Halas, Ji¥i Voskovec. Srov. Viktoria Hradské, Ceskd avantgarda a film. Praha: CSFU
1976; Jiti Cieslar, Ceska kulturni levice a film ve dvacdtych letech. Praha: CSFU 1978, s. 62-75;
Karel Srp, Opticka slova (obrazové basné a poetismus). In: Vladimir Birgus (ed.), Ceskd fotografickd
avantgarda 1918-1948. Praha: Kant 1999, s. 56-62; Jakub Felcman, Kino v psacim stroji. Fenomén
Jiktivniho scéndre v ceském prostiedi. Diplomové prace. Praha: FF UK 2006.

' Fairbanks a Chaplin byli jmenovini ¢estnymi ¢leny Devétsilu a s jejich jmény se mazeme setkat do-
konce i v dobovych basnich — napt. Vitézslava Nezvala (Podivuhodny kouzelnik, 1922) a Jaroslava Sei-
ferta (Gvodni basen ,,Pafiz* ze shirky Samd ldska, 1923). Podrobnéji k filmové senzibilité v tehdejsi
Geské poezii srov. Lubo$ Bartosek, Paprskem proboden oblacek bily... Filmové vlivy v éeské poezii
dvacatych let. Film a doba 13, 1967, &. 10, s. 540-548.
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nim fragmentu ¢i, jak Fika Teige, ,,doteku reality* do abstraktni kompozi¢ni osnovy
a vytvofenim internacionalni mluvy ,,optickych standardu, jakymi jsou jiz prapory
a dopravni znacky*.**

Pro program a terminologii ¢eské avantgardy dvacétych let byla charakteristicka
zakladni dichotomie utilitarismu a fantazie, konstruktivismu a poetismu, v obecné
roviné vyjadiena teigovskym ,stavba a basen®.* V Teigeho shrnujici studii ,,K filmo-
vé avantgardé®, napsané koncem dekady, ale vydané az dlouho po jeho smrti, je tato
polarita formulovdna pojmy ,,dokument” a ,,poezie”,* v knize BedFicha Vaclavka
z roku 1930 Poesie v rozpacich zase jako opozice ,,vécného™ a ,,¢istého filmu®.* Po-
larizace filmové tvorby do dvou zakladnich, vzajemné spjatych tendenci odpovida
Teigeho pozadavku navratu k elementarni éistoté, jez méla byt fesenim krize filmo-
vého uméni.

Film se zaroven stal dulezitym vzorem pro materialistickou, technicistni a biolo-
gistickou argumentaci poetistii. Piedstavoval piislib revoluéni promény méstacké
kultury moderni technikou (rychlost, pfesnost, nekoneéna reprodukovatelnost), pii-
znak paradigmatického obratu uméni od intelektu k bezprostiednimu kontaktu
s materialni skutecnosti a potencial pro ocistu smyslového aparatu ¢lovéka, pro vznik
nového ,,totalniho ¢lovéka®. V rameci biologicky zaloZené vyvojové teorie kultury se
film jevil jako diikaz pfesunu v dosavadni hierarchii smysla od auditivnosti k vizua-
litg, k ,,nové zrakové kulture®.*®

Teigeho koncepce poetistického filmu pfipomina svymi argumenty a pojmy Jean-
neretiv a Ozenfantiv program puristické malby, navazuje vSak bezprostiedné také
na Dellucovu teorii fotogenie.*” Dellucem popularizovany pojem fotogenie nagel du-
lezité misto také v textech ostatnich autorti Devétsilu, pFedevsim u basnika Vitézsla-
va Nezvala, a stal se Gstfednim tématem poetistické teorie filmu.*® Ze viech specificky

12 K. Teige, Film 1. — Opticky film. Pdasmo 1, 1924, &. 5-6, s. 10-11.

¥ Srov. K. Teige, Stavba a baserni. Uméni dnes a zitra. Vybor stati z let 1919-1926. Praha: Vanck & Vota-
va 1927.

K. Teige, K filmové avantgardé. In: Artur Zavodsky (ed.), Otdzky divadla a filmu 3. Brno: Universita
J. E. Purkyné 1973, s. 308-327.

B. Vaclavek, Poesie v rozpacich: Studie k sociologii umeéni a kultury. Praha: Jan Fromek 1930, s. 134.

Srov. J. Cieslar, Ceskd kulturni levice a Jfilm ve dvacdtych letech, s. 49-51.

7" Srov. Louis Delluc, Photogénie. Paris: Brunoff 1920.

Fotogenie — z fr. photogénie, etymologicky z Fec. photogéneia (tvoteni svétla). Termin byl poprvé po-
uzit ve Francii roku 1851 jako oznaceni objektu, ktery odrazel dostatek svétla, aby zanechal otisk na
fotografické desce. Poté co byla vyvinuta citlivéjsi fotograficka emulze, ménil se technicky vyraz v po-
jem odkazujici na specifickou estetickou kvalitu fotografovaného objektu, ktery se na snimku jevi
jako jedinecny, poeticky a okouzlujici. Po prvni svétové valce se pojem uplatnil i ve filmové kritice
a tvorbé, a to zvlasté poté, co jej ve svych élancich teoreticky rozpracovali Louis Delluc a Jean Epstein.
Ti se zaméFovali na to, jak filmovy obraz znazornuje skuteénost v jeji jedinecnosti, ale souc¢asné ji —
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filmovych terminu ziejmé nejvice korespondoval s lyrickym zaméfenim poetismu
a vyjadfoval okouzleni novymi odvétvimi vizualniho uméni. Fotografie a film jsou
v textech poetistt popisovany jako jisty druh zazraku, vystupnované podani skutec- —
nosti, jako jakasi svételna magie ¢i opticky koncentrat jednotlivych slozek zobrazova-
né reality. Podle ustfedni teze studie Jifiho Voskovce ,,Fotogenie a suprarealita®
(1925) pfinesla fotografie novy realismus, nebot odhaluje ,suprarealitu® — opticky
destilat bézné skuteénosti. Na rozdil od radikalni Teigeho koncepce éistého filmu
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vsak Voskovec i Nezval voli kompromisnéjsi piistup: vedle ,,svételné lyriky obrazu se
podle nich fotogenicka podstata filmu muze realizovat i v dramatickém dé&ji. Oba
sice upozornuji, Ze nemaji na mysli konvenéni adaptace divadelnich her a roman,

nybrz syzety budované jako optické a rytmické skladby, nicméné zvlasté v Nezvalové ——
piipadé je ziejmé, ze tato redefinice vychazi z pragmaticétéjsi piedstavy filmu jako
formy popularni kultury, ktera musi efektivné komunikovat s masovym publikem.
Oba autofi nakonec sviij pragmatismus dostateéné prokazali naslednou spolupraci
na mainstreamovych produkeich: Nezval jako scendrista, Voskovec jako herec.*
Stati z druhé poloviny dvacatych let jiz vykazovaly postupny obrat ve filmovych
preferencich avantgardistt, od amerického a francouzského filmu, ktery je fascino-
val na pocatku dvacatych let, k filmu sovétskému, pFicemz Hollywood se staval syno-

nymem kapitalistického filmového pramyslu. Jestlize avantgardu zpocatku p¥itaho-

filmu do roku 1950

.
10

len

val synteticky charakter filmu, pak od poloviny dekady se jeji zajem soustiedil spise

v

na otazky specificky filmovych prostfedkii a diraz se presunul ze syntetickych aspek-

é mys

2

ti média na aspekty analytické. Nicméné tyto zmény se odehraly v ramci jednoho

>

ideologického modelu, ktery jsme charakterizovali jako spojeni socidlniho a technic-
kého utopismu.

~
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Prislusnici ¢eské umélecké avantgardy dvacatych let se sice na rozdil od svych
némeckych, francouzskych a ruskych kolegti nedostali k vlastnim filmovym realiza-

zvlasté pfi pouziti detailu, zpomaleného pohybu a specialnich postupt sviceni — smyslové a emocéné
umocinuje. V mysleni o filmu dvacétych let pojem odkazuje na maliiskou a basnickou koncepci filmu,
Srov. Jacques Aumont — Michel Marie, Dictionnaire théorique et critique du ciném. Paris: Nathan
2002, s. 156-157. Ceskym avantgardnim basnikiim a teoretikim pomahal Delluctiv pojem pojmeno-
vat basnické kvality filmu, zvlasté amerického, a sou¢asné se stal inspiraci pro samotnou basnickou
tvorbu. K vyznamu Delluca pro ¢eskou avantgardni reflexi filmu srov. K. Teige, Moderni kinografie
a Louis Delluc. Host 4, 1924-1925, s. 121-123; Vitézslav Nezval, Louis Delluc. Rozpravy Aventina 1,
1926, €. 5, s. 62; srov. téz ¢eské pieklady Dellucovych stati a ,.filmovych dramat®: L. Delluc, Dav pred
kinematografem. Zivot 2, 1922, s. 148-152 (tento devétsilsky sbornik byl kromé toho prolozeny Del-
lucovymi citaty); tyz, Charles Chaplin. Praha: O. Storch-Marien 1924; tyz, Filmova dramata. Praha:
Lad. Kuncii 1925; tyz, Lidé = baru. Praha: O. Storch-Marien 1925.

Ke kontextu vzniku Voskovcova ojedinélého teoretizujiciho ¢lanku srov. Michal Bregant, Nékolik po-
znamek na téma Jifi Voskovec a film. lluminace 1, 1989, ¢. 1, s. 95-114. K Vitézslavu Nezvalovi srov.
Vladimir Mléousek, Vitézslav Nezval a film. Rigorézni prace. Praha: CSFU 1979.
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cim,* tim spiSe se vSak soustfedili na hleddni paralel mezi filmem a ostatnimi druhy
uméni a na pokusy uvadét filmové postupy a motivy do své nefilmové tvorby. Film se
tak stal téméf synonymem moderniho nazoru v jednotlivych uméleckych disciplinach;
nemusi nas pak piekvapit, ze spisovatel Karel Schulz roku 1924 charakterizoval no-
vou prézu jako ,,filmovou, kinoistickou, proto témér fotogenickou®.”

3. Film jako sluzba: funkcionalisticka konstrukce
a ideologicky boj

Rozvoj zvukového filmu, hospodatska krize a nastup nové generace vnesly poéatkem
tiicatych let do vyvoje avantgardniho mysleni o filmu meznik. Realita hospodarské
krize narusila predstavu jednoty socialniho a technického pokroku. Nazorova pro-
ména je zvlast patrna na diferenciaci pojmu uéelnosti. Zatimco ve dvacatych letech
v sobé pozadavek tcelnosti spojoval koncepty socidlniho a technického pokroku, ve
tficatych letech se socialni hledisko osamostatnilo a vznikl novy program, ktery kladl
hlavni daraz na spoleéenskou funkci uméni. Umélecka tvorba se stala nastrojem
politického boje, specifické umélecké otazky byly podiizeny politickym ciliom — kri-
tice kapitalismu, propagaci socialismu a komunismu. Za kli¢ovou udalost, ktera vy-
znacila predél mezi obéma koncepcemi, byva oznaéovana ll. mezinarodni Konferen-
ce proletaiskych revoluénich spisovateli v Charkové (6.-16. listopadu 1930), kde se
ceskoslovenska delegace vedena Bedfichem Vaclavkem (déle se zaGcastnil mj. Lubo-
mir Linhart) podrobné seznamila se sovétskymi metodami instrumentalizace litera-
tury v tfidnim boji, vychovy délniki-spisovatelt a zvySovani pfistupnosti literarniho
jazyka masdm.>

Tento nazorovy posun ovsem nenastal nahle a necekané. Zazemi pro ideologic-
kou kritiku filmu a pro jeho vyuziti k politickému boji levicovou inteligenci se zaéi-
nalo formovat jiz na prelomu desatych a dvacatych let. V socidlnédemokratickém
deniku Prdvo lidu publikoval od roku 1919 své kritické glosy o ¢eské kinematografii
spisovatel Emil Vachek, v marxistickém Rudém pravu ho od roku 1921 nasledovali
literati Ivan Suk (vl. jm. Josef Suchanek), Jiti Weil, Jaroslav Seifert ad.”* Roku 1921

#*  Ke komplikovanym pocatkiim avantgardnich filmaiskych pokusi na pfelomu dvacatych a tficatych
let srov. M. Bregant, Avantgardni tendence v ¢eském filmu. In: Ivan Klimes (ed.), Filmovy sbornik
historicky 3. Praha: CFU 1992, s. 137-174.

5 Karel Schulz, Préza. Pdasmo 1, 1924-1925, é. 5-6, s. 4.

52 K vlivu charkovské konference na doméci literarni déni srov. Petr Samal, Beletrie, zensky komunis-
ticky tisk a problémy kontinuity (Na pfikladu Rozsevacky). In: Michal Jares — Pavel Janacek — Petr
Samal (ed.), Povidka, romdn a periodicky tisk v 19. a 20. stoleti. Praha: Ustav pro ¢eskou literaturu AV
CR 2005, s. 155-157.

5 Srov. Jiii Cieslar, Ceskd kulturni levice a film ve dvacdatych letech, s. 10-12, 39-44.
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¢erstvé zaloZend Komunisticka strana Ceskoslovenska ziidila podle sovétského vzoru
vlastni organizaci pro Sifeni proletaiské kultury Proletkult, jejimz sekretafem se stal
kli¢ovy pFedstavitel pFedvaleéné kulturni levice, basnik S. K. Neumann.** Mezi okru- —
hem Proletkultu, ktery vydaval stejnojmenny ¢asopis, a avantgardisty z Devétsilu se
v letech 1922-1923 rozpoutala polemika o pfedpokladech pravého lidového uméni,
v niz zasadni roli sehrala otazka, jestli hollywoodské komedie a dobrodruzné ptibe-
hy, které tehdy dominovaly ¢eskym kintim, lze povazovat za pfedobraz proletaiské
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kultury, nebo jestli je nutné film nejdfive proménit v agitaéni uméni. NadSeni ame-
rickym filmem, kterému propadl Karel Teige, Artus Cernik, Jind¥ich Honzl a dalsi
budouci poetisté, tehdy jednoznaéné ptevladlo nad skepsi S. K. Neumanna a prole-

taiského basnika Jiftho Wolkra, ktefi v komeréni kinematografii vidéli produkt ma- —
loméstacké ¢i burzoazni kultury, jenz pouze ohlupuje pasivni publikum. Proletkult
se z diskuse brzy stahl a omezil se na organizovani osvétovych filmovych pfedstaveni
pro délniky. Situace se ale opét zacala ménit v letech 1926-1927, kdy jiz slabl vliv
poetismu, do ¢eskych kin pronikly sovétské avantgardni filmy (hlavné Siroce diskuto-
vany a cenzurou sestfihany Kirznfk PorEMkiN, jenz mél premiéru nejdiive v Brné
15. ¥ijna 1926) a zaéinala se formovat nova generace levicovych filmovych kritik,

filmu do roku 1950

ktefi méli ambici pravidelné hodnotit aktudlni programy kin a také ¢eskou tvorbu

.
10

(okruh Devétsilu vyraznéjsi aktivitu v oblasti filmové kritiky nevyvijel a éesky film

len

vétsinou odbyval pausalnim odsudkem nebo zcela ignoroval). Tato nova skupina se

v

soustiedila kolem komunistickych publicista Julia Fu¢ika a Lubomira Linharta, kte-
i roku 1927 v deniku Vecernik Rudého prdva (od roku 1928 Rudy vecernik) zalozili
filmovou rubriku, jez se ve snaze o pusobeni na délnické étenafe-divaky zaméfila na

2

é mys

>

recenze premiér, a nikoli jiz na informace o nabidce filmovych pujéoven, jak bylo

~
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v té dobé ¢asté (bézné recenze mnohdy fungovaly jako skryta forma reklamy na za-
kazku distributorty). Jakousi bilanci filmovéestetického mysleni nové skupiny, nékdy
nazyvané ,generace sedmadvacatého roku®, se stal syntetizujici pichled Lubomira
Linharta Mala abeceda filmu (1930), ktery jesté kombinuje poetistické pojeti ¢istého
filmu s pozadavkem ideologického pusobeni, jenz prozrazuje poucenost Ejzenstejno-
vymi teoriemi.*

Ve stejné dobé vznikl prvni filmovy spolek levicové inteligence — Klub za novy
film modernich filmovych pracovnika (1927), ktery si jako program vytkl nelitostnou
kritiku provincialismu v éeském filmu, pozvednuti Grovné domaci kinematografie
a propagaci filmového uméni: ,,Konfrontaci naseho s cizim filmem ma4 se zabranit
malichernému provincialismu a kultu mistnich hvézd a postavit u nés jako koneéné

' Srov. Ladislav Cabada, Intelektudlové a idea komunismu v ceskych zemich 1900-1939. Praha: Institut

pro stiedoevropskou kulturu a politiku 2000, s. 72-80.
Kniha vychazi z Linhartovy piednasky ,,Moderni filmova estetika®, proslovené 21. 1. 1928 na Filozo-
fické fakulté UK. Srov. Jifi Cieslar, Ceskd kulturni levice a film ve dvacdatych letech.
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7ivé a aktuelni véci otazky libreta, fotografie, fotogenie, jakoz i novych metod umé-
leckych a technickych.“** Ackoli klub existoval necely rok, podafilo se v ném sdruzit
nejvyznamndéjsi intelektudly, ktefi se v druhé puli dvacatych let zabyvali filmem.
K ¢élentim patiili napiiklad avantgardni divadelnici Emil Frantisek Burian, Jind¥ich
Honzl a Jifi Frejka, spisovatelé Karel Schulz a Adolf Hoffmeister, filmovy kritik
Ctibor Haluza nebo teoretici Artus Cernik a Karel Teige. Jeho rychly rozpad, zpuso-
beny mimo jiné neshodami kolem utopickych plant na organizaci filmového natace-
ni, mezinarodniho festivalu a kongresu, svéd¢il o paradoxni situaci levicovych
intelektudld, ktefi na jedné strané opovrhovali domacim filmovym provozem, ale na
druhé strané zatim postradali jakékoli praktické zkuSenosti a prostfedky k vlastni
tvorbé. Hlavnim dspéchem tohoto okruhu z konce dvacatych let se tak stalo rozsite-
ni zanra, formata a platforem pro kritické psani o filmu, které se tehdy etablovalo
jako standardni soucast levicovych deniki a kulturnich ¢asopisui, napiiklad Tvorba
(1925-1938), Index (1930-1931), Signdl (1929-1930) nebo Cin (1929-1939).5

Levicova kritika tficatych let se z dnesniho hlediska jevi jako intelektualné nej-
vlivnéjsi, protoze byla nejlépe organizovana a nejtésnéji spjata s teoretizujicim mysle-
nim a s avantgardou. Nelze vSak opomenout dalsi ideové proudy, v jejichZ ramci se
také péstovala filmova reflexe, byt nevytvarela zadné vyraznéjsi teoretické koncepce,
jeji autofi se paradoxné mnohdy rekrutovali z fad levicové kritiky a psani o filmu zde
¢asto plnilo utilitarni funkce. Filmové rubriky vznikaly v ruzné zamétfenych deni-
cich, které byly ¢asto spojeny s konkrétnimi politickymi stranami, jiz od prvni polo-
viny dvacatych let a poc¢atkem nasledujiciho desetileti ziskavaly stabilngjsi formaty
i vétsi pravidelnost, coz se projevovalo hlavné v patecnich piehledech étvrteénich
premiér. Filmovou kritiku na relativné vysoké arovni péstoval napiiklad legionaisky
denik Narodni osvobozeni (kritici Jifi Lehovec, Alexander Hackenschmied ad.),
organ Ceskoslovenské strany narodné socialistické Ceské slovo (Otto Radl, Jan Ku-
cera), liberalni Lidové noviny (A. J. Urban, pak Artus Cernik), agrarnicky Venkov
(A. M. Brousil) ¢i se statni politikou tésné spojeny némecky denik Prager Presse
(Willy Haas). Rozsahlejsi studie o kinematografii zacaly ¢astéji uvetejnovat také kul-
turné-politické tydeniky jako napiiklad prohradni Peroutkova Pritomnost (Franta
Kocourek) ¢i Rozpravy Aventina, nakladatelsky ¢asopis Otakara Storcha-Mariena®
(Karel Smrz). Nezavisla kritika se rovnéz ve vétsi mife prosadila ve specializovanych
filmovych ¢asopisech, piedeviim v nové vypravné revue Studio (1929-1930) a Kinu
(1931-1934).>°

% Filmové vefejnosti. Ceshjﬁlmot;}? svét 4, 1927, €. 5 (15. 1.), s. 5.
51 Srov. Jiii Cieslar, Ceskd kulturni levice a film ve dvacdatych letech, s. 110-112.
Q. Storch-Marien byl sam plodnym filmovym kritikem a také vydavatelem nejvelkorysejsiho filmo-

vého Casopisu mezivaleéné doby — Mésicni revue pro filmové umeéni Studio. Srov. Karel Tabery (ed.),
Filmova publicistika Otakara Storcha-Mariena. Olomouc: Univerzita Palackého 2004.
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Po rozpadu Klubu za novy film se dalsi organizaci intelektualt zabyvajicich
se filmem stal Filmklub (1930-1934), nepolitické sdruzeni filmovych publicist,
jehoz vznik inicioval O. Storch-Marien a které pfedeviim mélo héjit nezavislost fil- —_—
mové kritiky vaci distributoram a vyrobctim (ve vedeni se vystiidali Storch-Marien,
0. Radl, A. J. Urban, A. Cernik). Prvni organizaci levicové inteligence, ktera zasad-
néji ovliviovala mainstreamovou filmovou kulturu, se vsak stala az Ceskoslovenska
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filmova spoleénost (1936-1941), jez podobné jako Klub za novy film sdruzovala fil-
mové tviirce, kritiky a spisovatele s cilem prosazovat umélecké hodnoty v ¢eské filmo-

(podpora vyroby kulturnich a skolnich filmu, ziizeni filmové skoly a archivu) a pfe-

devsim uspésné vyvijela tlak na kulturni politiku statu prostiednictvim pfedsedy —
spolku Vladislava Vancury, ktery v roce 1937 zasedal jako jeho zastupce ve Filmovém
poradnim sboru p¥i ministerstvu obchodu, nejdulezitéjsi statni instituci, kde se roz-
hodovalo o regulaci dovozu a podpore filmové vyroby.” Jesté tésné pred valkou pak
filmovi publicisté zalozili Sdruzeni filmovych novinaii, odbocku Syndikatu éesko-
slovenskych novinaia vedenou A. M. Brousilem (1938).%

Nejvyraznéjsi projevy levicového teoretického mysleni o filmu na pfelomu dvaca-

filmu do roku 1950

tych a tficatych let nicméné vzesly z okruhu Levé fronty (zaloZzena 1929), organizace

.

komunistické inteligence, jez si kladla za cil prosazovat myslenky socialni spravedl-

len

nosti a nového spolecenského Fadu a do niz presla velka ¢ast byvalych ¢lent zaniklé-

v

ho Devétsilu v éele s Teigem. V ramci Levé fronty, ktera vydavala stejnojmenny ¢aso-

2

é mys

pis (1930-1933), vznikaly specialni sekce, jez rozpracovavaly novy umélecky program

>

na poli jednotlivych obort, divadla a literatury, architektury a posléze i fotografie
a filmu — takzvana Film-foto skupina Levé fronty (zalozena 1931). Obdobny vyvoj

~
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probihal i v jinych zemich. V oblasti fotografie a filmu se nové hnuti, nejéastéji nazy-
vané proletaiskym ¢i délnickym, rozvinulo diky specifickym ekonomickym a politic-
kym podminkam nejdiive v Némecku. Proto je pfiznaéné, ze prvni Gesky text formu-
lujici konkrétni filmovy program tohoto hnuti, ,,Proletarische Filmkampf in der

Faktograficky prehled filmového tisku a filmovych rubrik deniki srov. in: Jii Havelka, 50 let cesko-
slovenského filmu. Praha: CSF 1953, s. 15-22; k historii filmové kritiky srov. Jan Svoboda, Filmova
kritika. In: Jiti Hajek, Teorie umélecké kritiky. Praha: SPN 1986, s. 197-210.

%V historicky odlisnych podminkach se o rozkvét domaciho filmu pokousel zasazovat jiz spolek Filmo-
va liga (zalozen roku 1920), ktery sdruzoval zastupce vech oboru filmového primyslu.

 Srov. H., Kulturni pracovnici cht&ji pecovat o ¢s. film. Filmovy kuryr 10, 1936, ¢. 43 (23. 10.), s. 7;
Lubos Bartosek, Desdtd miiza Vladislava Vancury. Praha: CSFU 1973, s. 138-141; Artur Zavodsky,
Vladislav Van¢ura mezi literaturou, filmem a dramatem. In: Viadislav Vancura mezi dramatem a fil-
mem. Opava: Slezské muzeum — Pamatnik Petra Bezruée 1973, s. 10-37.

%2 J. Havelka, 50 let ¢eskoslovenského Sfilmu, s. 17.
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Tschechoslowakei® (1931) Lubomira Linharta, vySel némecky v ¢asopise Arbeiter-
biihne und Film jesté pied vznikem Film-foto skupiny Levé fronty.%

Manifest skupiny ,.fi-fo, jak se s oblibou fotograficka a filmova sekce Levé fronty
zkracené nazyvala, byl publikovan v katalogu Prvni vystavy socialni fotografie v Pra-
ze roku 1933. Termin ,,socidlni fotografie” dal jméno celému hnuti a byl pouzit
také jako nézev knizni prace teoretika Lubomira Linharta.” Linhartova publikace,
podobné jako zminény manifest, je sice vénovana fotografii, ale jeji zavéry nasly
uplatnéni i ve filmové tvorbé. Roku 1934 se totiz ve fi-fo skupiné utvofila autorska
trojice Karel Kresl, Otto Vlk, Vaclav Zeleny, ktera natoéila nékolik filmovych repor-
tazi, navazujicich svymi naméty, motivy a postupy na myslenky hnuti socialni foto-
grafie. Filmova i fotograficka tvorba skupiny se vyznacovala dusledné ideologickou
interpretaci zobrazované socialni skute¢nosti, k ¢emuz vyuzivala mimo jiné pro-
stfedkt ,,obrazového kontrapunktu® ¢ ,,kontrastni montaze®, soustiedujicich se na
konfrontaci protikladnych socialnich jevi.®

Zasady nového hnuti byly ale jesté pied zahdjenim umélecké ¢innosti skupiny
formulovéany ve filmovych kritikach éerpajicich z komunistické ideologie, napfiklad
v Linhartové ¢lanku ,,Filmové zurnaly ndm ukazuji svét” (1932). Dalsim tézistém
aktivit sekce bylo zpocatku predvadéni sovétskych filmu, které se jevily jako vzor
spolecensky funkéni tvorby, jez se stava ,,nastrojem socidlniho budovani®. Naproti
tomu cenzurni zésahy proti sovétskym filmtam byly pfileZitosti ke kritice existujiciho
spolecenského ziizeni.”” Kritické texty o sovétskych filmech a jejich cenzufe, které
sledovaly takzvané ,,t¥idni“ ¢i ,spolec¢enské hledisko®, pod¥izovaly specifické umé-
lecké otazky pozadavku socialni ucelnosti, coz vedlo k pfehodnoceni dosavadniho
vyvoje filmové tvorby, k odmitnuti Gdajné samouéelnych uméleckych experimentu
a avantgardniho hnuti vibec. Jedinou avantgardou je pak tvorba, ktera pomaha

Nazev ,,Film-foto* vznikl z inspirace slavnou vystavou ,,Film und Foto* ve Stuttgartu (1929). K ¢eské
fotografické avantgardé a jejimu vztahu k filmu srov. Antonin Dufek (ed.), Ceskd Jotografie 1918-1948.
Brno: Moravska galerie 1979; Vladimir Birgus (ed.), Ceskd fotografickd avantgarda 1918-1948. Pra-
ha: Kant 1999. K ¢innosti brnénské poboéky Film-foto skupiny srov. Zuzana Marhoulova, Frantisek
Kalivoda — organizdtor brnénské avanigardy. Magisterska diplomova prace. Brno: Ustav filmu a audi-
ovizudlni kultury FF MU 2004; k ¢eské reflexi vystavy Film und Foto srov. napi. B. Vaclavek, Vystava
Film a foto ve Stutgarts. Tvorba 4, 1929, & 2 (24. 7.), s. 30.

®  Jedna se o tvod Lubomira Linharta publikovany v prazském i brnénském katalogu vystavy. Viz
L. Linhart (ed.), Vystava socidlni fotografie. Praha: Film-foto skupina Levé fronty 1933, nestr.; Fran-
tisek Kalivoda (ed.), Vystava socidlni fotografie. Brno: Sekce pro mechanicka uméni 1933, nestr.
Lubomir Linhart, Socidlni fotografie. Praha: Jarmila Prokopova 1934.

% Srov. J. Andél, Fotografie a filmovd avantgarda. In: A. Dufek (ed.), Ceskd Jfotografie 1918-1948,
s. 104-107.

K dobové vefejné diskusi o filmové cenzuie a policejnich zasazich proti avantgardnim filmovym pred-

stavenim srov. napft. Anketa o filmové cenzute. Index 4, 1932, s. 85-95, 113-114; Index 5, 1933, s. 6.
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plnit tkoly proletaiské revoluce, to znamena predevsim tvorba sovétska, zatimco dila
zapadni umélecké avantgardy se méni ve formalistické hficky burzoazni dekadence.
K témto zavéram dospél Ladislav Stoll, funkcionai Levé fronty, v recenzi Tretiho —_—

tydne avantgardnich filmi v Praze roku 1931,%

obdobné nazory vsak lze v této dobé
najit i u Linharta nebo Teigeho. Ac¢koli Levou frontu de facto tvofil relativné volny

svazek raznorodych skupin, v kolektivistické rétorice jejiho vedeni, nevybiravych

39

utocich na politické protivniky a bojich proti rznym ideologickym ,,dchylkam®
uvnitf vlastniho ¢lenstva se z historického odstupu ukazuje jako nastroj ,,bolsevizace
v oblasti kulturni price KSC«.%

Hnuti socialnékritické tvorby, jez pojima film jako prostfedek politického boje,

se jevi jednak jako vyusténi umélecké avantgardy dvacatych let sledujici myslenky —
kolektivistického utopismu, jednak jako anticipace oficialni estetiky socialistického
realismu. Zda se, ze konstruktivisticky pozadavek likvidace uméni, k némuz se hlasi-
la i éeska avantgarda, byl ideovym precedentem myslenky likvidace umélecké avant-
gardy, myslenky, ktera je jiz latentné pFitomna v programu proletafského uméni
z pocatku tficatych let a kterd se bezprostfedné nato stala souéasti oficidlni sovétské
kulturni politiky. Cim vic se totiz v kritice a teorii uplatiovala idea socialni ucelnosti,

filmu do roku 1950

tim byla kritika a teorie militantnéjsi a ortodoxnéjsi a tim vic se programova estetika

.
10

ztotoznovala s politickou ideologii. Kdyz se vsak umélecké programy podfizovaly po-

len

litickym zajmtim, promeénovaly se v utilitarni nastroj politické strategie a taktiky, ztra-

v

cely sviij utopicky naboj, a tim pFichazely o p¥itazlivost pro své ptuvodni stoupence.

2

é mys

Alexander Hackenschmied, hlavni iniciator a tviirce ¢eského avantgardniho fil-

>

mu, fotograf, kameraman a kritik, se ve svych statich z tficatych let zabyval také
otazkami praktického uziti filmové techniky a uzitkovym filmem: tvorbou reklamni-

~

PETR SZCZEPANIK — JARDSLAV ANDEL / Cesk

ho filmu, vztahem filmového obrazu a zvuku, montazi a strihem.” Kazda z téchto
otazek bezprostfedné souvisi i s jeho uméleckou tvorbou. Filmova reklama, ktera se
v té dobé jevila jako jedno z feseni konfliktu mezi hnutim avantgardniho filmu a fil-
movym obchodem, zaujimala v Hackenschmiedové vlastni tvorbé dulezité misto. Od
poloviny tFicatych let totiz pracoval pro firmu Bafa a pomahal budovat jeji moderni
filmovy ateliér; natoéil zde fadu formalné inovativnich reklamnich snimkd, z nichz
nejznaméjsi je StiNice zpivi (rezie Elmar Klos, kamera A. Hackenschmied, 1937)
o Bafovych pneumatikdch, vyznamenany na Svétové vystavé v Pafizi.”

®  adislav Stoll, Avantgardni filmy. Levd fronta 1, 1931, ¢. 14, s. 3.

9 L. Cabada, Intelektudalové a idea komunismu v ceskych zemich 1900-1939, s. 140.

Srov. A. Hackenschmied, O sttihu. In: Abeceda filmového scenaristy a herce. Soubor prednasek scena-
ristického kursu Filmového studia. Praha: Filmové studio 1935, s. 73-91; tyz, Propagace filmem.
Pestry tyden 5, 1930, ¢. 5 (7. 2.), s. 5; tyz, Stiny, které mluvi. Pestry tyden 4, 1929, ¢. 19 (11. 5.), s. 9.
Srov. Jiti Stejskal, Zlinskd filmovd vyrobna. Dizertacni prace. Brno: FI' UJP 1972; Jaroslav Broz,
Alexander Hackenschmied. Praha: CSFU 1973, s. 41-46.
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V Hackenschmiedové filmové i teoretické tvorbé, podobné jako v dilech jinych
¢eskych filmai, lze najit ohlasy funkcionalismu, socidlni kritiky a surrealismu, kte-
ré predstavovaly tfi hlavni nazorové proudy tficatych let. V programovych statich se
nejvyraznéji uplatnily ideje funkcionalismu. Ustiedni funkcionalistick4 teze ,,Forma
sleduje funkei!* a pozadavek ucelnosti poskytly dulezité podnéty pro rozvoj doku-
mentarniho filmu, pfispély k popularité reklamy mezi avantgardisty a napomahaly
rozvoji specifickych filmovych prostiedku, jenz byl spjat, podobné jako ve fotografii,
s odmitanim pojmu uméni. Zajimavym dokladem tohoto nazoru je ¢lanek Jana Ku-
cery ,,0 lepsim filmu, ¢li kam s uménim®“.” Mlady teoretizujici kritik Kudera byl
zpocatku ovlivnén devétsilskou koncepei ¢istého filmu, zapojil se do Klubu za novy
film, pak ale podobné jako Linhart zacal klast vétsi diraz na socialni funkce filmu
a propagovat sovétskou kinematografii. Ve zminéném élanku reaguje na formalizaci
postupt avantgardy a aplikuje funkcionalisticky argument nejen na pojem uméni,
ale také na samotny koncept umélecké avantgardy. Originalita Kuéerova raného dila
spociva v tom, Ze si podrobné viimal uzitkovych nonfikénich zanru — zpravodajské-
ho filmu a reklamy —, které podle né mohou obrodit filmové uméni tim, Ze do néj
vnesou principy téelnosti a vécnosti neboli ,,éistotu formy vrcholné téelné”, jak pise
v éldnku ,,Reklama a uméni kinematografické* (1928).™

Pojem funkcionalismu se nejzietelnéji rozvinul v architektuie. Je proto charakte-
vuje Kuéertv ¢lanek ,,Film a stavba® (1933), ktery vznikl jako autorska explikace
filmu Sravsa, dokumentujiciho nejrozsahlejsi architektonickou realizaci ¢eského
funkcionalismu, stavbu Vieobecného penzijniho tstavu v Praze. Vyrobni spoleénost
Elektajournal se s Vseobecnym penzijnim ustavem dohodla na pofizeni jakési filmo-
vé kroniky stavebnich praci poéinaje demolici piivodni zastavby v roce 1931. Doku-
ment, na jehoz koncepci se idajné podileli i architekti budovy Josef Havlicek a Karel
Honzik, sice nebyl dokonéen a nezachoval se ani hruby material,” nicméné jeho
tviréi zaméry zachycuje Kuéeriv ¢lanek. Tento svého druhu umélecky manifest vy-
zdvihuje dynamickou povahu filmu, zejména jeho schopnost interpretovat jevy a véci
v jejich procesudlni podobé, a v duchu funkcionalistického pozadavku téelnosti
zduraznuje i jeho dokumentarni poslani.

Souvislost s architekturou navozuje také terminologie ¢lanku Emila Frantiska
Buriana ,,HHudba ve zvukovém filmu® (1933): ,,metry zvuku [...] dynamicky a rytmicky

Jan Kuéera, O lepsim filmu, @li kam s uménim. Studio 3, 1931-1932, ¢. 7, s. 269-274.

V druhé poloviné tficatych let uplatnil Kuéera své zaujeti zpravodajskym filmem i prakticky jako re-
daktor filmového tydeniku Akruarira (1937-1943). Srov. Jan Svoboda, Skladba a rdd. Cesky teoretik
Sfilmu a televize Jan Kucera. Praha: NFA 2007, s. 39-42.

™ Srov. Jan Svoboda, Skladba a rdd, s. 45.
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fesi prostor filmového pasma®, ,.inZenyr zvuku bude stavét a zakreslovat kilometry
ténd [...] a film bude mit svij tektonicky prostor®. Jeho stat se hlasi k funkcionalis-
mu zdiraznénim materidlu a struktury (metraze zvukového zdznamu), funkénim —
hlediskem a antiuméleckym patosem, projevujicim se snahou nahradit termin ,,skla-
datel” terminy ,,zvuka¥* nebo ,.inZenyr zvuku*.™

7 opaéné perspektivy nez Kuéera ¢ Burian se na vztahy filmu a architektury di-

val architekt Vit Obrtel, v jehoz jediném textu na toto téma (,,Architektura a film*,

4

1926) se odrazeji ideova vychodiska neokonstruktivismu (teorie rozvijené v letech
1926-1933), jenz mezi devétsilskymi architekty piedstavoval nejvyraznéjsi protivahu
Teigeho racionalistického konstruktivismu. Jestlize se podle Teigeho méla nova

architektura, zcela oprosténa od ,,méstackého” uméni, dat do sluzeb ¢isté ucelové —
sériové vystavby ,nejmensich byta* pro proletaie, Obrtel naopak zduraznoval, ze
funkénost znamena nejen sluzbu praktickym potfebam téla, ale i potfebam ducha,
tj. zalibadm, sntim a temperamentu komplexné chapaného jednotlivce. Architektura
ma byt syntézou racionalnich a emocionalnich, védeckych a uméleckych prvka a vy-
jadfovat ,,harmonii ¢lovéka, stavby a pFirody jakozto souédsti tohoto svéta®.” Neni
divu, ze se film ve vrcholném némém obdobi, kdy jiz byly kedifikovany principy kla-

filmu do roku 1950

sické vystavby prostoru scény a kontinuitni montaze, mohl Obrtelovi jevit jako ideal-

.
10

ni médium spojujici funkénost a fantazii, realitu a irealitu, jako technicky zaloZené

len

uméni, kde prostor je ,,aranzovan pfirozené na lidské méfitko“, ale zaroven ,,forma

v

nepfestava byt funkei materialu®. Obrtel mél v mezivaleéném obdobi velké problé-

2

é mys

my ziskat pro své vizionaiské projekty investory, a proto jej na filmu logicky zaujala

>

také moznost vizualizovat teoretické koncepty, nezavazné experimentovat s ,,fantask-
nim seskupovanim® prostorovych forem — tj. film jako tvorba ,,do¢asné* architektury.™

~
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Funkcionalistické principy dusledné prosazoval svou vydavatelskou a organizac-
ni ¢innosti také FrantiSek Kalivoda, architekt, typograf, kritik fotografie a filmu
a zakladatel Film-foto skupiny brnénské sekce Levé fronty. V letech 1934-1936 se
Kalivoda pokusil v Brné vydavat dva mezinarodni ¢asopisy vénované avantgardni
vizualni kultufe, zejména fotografii a filmu — Ekran a Telehor. Oba ¢asopisy, piesto-
ze se podarilo vydat jen prvni ¢islo, pfedstavuji svym zaméfenim na (Fe¢eno dnesnimi
slovy) multimedialni uméni a svym grafickym provedenim ojedinély poéin v evrop-
ském méfitku. Mezinarodni charakter ma zvlasté Telehor, ktery je vénovany vizual-
nim experimentim Moholye-Nagye a jehoz texty byly otistény ve étyfech jazykovych

" Vice k Burianovi viz nize.
Vit Obrtel, Harmonie [1927]. In: V. Obrtel, Viastovka, kterd ma geometrické hnizdo. Projekty a texty.
Praha: Odeon 1985, s. 60.

K Obrtelovu teoretickému dilu srov. Rostislav Svacha — Rudolf Matys, Vlastovka, ktera ma geometric-
ké hnizdo? In: V. Obrtel, Projekty a texty, s. 307-354.

7
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verzich. Kalivoda nebyl ani tak umélcem nebo vyznamnym teoretikem jako spise
specifickym typem ,,mediatora®, ktery spoluutvaiel internaciondlni charakter evrop-
ské avantgardy jako decentralizované sité médii, disciplin, umélcu a spolecenstvi —
osobné pisobil v fadé obortu soucasné, spolupracoval s prednimi osobnostmi avant-
gardniho hnuti jako Moholy-Nagy a s mezinarodnimi asociacemi jako CIAM (Congres
internationaux d’architecture moderne), pfi¢emz své kontakty koordinoval piimo
z Brna, nikoli pfes prazské centrum.™

4. Optofonogenie: hudebnost filmu a znakovost mluveného slova

Vzhledem k tomu, Ze ¢esky filmovy praumysl byl na konci dvacatych let jiz pomérné
rozvinuty, a to ve viech zakladnich oblastech kinematografie (produkcee, distribuce,
uvadéni),” mohl zde néstup synchronniho zvuku probéhnout na evropské poméry
velmi rychle a efektivné. Pfi podrobnéjsim studiu dobovych reakei kritiku, teoreti-
ki, umélet, technika a obchodniki na novou technologii filmového zvuku se pfesto
ukazuje, ze piedstavy o budoucim vyvoji filmového uméni, zdbavy i média byly znaé-
né ruznorodé.

V rozsahlém korpusu stovek ¢lanku, které v nejrauznéjsich periodikach komento-
valy moznosti a dusledky zavadéni zvuku, lze identifikovat dvé zdkladni tendence. Na
jedné strané autofi vyjadiovali obavy, Ze vlivem zvuku dojde k upadku filmového
uméni, jak se konstituovalo v prubéhu dvacatych let. Konkrétné to znamenalo, Ze
film se opét piiblizi divadlu, Ze dojde k regresi jeho sofistikovaného vizuéalniho ,,jazy-
ka* a ze filmova tvorba se bude muset ve vétsi mife podiidit zakontim pramyslové
vyroby a masového trhu. V téchto aspektech se ¢esky diskurz p¥ilis nelisil od tehdy
jiz dob¥e znamych argumentu americké a zapadoevropské kritiky. K nim jesté pfiby-
la obava, Ze dojde k zaniku narodni kinematografie, protoze o éeskojazyéné filmy

% Dopis Moholye-Nagye Kalivodovi, uverejnény poprvé v Telehoru, dnes patfi ke klasickym textim dé-

jin avantgardy. Viz Laszl6 Moholy-Nagy, Mily Kalivodo. Telehor 1, 1936, ¢. 1-2, s. 54-60. K nevydané
c¢asti korespondence Kalivody s Moholyem-Nagyem srov. Z. Marhoulova, Frantisek Kalivoda — organi-
zdtor brnénské avantgardy. K internacionalnimu a ,.sitovému* charakteru mezivaleéné stiedoevrop-
ské avantgardy, v jejimz ramei Praha a Brno predstavovaly klicové uzlové body, srov. téz Timothy O.
Benson, Exchange and Transformation. The Internationalization of the Avant-garde(s) in Central
Europe. In: T. O. Benson (ed.), Central European Avant-Gardes: Exchange and Transformation,
1910-1930. Los Angeles: County Museum of Art; Cambridge, Mass.: MIT Press 2002, s. 34-67.
Disponoval nejen vykonnéjsi vyrobni infrastrukturou a od roku 1932 i modernéjsimi ateliéry nez
srovnatelné velké evropské zemé, ale také nejhustsi siti kin (méfeno poétem obyvatel na jedno seda-
dlo v kiné) a hned po Némecku i nejvyssim absolutnim poétem kin ve stfedni Evropé — komparativni
piehled evropskych kin za rok 1930 viz in: Alexander Jason, Handbuch der Filmwirtschaft. Band 11,
Film-Europa. Berlin: Verlag fiir Presse, Wirtschaft und Politik 1931, Ubersicht 2 a 3.
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nebude v ciziné zajem a domaci poptavka nestaci kryt zvysené vyrobni naklady. Na
druhé strané ale domaci diskusi silné ovlivnili avantgardné orientovani kritici a hu-
manitni védei, ktefi se ke zvukovému filmu stavéli jako k nastupu nového média, jez —_—
otevira nové vyvojové moznosti. Vyjadiovali o¢ekavani, ze dalsi vyvoj kinematografie
by se diky zvuku mohl zasadnim zpisobem odchylit od dosavadni dominantni formy
klasického narativniho filmu. Zvuk by pak proménil film napiiklad v komunikaéni
a zpravodajsky prostiedek, ktery se podoba dnesni televizi (Karel Teige, Jifi Frejka),

43

v zaznamové médium k archivaci a lingvistickému studiu kazdodenni mluvy (Milos

Weingart), v médium ,,optofonetické” poezie (Lubomir Linhart, Jan Kuéera), synes-

tetickych experimenti (Arne Hosek) ¢i umélecké prace s tvarnosti znéjiciho slova,

ktera by film pfiblizila rozhlasové hie (Otto Radl, Jindfich Honzl, Vladislav Vanéura). ——
Dobové védomi cézury, které do vyvoje filmu vnesl nastup zvuku a které je typic-

ké pro kazdou medialni zménu, vécné a pohotové vyjadiuje ¢lanek Otty Radla ,,Pro
mluveny film* (1930). Hned v tvodu si v§ima nejnapadnéjsiho diskurzivniho p¥izna-
ku medialni zmény, a sice terminologické nejistoty, ktera je symptomem obecnéjsi
nejistoty kulturni. Pro rodici se formu zvukového filmu jesté neexistuje nazev a na-
bizejici se alternativy zdaleka nejsou zaménitelné a bezptiznakové — kazda vyjadfuje

filmu do roku 1950

uréité predstavy o jeho budoucim uréeni a identité. Radl pfitom vnima4 jinakost zvu-

.
10

kového filmu natolik vyrazng, Ze se nechce spokojit s pouhym adjektivnim oznace-

len

nim a pro nové médium pFizna¢né pozaduje zcela nové substantivum — pravé pie-

v

chod od adjektivniho k substantivnimu jménu pfFitom podle soucasnych badatelu

2

é mys

v déjinach filmové kultury vyznacuje momenty emancipace nové zanrové varianty

>

jako samostatného zinru.®* Druhym znakem medidlni zmény je to, ze produkuje
nejen budoucnost, ale i minulost, piesnéji feceno déjinné védomi. Film piestal byt

~
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jednoduse , filmem®, stava se filmem ,,némym®, monumentem paméti, jenz napiisté
bude ztélesnovat nostalgické pfedstavy o pravém filmovém uméni, které nendvratné
mizi a je tfeba ho chranit, napfiklad budovanim archivi. Radl se ale nespokoji
s oplakdvanim a upozornuje na opakujici se proces, spoleény zavadéni vsech novych
kulturnich technik, po¢inaje zrodem antického divadla, které soucasnici povazovali
za degradaci starsi techniky recitacni. Pokrokové naladény novinaF zménu vita
a predstavuje si ji radikalnéji, nez by nas dnes napadlo. Odmita totiz zvuk jako dopl-
nék obrazu a budoucnost filmu vidi v osamostatnéni znéjiciho slova, jako by mluvil
o rozhlasové hre.

Katastroficko-utopicka dialektika dobového diskurzu o zvukovém filmu nepo-
chybné souvisela s vyznamnou roli, jakou ve filmové kritice sehrali autofi z okruhu
avantgardy, ktefi po celd dvacata léta nenasli pfilezitost uplatnit své pfedstavy v praxi,

8 Srov. Rick Altman, Obaly na vicero pouziti. Zanrové produkty a proces recyklace. lluminace, 14,

2002, ¢. 4, s. 5-40.
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a proto je promitali do svych teoretickych tvah o zvuku. Rovnocenného partnera jim
tvofili jazykovédci a estetici spfiznéni s Prazskym lingvistickym krouzkem (zalozen
1926), pro néz bylo dulezité, ze filmovy zdznam feé¢i nabizi material pro umélecké
vyuziti znakovych vlastnosti mluveného jazyka, ze do filmového vypravéni vnasi nové
principy metonymické soumeznosti (Roman Jakobson) a sukcesivni vystavby prosto-
ru (Jan Mukarovsky).

Nejnazorngjsi piiklad praniku avantgardniho a sémiologického piistupu k fil-
movému zvuku nabizi dvojice textt divadelnika Jindficha Honzla a spisovatele Vla-
dislava Vanéury, kterou pod spoleénym nazvem ,,K diskusi o feéi ve filmu“ (1935)
otiskl ¢asopis Prazského lingvistického krouzku Slovo a slovesnost. Honzla, ovlivné-
ného Ejzenstejnem a dialektickym materialismem, inspirovala skuteénost, ze zvuko-
va stopa je ve filmu materialné oddélena od obrazové, ze slovo je zachyceno jako fo-
tografie a reprodukéni technika umoziiuje jeho modulaci. ,,Fotografované slovo*
timto vzdalenim se od skuteénosti, od obrazu a od puvodni jednoty vSedni smyslové
zkuSenosti vybizi k svobodnym transformacim a k nastolovani dialektickych sporu
s obrazem. Honzltiv materialisticky film nema usilovat o naivni synchronnost a sro-
zumitelnost Fec¢i, nybrz rozpojovat organické vztahy mezi smysly a otevirat vnitini
spory mezi nimi. Ma byt nastrojem k rozruSovani organické jednoty zkuSenosti
a k védeckému vyzkumu samotné ,,spontannosti vnimajiciho. Obdobnou vizi filmu,
jehoz dynamika bude Fizena ,,slovem-akci®, nastinil i spisovatel a filma¥ Vladislav
Vancura. Mluvici film*" musi podle néj hledat ,,pravdivost své vlastni fady* nikoli
v napodobé realnych zvukovych udalosti nebo jevistniho dialogu, nybrz v uéelnych
deformacich stupniujicich zvukovy vyraz, coz konkrétné znamena ,,zvukové prolina-
ni, zvukovou grotesku, symfonii detonaci atd. Slovo samo se ve Vanéurové pojeti
musi stat akei, hlavnim strukturujicim a rytmickym principem filmové formy, a ni-
koli brzdou filmového vyrazu, jak mu bylo vyéitano dobovymi kritiky.

Jazykovédce a ¢lena Prazského lingvistického krouzku Milose Weingarta filmovy
zaznam mluveného slova podnécoval k novému promysleni modernich déjin ,,zvuko-
vé mluvni kultury” ¢eského jazyka a k normativnim tvaham o Fe¢ovém projevu.
Zvukovy film podle Weingarta poukazal na to, Ze ,,minuld kulturni perioda byla svou
ptevahou jazyka psaného nad mluvenym v jazykovém vniméni daleko vice opticka
nez akusticka; tim sama nepodporovala zvukovou kulturu mluveného jazyka®. Sou-
¢asna kulturni epocha naopak ,,rozvojem gramofonu, radia a nejnovéji zvukového

Dobova terminologie vice ¢i méné dusledné rozliovala ,,mluvici a ,,mluvici® film jako ceské ekviva-
lenty anglického talkies (méné casty ,,mluvici film najdeme napfiklad v textech Lubomira Linharta
a Vladislava Vané¢ury). Vilém Mathesius v této souvislosti upozornil, ze ,,pojmenovani mluvici film je
vhodnéjsi nez oznaceni ,mluvici film‘, nebof nema se tu vyjad¥it okamzita ¢innost predmétu, nybrz
jeho stala vlastnost, ktera trva, i kdyz predmét neni v innosti®. Viz V. M., Mluvici film. Nase fec 18,
1934, ¢. 9, s. 286. I tento zdanlivé nepodstatny detail svédéi o terminologické nejistoté dobového dis-
kurzu o zvukovém filmu jakozto o pFiznaku kulturniho procesu medialni zmény.
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filmu posiluje smysl pro akustické vnimani jazyka i pro zvukové hodnoty Feéi
samé®. Weingart popisuje socialni pFi¢iny upadku mluvené cestiny, ke kterému do-
chézelo jiz od konce 19. stoleti. S nastupem méstské vrstvy a realismu se obecna feé —_—
postupné odklanéla od romantickych norem uslechtilé vyfecénosti a konverzace a za-
cala se argotizovat; ve vzdélavacim systému pak prevladl diaraz na psany jazyk. Bé-
hem prvni svétové valky a bezprostiedné po ni se podle néj tento trend jesté posilil

~ s

vlivem ,,mravniho znejisténi“ spoleénosti, migrace obyvatelstva a potieby drastictéj-
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§tho jazykového vyrazu jakozto reakce na zdrcujici valeéné zkuSenosti. Do obecné
cestiny i jazyka inteligence pronikaly vulgarismy, mluvnické odchylky, deformace
vyslovnosti a slovnik spolecenské spodiny.

Hrany zvukovy film podle Weingarta ¢ini tyto negativni rysy viditelnéjsimi a kro- ——
mé toho sam pusobi jako skudce jazykové kultury, protoze herci nekompetentné
uzivaji argotizovanou ¢estinu bez ohledu na socialni status svych roli. Pozitivni p¥i-
nos zvukového filmu jazykovédec naopak vidi v jeho budoucim uplatnéni jakozto
zaznamového média pro vyzkum zvukovych a gestickych projevi feci v oblasti
dialektologie a charakterologie. Film by se tak stal jakousi audiovizuélni extenzi fo-
nografu,” protoze by mohl zachycovat nejen veskeré zvukové projevy mluviciho se

filmu do roku 1950

vsemi regionalnimi, socidlnimi i individualnimi zvlaStnostmi intonace, dynamiky

.
10

a tempa, ale také mimiku, gestikulaci a celkovou socialni situaci Fe¢ového projevu.

len

Weingart tak na jedné strané pfedjimal vyuziti filmu v takzvané vizualni antropolo-

v

gii, na druhé strané poukazal na to, jak nastup zvuku pFivedl kinematografii do tés-

é mys

2

nych vazeb s jinymi médii a védou, ¢imz se potencialné oslabila dominance nara-

>

tivnich forem. Film by podle né&j bylo mozno pouzit ke studiu mluvy a souéasné
k rozsahlé archivaci fecovych projevii ¢i jakychsi zvukovych autografu ptednich

~

PETR SZCZEPANIK — JARDSLAV ANDEL / Cesk

osobnosti ¢eské kultury.

Weingartova studie dokazuje, Ze v dobové recepei se pied filmem oteviraly kiizo-
vatky riznorodych moznosti vyvoje, které silné pripominaly kulturni kontext raného
filmu — jiz Edison chapal kinetoskop jako analogii a extenzi fonografu® a kinemato-
grafie v prvnich letech skute¢né navazovala na fonograf v roviné technické konstruk-
ce, kulturniho vyznamu i zptisobu ekonomické exploatace. Ze vztahu filmu k fono-
grafu (a potazmo také fotografii) vychazi i Weingartova idea filmového archivu, ktery
mél slouzit k uchovavani audiovizualnich zaznamu Fecovych projevii vyznamnych

8 K historické recepci fonografu jako nastroje pro védecké studium fyziologie Feéi a vyuku spravné

mluvy srov. Friedrich Kittler, Gramophone, Film, Typewriter. Stanford: Stanford University Press
1999, s. 27.

% Viz Edisonova slavna véta z fijna roku 1888: ., am experimenting upon an instrument which does

for the Eye what the Phonograph does for the Ear.” Cit. in James Lastra, Sound Technology and the
American Cinema. Perception, Representation, Modernity. New York: Columbia University Press

2000, s. 16.
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politickych, védeckych a uméleckych osobnosti. Jako médium, jez bude slouzit
k archivaci fecovych projevu velikant pro budouci pokoleni, nebo dokonce k ucho-
vavani lidské osobnosti po jeji smrti, byl poprvé vniman fonograf.** Weingart éerpal
jednak ze zkugenosti s gramofonovym archivem Ceské akademie véd a uméni, jed-
nak uvazoval o zvukové verzi takzvané Narodni galerie filmové, soukromého archivu
némych filmovych portréta vyznamnych éeskych literata, vytvarnika, hudebnika,
védeu, politikii a cestovatelu, které v letech 1925-1930 natodéila spoleénost Favorit-
-film Antonina Vlase.®

Nastup zvukového filmu uvedl do vyvoje filmového mysleni jesté jedno téma:
filmovou hudbu. Té se nejsystematiétéji vénoval divadelnik, skladatel a filmovy rezi-
sér Emil FrantiSek Burian, sam ¢inny i jako tvirce filmovych partitur. Clanek ,,Hud-
ba ve zvukovém filmu* (1933) shrnuje Burianovy tvaréi principy natolik pregnantné,
ze ma charakter uméleckého manifestu. Nazvy jednotlivych kapitol — ,,Metr zvuku®,
»Kam s teorii?”, ,,Struktura®, ,,Funkéni zvuk®, ,,Montaz* — naznacuji hlavni zasady
Burianovy koncepce: vychazet z materidlu daného metrazi zvukového zaznamu, re-
spektovat strukturu filmu, ,,vychazet z funkce zvukovosti, nikoli z ¢istych hudebnich
pravidel®, z funkce, kterd je uréovana ,,vizualnosti* zvuku a montazi jako zakladnim
filmovym principem. Vychodiskem ¢lanku je pfedpoklad, Ze hudba ve zvukovém fil-
mu reprezentuje pro skladatele v prvni fadé urcitou metraz zvukového zaznamu.
Tento poznatek zduraziiuje znakovy charakter filmového zvuku a implikuje vnitini
souvislost Burianova p¥istupu se strukturalismem. Nejvyraznéji tato souvislost vystu-
puje v kapitolach ,,Funkéni zvuk® a ,,Montaz*, v nichz je uplatnéno funkéni hledis-
ko, pfipominajici Mukaiovského rozbory vyznamovych struktur (viz nize) a soucas-
né prozrazujici ohlas funkcionalismu (viz vyse).

Analyza diskurzu o filmovém zvuku odhaluje pusobeni obecnéjsiho kulturniho
mechanismu, typického pro konstituovani kazdého nového média ¢ili pro zpusob,
jak se dand kultura vyrovnava s pfichodem nové medilni formy. Zarodeéna forma
média se postupné méni v plné etablovanou spolecenskou instituci: medialni pru-
mysl technickou novinku zkusebné uvadi do praxe, a pokud se setka s nalezitou po-
ptavkou, vytvaii rozvinutou sit vyroby, distribuce a prodeje. Technicky vynalez je

Srov. napf. Tom Gunning, Doing for the Eye What the Phonograph Does for Ear. In: Richard Abel —
Rick Altman (eds.), The Sounds of Early Cinema. Bloomington — Indianapolis: Indiana University
Press, s. 27.

Podobny projekt pod ndzvem Nérodni zvukofilmovy archiv v letech 1933-1936 nepfilis Gspéiné na-
tacela spolecnost AB z podnétu CAVU. Prvni plany byly koncipovény jiz roku 1931; mélo jit o piimé
pokraéovani Vlasova projektu. Nakonec vzniklo jen 15 zvukovych portréti. Srov. Alena Miskova, Na-
rodni filmova galerie. lluminace 2, 1990, ¢. 2, s. 71-95. Pasaz o Honzlovi, Van¢urovi a Weingartovi je
pievzata ze studie: P. Szczepanik, ,,Konservy se slovy“, nebo ,,Sny, které z dalky Septaji“? Rany zvuko-
vy film jako diskurzivni konstrukt v éeské kultuie let 1928-1935. Kino-ikon 7, 2003, ¢. 2, s. 149-171.
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nejprve nalezité otestovan na trhu (kratké zvukové filmy, do¢asné instalace v kinech,
pak ozvuéeni nejbohatsich premiérovych biografa), nasledné je upraven do nejefek-
tivnéj$i podoby (opticka zvukova stopa misto gramofonovych desek, zpév a dialogy p—
misto pouhého nesynchronniho hudebniho doprovodu) a teprve pak prechazi ze sta-
dia inovace do stadia plného rozsifeni a standardizace. Dobova kultura na to musi
adekvatné reagovat, vypracovava tedy postupy pro kulturni adaptaci nové medialni
formy ¢ili nabizi kategorie a metafory umoznujici jeji pojmenovani a zafazeni do
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existujicich schémat recepce. V Ceskoslovensku jako mladé a malé zemi ¢elici hroz-
bam silnéjsich sousedi i vnitinim narodnostnim rozporiam byl pochopitelné ohnis-
kem tohoto procesu narodni jazyk. Proto také neni divu, ze ze zvukového filmu se

brzy stalo politické téma, jez budilo vasné na levici i pravici (viz povéstné demonstra- —

ce proti némeckym mluvicim filmim v roce 1930),%

zaméstnavalo Gfady a zaroven
zvysilo spoleenskou prestiz kinematografie, coz se mimo jiné projevilo i tim, Ze pre-
miéry ,,narodnich® filma typu Fiprovacky (Svatopluk Innemann, 1930) zacali navsté-
vovat vyznamni €initelé statu véetné prezidenta Masaryka, ktery si ve stejné dobé
nechal ziidit vlastni kino na svém sidle v Lanech.®” Neni také divu, ze zasadni pFi-

spévky do diskuse o kulturnich a uméleckych aspektech filmového zvuku piinesli

filmu do roku 1950

autofi pfimo ¢ nepfimo spjati s prazskym strukturalismem a ¢innosti Prazského

.
10

lingvistického krouzku: Roman Jakobson, Vladislav Vanéura, Jind¥ich Honzl, Milos

len

Weingart, mlady Jan Kucera.®

é mys
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5. Tvaréi alternativy: nezavisly film — vize nové syntézy — amatéri
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Prelom dvacatych a tficatych let byl pro umélecky zaméfené filmové tviirce krizovym
obdobim, a to ve smyslu hospodaiském, uméleckém i technickém (komercializace
filmové vyroby, docasna regrese ve vyvoji vyrazovych prostiedki, nastup zvukového
filmu). Proto je uréitym paradoxem, Ze ¢eska avantgardni tvorba se objevuje prave
v této dobé. Zasluhu na tom méla nastupujici mlada generace, ktera pfistoupila od
teoretickych prohlaseni a literarnich projekta k prvnim filmovym realizacim. Zaji-
mavym dokladem formovani avantgardniho filmového hnuti je nepodepsana zprava
z roku 1930 ,,Fotografie — ¢eskd avantgarda®, informujici o pokusu zalozit pfi filmo-
vém casopise Studio skupinu avantgardnich filmaia a fotograft.?” Tento pokus se

% Srov. Nancy M. Wingfieldové, Film jako otdzka narodni identity. Hluminace 8, 1996, €. 4, s. 5-33.
Srov. napf. President republiky na premiéte ,,Fidlovacky”. Filmovy kuryr 4, 24. 12. 1930, €. 52, s. 22.
Podrobnéjsi analyza ¢eského diskurzu o raném zvukovém filmu srov. in: P. Szezepanik, ,,Konservy se
slovy®, nebo ,,Sny, které z dalky Septaji*?

% Fotografie — ¢eska avantgarda. Studio 2, 1930, €. 7 (zaFi), s. 220.
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nakonec uskute¢nil v ponékud odlisné podobé. Zminéna skupina sice nevznikla,
misto toho vSak byly v letech 1930 a 1931 uspofadany dvé kolektivni vystavy ¢eské
moderni fotografie a tfi pichlidky avantgardniho filmu, na nichz byla pfedvedena
také dila mladych ceskych autort. Inicidtorem zminénych akei byl Alexander Hac-
kenschmied, ktery také natocil prvni ¢esky programové avantgardni film Brzo¢eLnA
ProcHAZKA (1930) a napsal fadu stati o problematice filmové avantgardy a nezavislé-
ho filmu.

Na rozdil od pfislusnikia Devétsilu byla tézistém Hackenschmiedovy ¢innosti
vlastni filmova tvorba. Kritickd a teoreticka aktivita ve tficatych letech vyrustala vic
z konkrétnich problému filmové praxe nez z obecné uméleckych otazek. Hacken-
schmied se v nékolika ¢lancich vyrovnaval s éiniteli omezujicimi rozvoj filmové avant-
gardy, s negativnim vlivem filmového pramyslu a obchodu, s cenzurou a néstupem
zvukového filmu.” Podobné jako o tiicet let pozdé&ji Jonas Mekas razil pojem nezévis-
lého filmu, ktery byl §irsi nez koncept filmové avantgardy a ktery umoznoval spojit
v jedno hnuti razna odvétvi filmové tvorby (,,Nezavisly film — svétové hnuti®, 1930).
Heslo nezavislého filmu tak pomahalo pfekonavat na jedné strané hermetismus
a izolaci filmové avantgardy, na strané druhé jeji komercializaci. Smyslem tohoto
hesla tedy nebyla negace pojmu avantgardy, jako tomu bylo v hnuti proletaiského
uméni, ale jeho uchovani. Vyslovné to ukazuje Hackenschmieduv ¢lanek ,,Avantgar-
da zije“ a jeho posledni véta: ,,Avantgarda Zije, to umiraji jen jeji etapy.“”!

V mensi mife nez dokumentaristicky orientovana avantgardni tvorba se rozvijely
i experimenty na poli abstraktniho filmu. Roku 1937 publikoval Frantisek Kalivoda
stat ,,Nové podnéty pro optofonetickou tvorbu®, v niz informoval o uméleckych po-
kusech v hraniénich oblastech mezi mali¥stvim, plastikou, fotografii, filmem, hud-
bou a védou, zvlasté pak o abstraktnim filmu, pohybovych svételnych hrach, barevné
hudbé a optickém zvukovém zaznamu (kresleny zvuk Oskara Fischingera, Rudolfa
Pfenningera ad.).”? V oblasti praktické tvorby se uréitym pendantem Kalivodova textu
staly dva autorské abstraktni filmy Karla a Ireny Dodalovych — Fantarsie £roTiQue
(1937) a MySLENkA HLEDAJICT svETLO (1938).%

Tvarci alternativy stojici v opozici proti dominantnimu komerénimu pouziti ki-
nematografické techniky se ale neomezovaly na avantgardni a nezavisly film, nybrz
formovaly se i v hrani¢nich oblastech mezi filmem, vytvarnym uménim a architektu-
rou. Svébytnym piikladem je v tomto ohledu umélecka a teoreticka éinnost Zdenka
Pesanka, prikopnika kinetismu. Pesanek vytvofil v letech 1924-1930 tfi rizné po-

% Vybér z Hackenschmiedovych textt viz in: J. Broz, Alexander Hackenschmied.

' A. Hackenschmied, Avantgarda Zije. Studio 2, 1930, €. 9 (prosinec), s. 276.
2 FrantiSek Kalivoda, Nové podnéty pro optofonetickou tvorbu. Vytvarnda vychova 4, 1937, ¢. 2, s. 1-45.
% K Dodalovym srov. Eva Struskova, Iréna & Karel Dodal. Pritkopnici éeského animovaného filmu.

Tluminace 18, 2000, ¢. 3, s. 99-146.
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doby barevného klaviru (takzvaného spektrofonu), v dalsich letech mnozstvi svétel-
nych a svételné-kinetickych plastik, publikoval Fadu praci vénovanych vyuziti svétla
a pohybu ve vytvarném uméni. Jiz kolem poloviny dvacatych let zpracoval projekt —_—
obsahlé teoretické prace o kinetismu, kterd pro nezajem nakladatelu vysla az v roce
1941, s pfedmluvou Frantiska Kalivody.” Pesinek ve svych teoretickych dvahdch
iinstalacich, jejichz nejéastéjsim namétem byla elektfina jako nositel energie a infor-
mace, prosazoval principy multimediality, programovéni a globalni komunikace, coz

49

jej z dnesniho hlediska stavi do pozice pfedchudce soucasného medialniho uméni
a interaktivity. V jeho koncepci kinetismu, kterda méla blizko k programu Moholye-
-Nagye, zaujimal vyznamné misto film, jak doklada kapitola o filmu obsazena v jeho
jediné knize Kinetismus (1941), plastika ,,Film* (1928), filmova béasen z roku 1926, —

jejimz tématem je uméleiv nerealizovany ,,Pomnik letciim“,” a v neposledni fadé

ijeho pFedsednictvi v Klubu za novy film. Pesankuv filmovy scénaf, pojaty jako inter-
pretace a doplnék autorova vytvarného projektu, je na svou dobu ojedinélym podéi-
nem, ktery pfedjima mnohem pozdéjsi podobné realizace (napiiklad landartové dilo
»opiral Jetty* Roberta Smithsona z roku 1970 a jeho film Tue Spirar JETTY) a ktery
nasel pokracovani ve filmu SvirLo PRONIKA T™™OU (1930). Na tomto snimku, jehoz na-

filmu do roku 1950

métem je Pesankova svételné-kinetickd plastika umisténa na Edisonové transformac-

.
10

ni stanici v Praze, spolupracoval Pesanek s autory filmu Frantikem Pilatem a Ota-

len

karem Vavrou. Film je nejen komentafem k vytvarnému dilu, ale také prostiedkem

v

fesicim novym zptsobem problémy timto dilem tematizované; podobné jako snimek
Moholye-Nagye LicHTsPIEL SCHWARZ-WEISS-GRAU, ktery vznikl ve stejné dobé (1930).
V textech Kalivody, Pesanka, Teigeho a dalsich jejich souc¢asniku se v rizné miie

2

é mys

>

uplatiovala idea syntézy jednotlivych uméleckych druht a synestezie jako principu

~
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pfekladu mezi jednotlivymi smyslovymi kanaly. V nejexplicitnéjsi podobé kvazive-
deckého programu se oviem synestezie objevuje u Arneho Hoska, architekta, urba-
nisty, akustika, autora abstraktnich ,,muzikalistickych* obrazt a badatele synesteti-
ka, ktery se zabyval pfedeviim moznostmi propojovani hudebnich a vytvarnych
vyrazovych systému a stavebni akustikou jakoZzto oblasti, kde se uplatiiuji zakonitosti
~melodie prostoru®. Hosek pristupoval k synestezii jako k duchovni nauce a v navaz-
nosti na teozofii ji chapal jako cestu k absolutnimu uméni, nastolujicimu harmonii
mezi duSevnim a vnéjsim Zivotem. Jak ukazuje staf ,,Poznamky k estetice filmu®
(1939), jeho zajem o zvukovy film pramenil z pfedstavy, Ze slouéenim zvuku a obrazu
s pohybem bude mozné docilit synestetického uméni, které se stane novym nastrojem

% Zdendk Pesanek, Kinetismus. Praha: Ceska graficka unie 1941.

% Pesanek tento nerealizovany scéndf napsal pro firmu Elektajournal; rukopis se nachdzi v soukromé

sbirce v Brné. Viz Jifi Zemanek, Ve znameni hvézd. Pomnik letctim. In: J. Zeméanek (ed.), Zdenék
Pesdnek. Praha: Narodni galerie 1996, s. 108-109.
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komunikace mezi uméleckymi druhy a mezi jednotlivymi smysly. Ve filmu sou¢asné
hledal moznosti nového vyjadfeni abstraktnich pojmu a pocitu, jak to doklada jeho
nerealizovany vizionafsky scénaf ,,Zdravy Zivot*.”

Rozvoj filmové techniky ve tiicatych letech umoznil také vétsi rozsiteni tzkych
formata, které se kromé vyroby skolnich a zpravodajskych filma uplatnily hlavné
v amatérské tvorbé.”” Podobné jako ve fotogralii, i ve filmu se amatérska éinnost éds-
teéné prolinala s avantgardnim uméleckym hnutim. Naptiklad ¢lenové avantgardni
umélecké skupiny Linie, ktera pusobila ve tficatych letech v Ceskych Budgjovicich
a jejiz tvorba zasahovala do Sirokého spektra vizualnich médii a uméleckych druha
své doby, natoé¢ili nékolik experimentalnich snimku na uzky film a publikovali pro-
gramové staté o filmu ve skupinovém ¢asopise nazvaném rovnéz Linie. Jednim z nej-
zajimavéjsich ¢lanku tohoto druhu je text Josefa Bartusky ,,Amatér a Ciné 8% (1934),
formulujici poslani amatérského filmu v protikladu k filmu hranému a hlésici se
k surrealistické poetice. Film skupiné slouzil i jako obecnéjsi zdroj inspirace pro lite-
rarni a fotografickou tviréi praxi, jak dokladaji pfedevsim Bartuskova nerealizovana
filmova libreta a fotokoldze nebo polyptychy Karla Valtera.”

Surrealismus ve filmové teorii nasel ve srovnani s jiz uvedenymi nazorovymi
proudy — funkcionalismem a socidlni kritikou — zpocatku mensi ohlas. Ve vlastni
filmové tvorbé viak jeho vliv nelze pFehlédnout. Z ¢eské avantgardni filmové produk-
ce ma k surrealismu nejblize filmova vlozka pro divadelni inscenaci Mdje Karla Hyn-
ka Machy, provedenou experimentalnim divadelnim souborem ,,D“ (1935, 1936).
E. F. Burian a Miroslav Koufil, rezisér a scénograf tohoto divadla, vypracovali sys-
tém filmové projekce na divadelni scéné, ktery mél za cil vytvofit dynamické vztahy
mezi zivymi herci a filmovymi ¢ diapozitivnimi obrazy — takzvany ,,Theater-
graph“.”

Theatergraph zaroven anticipoval pozdé&jsi ,,multimedialni* systémy padesatych
az osmdesatych let 20. stoleti: Kinoautomat Raduaze Cinéery7 Laternu magiku Alfré-
da Radoka a Josefa Svobody, polyekran Emila Radoka. Podobnym zptisobem by bylo
mozné hledat vyvojové linie, které spojuji Pesankiv odkaz s tvorbou Woodyho Vasul-
ky, medialniho umélce ¢eského pavodu a byvalého studenta dokumentu na FAMU

% Srov. E. Struskova, Arne Hosek a film. lluminace 15, 2003, ¢&. 4, s. 117-129.
97 Srov. Karel Kobrle, Uzky film. Magazin DP 2, 1934-1935, ¢. 3, s. 114-115.

98

Srov. J. Andél, Avantgarda o mnoha médiich. Josef Bartuska a skupina Linie 1931-1939. Praha:
Obecni diim 2004, s. 119-141.

? Burian s KouFilem pouZivali i alternativni nazev . Theatregraph“. K projekcim diapozitivi a filma
v Burianovych predstavenich srov. Vladimir Birgus, Fotografie v éeském avantgardnim divadle. In:
V. Birgus (ed.), Ceska fotograficka avantgarda 1918-1948, s. 273-280; srov. téz Bo¥ivoj Srba, Reci
svétla: princip svételného divadla v inscenacni tvorbé Emila Frantiska Buriana. Brno: Janackova aka-
demie muzickych uméni 2004.
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z doby nové vlny, ktery se béhem sedmdesatych az devadesatych let dostal ptes video-
art a experimenty s pocitacovym obrazem az ke konstrukeim interaktivnich ,,hybrid-
nich automati®, pfipadné se soucasnymi tvirci interaktivnich instalaci typu Fede- —
rica Diaze. V pracich Pesanka a Koufila se takto rysuji hypotetické kofeny ¢eského
uméni novych médii.!"”

w
6. Struktura a znak: Prazsky lingvisticky krouzek
a jeho pristup k filmu
I v mezinarodnim méfitku dnes jiz plati nazor, ze pocatky sémiologie uméni jsou ——
spjaty se stfedoevropskym milieu mezi dvéma valkami, jmenovité s Prazskym lingvis- -
tickym krouzkem, nicméné piinos konkrétnich filmovéteoretickych koncepta praz- L
skych strukturalistii je obvykle pojednavén spise okrajové."”! Podobné jako v samotné e
lingvistice také ve filmové teorii Prazsky krouzek navazoval na dvé tradice — na ¢in- §
nost ruskych formalisti a na stfedoevropskou, zejména éeskou tradici. Tak jako Vi- S
lém Mathesius anticipoval nékteré prvky strukturalni lingvistiky jiz v prvni poloviné E
des;éty'ch let 20. stoleti, tak filmové ¢lanky Vaclava Tilleho, Frantiska Langera a brat- U;
i Capku (zaclenéné do této antologie), spolu s divadelnimi studiemi Otakara Zicha, =
ptedchazely filmovéteoretickym pracim Prazského krouzku. =

Petr Bogatyrev, pusobici mezi dvéma valkami v Ceskoslovensku, publikoval roku E
W

1923 dvé studie o Chaplinovi, které uvadély formalistickou metodu do teorie filmu.'*

>

Srovnani téchto studii s pozdéjsimi texty umoziiuje nazorné ukazat rozdil mezi for-
malistickou a strukturalistickou filmovou teorii na textech samotného Bogatyreva

~
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a na prvni programové strukturalistické studii o filmu Jana Mukatovského ,,Pokus
o strukturni rozbor hereckého zjevu* (1931), ktera je vénovana rovnéz Chaplinovi
a jeho filmu Svirra veLkomEsTa. Bogatyrev v rozboru filmti Kip a CHAPLIN FALESNYM
HRABETEM ukazuje, Ze Chaplin jak ve svém hereckém projevu, tak v syzetové vy-
stavbé uziva principy frekventované v literarni a divadelni tradici, zejména v lidovém
divadle: neménny typ charakterizovany maskou, syZetovou vystavbu zaloZenou

na paralelismech, kontrastech, retardacich atd. Pozdéjsi text ,,Disneyova Snéhur-
ka® (1939) pracuje naproti tomu s pojmem znaku, ktery autorovi umoznil formulo-

1% Srov. Laterna Magika. Nouvelles technologies dans Uart tcheque du XXe siécle / New Technologies in

Czech Art of the 20th Century. Praha: Kant 2002.
Srov. napf. Robert Stam — Robert Burgyone — Sandy Flitterman-Lewis, New Vocabularies in Film Se-
miotics. London — New York: Routledge 1993, s. 14-15.

101

Petr Bogatyrev, Caplin i,,Kid*“; Caplin — mnimyj graf. In: Viktor gklovskij (ed.), Cap[in. Sbornik sta-
tej. Berlin: Kino 1923; ¢esky pteklad: P. Bogatyrev, Chaplin a ,,Kid“; Chaplin falesnym hrabétem.
Souvislosti tvorby: cesty ke strukture lidové kultury a divadla. Praha: Odeon 1971, s. 5-19.
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vat a analyzovat otazky, které formalistickou metodou nebyly tematizovany, napii-
klad recepce znaku z jedné umélecké oblasti do druhé ¢i znakovou povahu kreslenych
postav.

Bogatyrev zde zaroven upozornil na vSeobecnéjsi principy, které se v Disneyho
filmu odrazely: vztahy mezi ironii a banalitou, komi¢nem a tragi¢énem, avantgard-
nim a lidovym projevem, uménim pro dospélé a pro déti. Tyto problémy byly spoleé-
né s otazkou vzajemného poméru divadla a filmu, jiz je ¢lanek uveden, zkoumany
také na poli umélecké tvorby, a to experimentalnim divadelnim souborem D, v jehoz
periodiku Bogatyrev ,,Disneyovu Snéhurku* publikoval. Soubor D se filmem nejen
inspiroval, ale pfimo ho zapojoval jako novy scénicky prostiedek do svych predstave-
ni (viz vyse), a tak demonstroval ,,tviiréi zpracovani a prejimani znaku z jedné umé-
lecké oblasti do druhé®, o némz Bogatyrev piSe v Gvodu svého ¢lanku. Teoreticka
¢innost prazskych strukturalistti se podobné jako v pfipadé ruskych formalista roz-
vijela paralelné s dobovymi uméleckymi programy a v ¥adé p¥ipadu je inspirovala ¢
jimi byla sama inspirovana.

Prazsti strukturalisté v prabéhu t¥icatych let rozvinuli sémiologii uméni — stu-
dium uméleckych dél jako vyznamovych struktur. Vidéi postavou nové discipliny byl
Jan Mukatovsky, ktery na 8. mezinarodnim filozofickém kongresu v Praze v roce
1934 vystoupil s programovym p¥ispévkem ,,Uméni jako sémiologicky fakt“. Jednou
z prvnich sémiologickych analyz byl jeho ,,Pokus o strukturni rozbor hereckého
zjeva® (1931), ktery lze oznacit za poéatek strukturalistické teorie filmu a divadla.
Mukaiovsky hned v iivodu této studie definoval strukturu jako ,,soustavu slozek este-
ticky aktualizovanych a seskupenych ve slozitou hierarchii, ktera je sjednocena pfe-
vladnutim jedné ze slozek nad ostatnimi® a v nasledujici éasti prezentoval modelo-
vou aplikaci strukturalistické metody. Nejprve vymezuje jednotlivé slozky struktury
hereckého projevu a rozdéluje je do skupin — skupiny slozek hlasovych, expresivné-
pohybovych (gesta) a prostorovépohybovych. Déle urcuje vzajemny vztah téchto
skupin a ukazuje, ze u Chaplina maji dominujici postaveni slozky druhé skupiny —
gesta (mimika, postoje), jimz jsou zbyvajici slozky podfizeny. Mukafovsky nasled-
né rozlisuje v linii gest dva plany: plan spolecenskych gest-znaka a individualnich
gest-expresi. Zakladnim rysem Chaplinova hereckého projevu je podle néj interferen-
ce téchto dvou raznych planu, vyznamové odlisnych druhu gest. Této interferenci
dvou plant gest jsou pak pFizptisobeny dalsi slozky Chaplinova herectvi, a dokonce
i rozestaveni vedlejsich postav a cela dramaticka stavba. Vnitfni struktura hereckého
zjevu se tak promita do celkové struktury dila a Géinkuje jako jeji dominantni jedno-
tici slozka.

Mukatovsky tedy nejprve identifikuje slozky uméleckého projevu, klasifikuje je
do skupin a zjistuje jejich vzajemné vztahy podfizenosti a nadfizenosti, jejich hierar-
chii; rozborem funkei uréuje vnitini strukturu projevu. V dalsi analyze pak zkouma
vztah této imanentni struktury k celkovéjsim strukturam. Timto zptisobem postupuje
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Mukaiovsky i v dalsich filmovéteoretickych studiich, které jsou vénovany rozboru
dvou zéakladnich vyznamovych slozek filmu — filmovému ¢asu a prostoru.

Filmovy prostor analyzuje stat ,,K estetice filmu* (1933), kterd navazuje na rusky —
formalismus, zejména na Jurije Tyfianova, a nepfimo na starsi prace Vaclava Tilleho
a Karla Capka. Mukaiovsky urcuje za podstatny rys filmového prostoru sukcesivnost,
projevujici se zménou zabéru, detailem a mimoobrazovou lokalizaci zvuku. V této

53

sukcesivnosti diléich vyseka filmového prostoru, které jsou nicméné doprovazeny
povédomim o jednotnosti celku, v sukcesivnosti ,,éasteénych znaka®, je dana vyzna-
mova jednota prostoru, ktery se tak sim stava vyznamem. Mukafovsky se pokusil
formulovat inkluzivni koncepei specifiky filmu, kterd by umoznila vylozit viechny

filmové formy a zanry, protoze vychazi ze strukturalnich charakteristik primarnich —
vyznamovych slozek pFitomnych v kazdém filmu — filmového Easu a prostoru. Spojo-
vacim ¢lankem mezi obéma slozkami je déj, tvoreny sledem motiva, ktery ma sukce-
sivni povahu stejné jako filmovy prostor. Nicméné déj se od prostoru lisi a tvofi s nim
dvé razné vyznamové fady, které probihaji filmem soubézné, a to ve vztahu podraze-
nosti nebo nadfazenosti. Obvykle je prostor podfizen déji, ale ve vyjimeénych p¥ipa-
dech tomu muize byt naopak — jako ve Vertovové MuZi s KINOAPARATEM.

filmu do roku 1950

Ve stati ,,Cas ve filmu* (1933) Mukafovsky nejprve rozlisuje dvé rizné casové

.
10

fady — Cas déje a Cas divaka — a poukazuje na jejich odlisny pomér v dramatu a epice.

len

Zatimco v dramatu ¢as vnimajiciho subjektu a ¢as déje probihaji soubézné, v epi-

v

ce jsou obé ¢asové Fady od sebe odtrzeny, coz umoznuje prolinani riznych ¢asovych

2

é mys

rovin, Casové zkratky, navraty apod. Cas filmovy je podle Mukafovského situovan

>

mezi ¢asem dramatu a ¢asem epickym. Na jedné strané sdili rysy epického ¢asu (na-
piiklad navraty do minulosti, resumovéni déje), na strané druhé stejné jako v drama-

~
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tu i zde ¢as vnimajiciho subjektu probiha soubézné s ¢asem pfedstaveni. Ve filmu se
kromé toho uplatiiuje jesté tieti Gasova fada, éas obrazu na platné ¢ili trvani filmové-
ho dila, ,,zaklddajici se na aktualizaci realniho ¢asu prozivaného divikem®, pfi¢emz
tento tieti ¢as Mukatovsky definuje jako ,,¢as znakovy“. Troji ¢asova vrstva je pFitom-
na v kazdém déjovém uméni, ale pouze ve filmu se tii vrstvy uplatiiuji rovnomérné;
zatimco v epice dominuje ¢as déjovy, v dramatu ¢as subjektu a v lyrice, ktera potla-
¢uje ¢as déje a subjektu, stoji v popfedi ¢as znakovy.

Mukafovsky svymi texty demonstroval rist filmové estetiky jako discipliny, ktera
se vénuje zkoumani estetické normy ve filmovém uméni a pFedevsim noetice filmové-
ho materialu a vjrazovych prostiedkii. Jeho Elenstvi ve viboru Ceskoslovenské filmo-
vé spolecnosti (1936) doklada, ze jesté v druhé poloviné tFicatych let se zajimal
i o praktické otazky filmové tvorby, byt se ve svych teoretickych pracich k filmu jiz
podrobnéji nevracel. V roce 1936 s odkazem na negativni disledky nastupu zvuku
prohlasil, ze film je mimoestetickym jevem, ktery sice sméfuje k uméni, ale esteticka
funkce v ném neni dominantni a ve své podstaté zistava predevsim ,,industrii; proto
o jeho nabidce a o poptavce po ném rozhoduji zietele ¢isté obchodni mnohem vice
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nez v kterémkoli z uméni; proto také je film nucen — jako kazdy pramyslovy vyrobek
— piejimat ihned a pasivné kazdé nové objevené zdokonaleni své technické strojové
zakladny*.!”

Dalsim prikopnikem strukturalistické filmové teorie se stal Roman Jakobson,
vidéi osobnost strukturalni lingvistiky a spolu s Mukatovskym zakladatel sémiologie
uméni. V jediné teoretické studii' o filmu ,,Upadek filmu?* (1933) Jakobson pole-
mizuje s rozsifenym nazorem oznacujicim zvukovy film za dpadek filmového uméni,
protoZe idajné znamenal navrat k divadelnim konvencim a potlaceni specificky fil-
mového principu diskontinuity vypravéni (viz vyse). Jakobson upozornil, Ze pfetrzi-
tost filmového vypravéni byla v némém filmu podminéna pouzitim titulkd — tudiz
»prvku ¢isté literarni kompozice®. Zavedeni zvuku zpisobilo vymizeni titulki, a tim
(jak si v8iml také Mukafovsky) sméfovani k nepfetrzitosti, které vsak nutné nezname-
na potlaceni specifiénosti filmu. Spojeni obrazu a zvuku naopak obohatilo vyrazové
moznosti filmu, zejména pokud jde o rozvinuti syzZetové vystavby, a vymezilo postave-
ni filmu mezi epikou a dramatem.

Hlavni Jakobsontiv argument proti odptrcim zvukového filmu vsak spoéiva v de-
monstrovani znakové povahy filmového zvuku. Reé & zvuky jsou pro film akustickym
materialem, stejné jako jsou bytosti a véci materialem optickym. Filmovy zvuk stejné
jako obraz neni prvotné véci, ale znakem ¢i véci proménénou v znak, jak upiesnuje
Jakobson. Principem promény véci v znak je pars pro toto, jeji parcialni vizualni za-
chyceni nebo zvukové oznaéeni. Tyto znaky, zlomky véci, prostoru a ¢asu, jsou ve
filmu konfrontovany dvéma zikladnimi zptisoby — podle soumeznosti nebo podle
podobnosti a kontrastu, tudiz ve shodé se dvéma zakladnimi lingvistickymi kategori-
emi, metonymii a metaforou. Jakobsonova studie, uvefejnéna jako p¥ispévek do chys-
taného (ale nikdy nevydaného) sborniku ,,Predpoklady ¢eského filmu®, ve svém za-
véru obsahuje programové hledisko, v némz Jakobson zduraznuje pozitivni dlohu
absence norem a estetickych kanont v dané historické situaci a predvida rozmach
¢eského filmu. V tomto programu se odrazeji jeho praktické vazby s filmovou tvor-
bou. V roce 1933, kdy byla staf publikovana, spolupracoval s Vladislavem Vanéurou
(jehoz film PRED MaTURITOU /1932/ je ve stati citovan) na scénaii filmu Na sLUNECNT
STRANE (1933). Kromé toho byl také zakladajicim élenem Klubu za novy film.

Rozvoj sémiologie uméni byl tedy podnécovan a inspirovan mimo jiné i avant-
gardni uméleckou tvorbou, ktera problematizovala mnoho tradi¢nich piedstav o umé-
15 J. Mukarovsky, Estetickd funkce, norma a hodnota jako socidlni fakty [1936]. In: J. Mukafovsky,
Studie I. Brno: Host 2000, s. 91-92.

Dalsim Jakobsonovym textem o filmu, ktery oviem nema charakter teoretické stati, je ¢lanek o etno-
grafickém dokumentu Mizesici svir (1933) Vladimira [’f]ehly. Viz R. Jakobson, Die entschwindende
Welt. Ein Film der sterbenden Folklore — Prof. Dr. Ulehla als Filmregisseur. Prager Presse, 1932,
¢. 288 (11. 9.), s. 5; Eesky preklad: Mizejici svét. Film umirajiciho folkloru — Prof. dr. Ulehla jako
filmovy rezisér. lluminace 10, 1998, ¢. 2, s. 89-92.
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ni a kladla teoretikiim otazky, na néz bylo pomoci standardnich uménovédnych me-
tod obtizné odpovédét. Predstavitele sémiologie uméni, jako byli Mukafovsky,
Jakobson a Bogatyrev, spojovaly s avantgardnimi umélci nejen spoleéné zajmy a Cet- —
na osobni pfatelstvi, ale ¢asto konkrétni spoluprace (Jakobson s Vanéurou, Bogaty-
rev s divadelnim souborem D). Myslenky strukturalismu naopak bezprostfedné
ovliviiovaly uméleckou tvorbu v literatute, hudbé, divadle i filmu a nékteii tvirei se
ve svych programovych statich dokonce pokusili o slouéeni principu strukturalismu

55

a avantgardy v jeden nazorovy celek: E. F. Burian, Vladislav Vanéura, Jindfich Honzl,
Jan Kucera.
Od prelomu tficatych a étyFicatych let se objevovaly prace, které dokladaji insti-

tucionalizaci umélecké avantgardy, strukturalismu a kodifikaci norem filmového ——
vypravéni. Jindfich Honzl a Otakar Vavra publikovali osnovy vyuky pro dvouletou

vyssi stiedni filmovou Skolu herectvi, rezie a scendristiky, v nichz poéitali i s pfedmé-

¢ 105
?

ty ,estetika filmu* a ,,déjiny filmu a Jan Kucera shrnul své dosavadni poznatky

do syntetické a systematizujici publikace Kniha o filmu (1941),'°

ktera je soucasné
teoretickou praci, piiruckou i uéebnici a explicitné se opira o strukturalistické stu-

die Prazského lingvistického krouzku. Kucera mél pro rozvijeni strukturalistickych

filmu do roku 1950

vychodisek dobré predpoklady, béhem studii na Karlové univerzité na prelomu dva-

catych a ticatych let totiz navstévoval divadelni seminai Vaclava Tilleho a prednasky

.

len

z estetiky Otakara Zicha, coz mu umoznilo kontakt s nejpokroéilej$im filmovéteore-

v

tickym a estetickym myslenim doby. V poloviné tficatych let pak pfispival do ¢asopi-

2

é mys

su Listy pro uméni a kritiku, kde své teoretické ivahy o filmu publikovali i Mukatov-
sky a Jakobson, z nichZ prvniho Kuéera osobné znal jiz z doby Klubu za novy film,

>

s druhym pozdé&ji zasedal ve vyboru Ceskoslovenské filmové spoleénosti; kromé toho

~

PETR SZCZEPANIK — JARDSLAV ANDEL / Cesk

sledoval ¢innost Prazského lingvistického krouzku a dochazel na jeho pfednasky.
Kniha o filmu poprvé v éeské odborné literatuie podava metodicky ,,uceleny morfo-
logicky a funkéni rozbor filmového dila (pfesnéji artefaktu, tedy ,toho jevu, ktery
vidime na pldtné‘) i procest jeho zrodu a pisobeni na divaky®“.""” Zvlastni pozornost
Kuéera vénoval roli stfihové skladby, ktera prostfednictvim ¢asové a prostorové orga-
nizace prvku vytvaii dynamicky a hierarchicky usporadany celek dila jako znaku.
Podobné jako Mukafovsky a Zich si v§ima znakové povahy ¢asu a prostoru, které
¢leni na realné (délky zabéra a rozméry stinti na platné) a idedlni (dramatické), ¢ili
na slozku oznacujici a oznacovanou; k témto dvéma typum pak obdobné jako Muka-
fovsky piidava jesté tieti ¢as a prostor vnimajiciho divaka. Kucerovy zavéry o case
a prostoru vytvafenych montazi zaroven koresponduji s klasickymi filmovéteoretic-

105

Jindiich Honzl — Otakar Vavra, Navrhujeme $kolu pro vychovu filmového dorostu. Zlin: Tisk 1939,
s. 20.

106 J. Kuéera, Kniha o filmu. Praha: Orbis 1941.
07 J. Svoboda, Skladba a dd, s. 69.
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kymi koncepcemi Vsevoloda Pudovkina, Bély Balazse a Rudolfa Arnheima (posledni
dva jmenované znal osobné), ale syntetizujici charakter jeho knihy pfipomina spise
prvni ,gramatické” prace o filmové feéi, predeviim A Grammar of the Film Raymon-
da J. Spottiswooda.'” Ve stejné dobé Kuéera pise i dalsi knihy s uz§im zamérenim:
o americkém filmovém pramyslu, o televizi, kresleném filmu, filmu zpravodajském
a dokumentarnim.'”’

Po valce v teoretickych uvahach postupné prechazi od avantgardné-strukturalis-
tického pojeti k dirazu na socidlni a ideologické funkce uméni, za¢ina se odvolavat
na historicky materialismus a po roce 1948 piejima premisy socialistického realis-
mu. V Sedesatych a pocatkem sedmdesatych let Kucerovy prace opét ziskavaji na ori-
ginalité, coz se projevuje rovnéz v sérii analyz éeskych filmu té doby, které publikoval
v ¢asopise Film a doba a kde se uplatnila jeho schopnost postihnout detaily i syste-

matiénost filmového stylu. Nejdulezitéjsim teoretickym odkazem Kuéerova dila jsou
jeho préce o stithové skladbé (predevsim Strihovd skladba ve filmu a v televizi),"’
v nichZ postupem ¢asu piesouval pozornost od elementarnich pravidel stfihu k vys-
§im syntaktickym principtim, p¥iéemz reflektoval i moderni postupy novych vin.
Jeho pojeti stfihové skladby bylo zaloZeno na principu obousmérného dialektického
pusobeni mezi stavebnimi ¢asticemi a vyssimi celky a ideové vychazelo z lingvistic-
kych modelii na jedné strané a z dialektického materialismu na strané druhé."!
Strukturalismus mél v povéileéné éeské teorii i dalsi pokracovatele. Jesté ve étyfi-
catych letech vydal studii sumarizujici vychodiska strukturalistické estetiky filmu
hudebni estetik Antonin Sychra (,,K metodologii estetiky filmu*, 1947), ktery expli-
citné navazal na praci o filmovém prostoru svého udéitele Mukatovského. Nejprve
stanovil rozdil mezi technickymi a estetickymi normami a pak ukazal, jak porusova-
ni specificky filmovych estetickych norem mize pfivodit pohyb norem technickych.
Nicméné ukolem filmové estetiky podle néj neni uréit pevné normy, nybrz byt noeti-
kou filmového estetiéna (podminek danych materialem), ktera hleda specifiénost fil-
mu v jeho vztahu ke skuteénosti, jimz se 1isi od ostatnich uméni. Sychra zdaraznuje,
ze film je samostatné uméni, nikoli syntéza ostatnich druhu, a filmova estetika ma
pomoci srovnavaci strukturalni analyzy hledat jeho odlisnosti. Sdm upozoriiuje na-
ptiklad na rozdil mezi strukturnimi vlastnostmi hudby a hudby ve filmu, ktera se

stavd soudasti jiného znakového systému."?

1% Raymond J. Spottiswood, A Grammar of the Film; and Analysis of Film Technigue. London: Faber and

Faber 1935.

19 Srov. J. Svoboda, Skladba a rdd.

10 ). Kuéera, Strihova skladba ve filmu a v televizi. Praha: SPN 1969.

" Srov. Zden¢k Hudec, Filmové mysleni v teoretickém dile Jana Kuéery (1927-1977). In: Kontext(y) I1.
Literaria, theatralia, cinematographica. Sbornik Katedry teorie a déjin dramatickych uméni. Olo-
mouc: Univerzita Palackého 2000, s. 69-85.
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V letech 1945-1950 se kratce, ale dynamicky rozviji Ceskoslovensk}'f filmovy

ustav, ktery je soucasti struktury nové znarodnéné kinematografie'®

a jehoz ukolem
byla ¢innost dokumentaéni, osvétova, vyzkumna, nakladatelska a vychovna. V druhé —_—
puli étyFicatych let vydaval fadu odbornych periodik a pfes padesat kniznich titula
filmologické literatury, nap¥iklad monografie o filmovém namétu, adaptaci literarni-
ho dila, hudbé ¢i narodnosti"™ a také Maly filmovy slovnik," ktery se pokusil stan-

dardizovat ¢eskou filmovou terminologii a spojit technické poznatky s teoretickymi. =

Po pieruseni vyvoje strukturalistického mysleni o filmu v padesatych letech se ¢eska

teorie filmu jiz nikdy nedostala do tak dynamického rozvoje a izkého kontaktu se

zahrani¢nim dénim jako v desatych az étyFicatych letech. Pfesto se od poloviny Sede-

satych let postupné zacinaji objevovat prace badatelt mladsi generace, pokousejicich —

se navazat na dédictvi Prazského lingvistického krouzku a zaroven fllespoﬁ éasteéné -

reflektovat novéjsi zahraniéni koncepce. Roku 1963 byl obnoven Cs. filmovy ustav L

a do pocatku sedmdesatych let, kdy byl opét rozpustén jeho badatelsky kabinet, se e

zde slibné rozbéhlo nékolik vyzkumnych projekti. §
S
3
E

7. Seismograf spoleénosti: sociologie filmu a jeho divaka =
o

Prvnimi éeskymi teoretiky, ktefi se pokusili o systemati¢téjsi analyzu filmu jako cha- =

rakteristického projevu moderni spoleénosti, byli Karel Teige a Bedfich Vaclavek. E
W

Vaclavek se oviem na rozdil od vizionafe Teigeho povazoval predevsim za sociologa

>

literatury a uméni (ackoli mu skuteéné sociologické Skoleni chybélo)."® Svym po-
zitivistickym pfistupem se vymezoval proti tehdy dominantni psychologické kritice

~
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F. X. Saldy, zatimco duraz na socialni kontexty odlisoval jeho prace od vznikajiciho
Prazského lingvistického krouzku. Na rozdil od starsi sociologie literatury se nezaby-
val vrstvou tematickou, nybrz hledal determinace a homologie ve vztazich mezi

12 Sychra se k filmu vrétil o dvacet let pozdé&ji, kdyz vyuzil Mukafovského pojem ,,sémantického gesta™

pfi rozboru Godardovy Vpang Zeny ve filmologickém referatu predneseném na 3. mezinarodni pie-

hlidce nového filmu v Pesaru roku 1967, viz A. Sychra, Obsah a forma z hlediska integrujicich sé-

mantickych tendenci. In: Marie Benesova — J. Svoboda (eds.), Filmologicky sbornik VII. Film jako zna-

kovy systém. Praha: CFU 1971, s. 149-161.

13 Ustav navazal na valeénou ¢innost Ceskomoravského filmového tstredi a ilegdlniho Filmového akéni-

ho vyboru.

" A. M. Brousil, Problematika ndmétu ve filmu. Praha: CSFN 1946; Svatopluk Jezek, Slovo, oZivié fil-
mem. Praha: CSFN 1946; A. M. Brousil, Film a ndrodnost. Praha: CSFN 1946; Vladimir Bor, O filmo-
vé hudebnosti. Praha: CSFN 1946.

"5 Frantisek Giirtler (ed.), Maly filmovy slovnik. Praha: CSFN 1948.

116

Srov. Ludvik Svoboda, Bedrich Viclavek jako sociolog literatury. Praha: Orbis 1947.
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strukturou spole¢nosti a strukturou uméleckého dila — Ivo Mozny tento jeho pFistup
oznacil pozdéjsim terminem Inocence ArnoSta Blahy ,strukturalni determinis-
mus“.!"" Vaclavkiv diraz na socialni determinace uménti jej vede k zdjmu o lidovou
slovesnost a na ni navazujici moderni masovou kulturu, kterou mél jako levicovy te-
oretik avantgardy a redaktor kulturni rubriky komunistického deniku Rovnost ten-
denci hodnotit pozitivnéji nez starsi generace kritikua.

O kinematografii se Vaclavek zacal zajimat pravdépodobné béhem svého roéniho
pobytu v Berliné (od zafi 1922 studuje divadelni védu u Maxe Hermanna) a pak jako
prvni predseda brnénské pobocky Devétsilu (1923-1925), v dobé, kdy v ramci své
rozsahlé publicistické ¢innosti pro denik levicového ucitelstva Ceskoslovenské noviny
(1922-1924) zvefejnil i nékolik devétsilsky zalozenych uvah o estetice filmového ob-
razu, o jeho vztahu ke skuteénosti, a dokonce i o kontrapunktickém vztahu hudby
a obrazu."® Na kinematografii jako typicky masovy vyrobek soudobého kapitalismu
se zaméfil az v kliové stati ,,K sociologii filmu® (1924). Film podle Vaclavka zavisi
na pramyslové koncentraci, internacionalizaci, vyspélé technice a uzké specializaci
prace, a je proto zvlasté zpusobily reflektovat Zivot masového ¢lovéka, uspokojovat
jeho socialni potieby a zaroven je ménit. Ve struktufe filmovych dél, tedy v marxistic-
ké ,,nadstavbé®, se odrazeji zakonitosti ,,zakladny®, pfedevsim strojova vyroba a dife-
rencovand délba prace. Bezprostfedni a konkrétni vizualitou, ,,jeZ neni pfedem fil-
trovdna sitem pojmu a slov,""” déle télesnosti gest a primitivnim psychologickym
schematismem film nejlépe ze viech kulturnich forem vyjadiuje duchovni rozhled
masového publika. Ve své mechanicnosti je sam alegorii vyrobniho procesu, ale na
druhé strané naivnim dobrodruzstvim a humorem svych pfibéhi odpovida kompen-
zaénim potiebam publika, jez vyzaduje rychlou a snadnou rekreaci po odcizujici
praci, fantazijni Gnik pied jeji monoténnosti. Hlavni hodnotu filmu ovéem Vaclavek
vidél v jeho schopnosti spojovat izolované jedince do aktivnich mas, ,,revolucionizo-
vat masy cestou technickou®, ¢imz se potencialné stava nastrojem v tfidnim boji pro-
letariatu.

Vaclavkovy teze o strukturni korespondenci mezi filmem a kapitalismem
a o schopnosti filmu t¥ibit senzibilitu moderniho élovéka a adaptovat jej na novou
socialni skuteénost mohou p¥ipominat pozdéjsi analyzy frankfurtské skoly, piede-
vsim Waltera Benjamina a Siegfrieda Kracauera. Nicméné Kracauerovy ¢lanky o fil-
mu pro Irankfurter Zeitung, z nichz prvni vznikaly ve stejné dobé jako text ,,K soci-

Ivo Mozny, BedFich Vaclavek jako sociolog masové kultury. Sociologicky casopis 4, 1968, ¢. 3, s. 363.
15 B Viclavek, O estetiku filmu. Ceskoslovenské noviny 2, 1923, ¢. 228 (30. 9.), s. 3-4.; tyz, Filmové glo-
sy L. Ceskoslovenské noviny 3, 1924, ¢. 16 (18. 1.), s. 1-2; tyz, Filmové glosy 1. Ceskoslovenské noviny 3,
1924, €. 17 (19. 1.), s. 1-2; srov. téz J. Cieslar, Ceskd kulturni levice a film ve dvacdtych letech, s. 26-27.

1 B. Vaclavek, Poesie v rozpacich: Studie k sociologii uméni a kultury. Praha: Jan Fromek 1930, s. 134.
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ologii filmu®, Vaclavek s nejvétsi pravdépodobnosti neznal. Jeho pfimym inspira¢nim
zdrojem byla spise némecka levicovd uménovéda (mj. Wilhelm Hausenstein)'® a z fil-
movych teoretikit pak Béla Balazs, kterého Vaclavek opakované zminuje v Poesii —_—
v rozpacich.'” Na nejdilezit¢jsi pFimy vzor Véaclavkovych tvah o filmu ovsem pouka-
zuje jméno citované v ¢lanku ,,K sociologii filmu*: Carlo Mierendorff (1897-1943),

némecky levicovy politik a sociolog, jehoz pamflet ,,Hitte ich das Kino!“ (,,Kdybych

59

tak mél kino!*) z roku 1920 vasnivé kritizuje burzoazni pozadavky na reformu kine-
matografie a oslavuje divokou a primitivni silu nového média, jez tvo¥i jeho politicky
potencial.”** Z Mierendorffova manifestu Vaclavek prejima teze o revoluénim Géinku
filmu na masové publikum a o pfedpojmové bezprostiednosti filmovych obrazi, stej-

né jako konkrétni figury typu ,,panoptikum masového publika®. Vaclavkav text tedy —
lze povazovat za zahdjeni domaci sociologické reflexe kinematografie jen zéasti, pro-
toze stejné tak se jedna o dobové podminény manifest, ktery spise nez o objektivni
analyzu socialnich funkei filmu usiluje o mobilizaci jeho podvratného pusobeni.
V dalsi fazi své tvorby si Vaclavek filmu v§ima4 jiz jen sporadicky'® a v druhé poloviné
tiicatych let, kdy vznikaji prvni sociologické vyzkumy publika, se vénuje vyhradné

literature.

filmu do roku 1950

Ve tiicatych letech, kdy filmova kritika zdaraznuje spolecenské a ideologické pu-

.
10

sobeni filmu, se sociologizujici argumenty objevuji i u autort, ktefi s akademickou

len

sociologii nemaji nic spole¢ného. Jak ukazuje ptiklad brilantniho novinafe a jiz

v

méné uspésného scenaristy Otty Radla, nejedna se zdaleka jen o komunistické inte-

2

é mys

lektualy. Radl je autorem nejvyznamnéjsiho ¢eského pokusu o kulturni historii fil-

>

mu — kapitoly z monumentalni encyklopedické prace Dvacdté stoleti. V uvodu svého
ptehledu formuluje nékolik tezi, které rozvadéji hlavni myslenku, Ze ,,ve filmu naslo

~
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dvacaté stoleti sviij nejdokonalejsi a nejaplnéjsi vyraz<."* Pedné je film ,,sociologic-
kym pramenem®, ,registraci védecky neobycejné dulezitého materialu sociologické-
ho*, ktery poskytuje ,,analytikovi lidské spolec¢nosti a jejich problémi moznost na-
hlédnout i tam, co by mu byvalo v jiném véku zistalo zatajeno®.'® Zachycuje totiz
mnohostranna ,,svédectvi o zptisobu Zivota ve své dobé®, at uz jde o vyvoj techniky,
efemérni médy nebo o kontrast mezi Zivotnimi podminkami majetnych vrstev a chu-

120 Srov. I. Mozny, c. d., s. 366.
121 Srov. B. Vaclavek, Poesie v rozpacich, s. 134.

122 Carlo Mierendorff, Hiitte ich das Kino! Die Weifien Bltter 7, 1920, ¢. 2, s. 86-92.

V dobé svého piisobeni v brnénské poboéce Levé fronty si véima politickych souvislosti tamnich pred-
staveni avantgardnich filmi — srov. napt. B. Vaclavek, Potlesk zakazan. Index 3, 1931, ¢. 11-12,
s. 116-117.

Otto Radl, Film ve 20. stoleti. In: Dvacdté stoleti: co dalo lidstvu: vysledky prace lidstva 20. véku.
Dil 8., Nové sméry a proudy. Praha: V1. Orel 1934, s. 28.

125 Tamtéz, s. 30.
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diny. Za druhé je film vzdy ,,obrazem mysleni doby“, protoze ,,obsahuje uré¢itou
ideologii, i kdyz pfedstira, ze chce slouzit pouhé zabavé®. Radl s kritickou podezira-
vosti odhaluje tendenénost ,,optimistickych pfibéhti o fantastickych kariérach chu-
dych chlapct®, stejné jako sovétského filmu, ktery ,,podnécoval ke vzpouram proti
starym socidlnim a politickym Fadum, rozdéloval viechnu $patnost a zvrhlost svéta
na stranu kapitalistd, intelektualni pracovniky ukazoval jako zradce jim zaprodané
a vl uslechtilosti a dobrotou podéloval lidi ovladané, proletaiské, vyvrzené”.'* Za
tieti film sim méni smyslovou podobu svéta i dispozice lidského percepéniho tstroji:
»[-..] zbystFil neobyéejné zrakové vnimani, prohloubil jeho pamét pro zrakové jevy
a vytvari z ného tvora daleko vétsi mérou optického.“"*” Za étvrté pak film jako globa-
lizovana masova zabava, ,,uméni véech a pro vSechny“, zasadnim zpisobem demo-
kratizoval kulturu, coz ma své negativni i pozitivni dusledky. Nesmi byt ,,0 nic lepsi,
nezli jsou jeho divaci®, nesmi se p¥ili§ soustiedit na filmovou formu ¢éi nitro postav,
aby vyhovél i podpramérné inteligenci, ale na druhé strané se stava ,,prostiedkem
shlizujicim lidi a nalézajicim ¢lovéka pod strakatym povrchem narodnostnich, raso-

e 128

vych a spolecenskych rozdila Radlav humanisticky a demokraticky piistup tak
vytvari nejvyraznéjsi protivahu radikalné levicovym kritikiim tficatych let a soucasné
v domécich podminkach predstavuje do té doby nejkomplexnéjsi pojeti filmu jako
socialné-kulturniho fenoménu své doby.

O zaclenéni kinematografie mezi standardni témata akademické sociologie se ve
tiicatych a étyficatych letech zaslouzil predevsim Vaclavkiav $éf z redakee Sociologic-
ké revue,”® o generaci starsi Inocenc Arnost Bldha, zakladatel takzvané brnénské
sociologické skoly, kterd se vyznacovala mimo jiné orientaci na empirické vyzkumy.
Filmu se sice nevénoval jako samostatnému fenoménu, nicméné zajem o néj logicky
vyplyval z jeho pozitivistického zaméfeni na diléi problémy zivota moderni spoleé-
nosti, mimo jiné na sociologii mésta, rodiny, détstvi a volného ¢asu.”® V duchu soci-
ologického funkcionalismu film analyzoval z hlediska nadindividualnich funkei,
které slouzi k uspokojovani specifickych potieb spolecnosti. Hierarchicky nejvyse
stoji funkce zabavni, jejiz dominance v Blahové pojeti fadi kinematografii mezi ,,zii-
zeni zabavni“ vedle sportu, tance ¢i hry (a nikoli tedy mezi uméni ¢i naopak mezi

126 Tamtéz, s. 30.

127 Tamtéz, s. 32.

128 Tamtéz, s. 34.

Blaha byl séfredaktorem ¢asopisu, Vaclavek zde vedl rubriku ,,Sociologie uméni“. Vysla zde také vy-
znamna studie némeckozidovského kritika a scenaristy Willyho Haase ,,K sociologii a technice filmu*
(Sociologickd revue 9, 1938, ¢. 1-2, s. 32-47). Haas se sice roku 1933 vratil z Berlina na Sest let do
rodné Prahy, kde psal mj. pro Prager Presse, nicméné jeho filmovékriticka tvorba vyrustala spise
z kontextu tzv. vymarského filmu.

130 K Blédhové p¥istupu srov. Juliana Obrdlikové, Sociologicka metoda In. Arnosta Blahy. In: J. Obrdliko-
vé (ed.), Brnénskd sociologickd skola. Brno: Méstsky vybor socialistické akademie 1966, s. 22-47.
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»zFizeni kulturu rozmnozujici a propagujici®, kam patii také rozhlas). Film sice za-
roveni plni funkei estetickou, ¢imz prozrazuje potencial stat se svébytnym uménim,
ale Blaha v navaznosti na Mukafovského uznava, Ze v praxi je kinematografie pfede- —
viim prumyslem. Neméné dulezité jsou funkce socidlnépedagogické a kulturnépro-
pagacni, které umoznuji vyuziti filmu ve védé a skolstvi. Socidlnékompenzaéni funk-
ce reaguje na potiebu uvolnéni fantazie a oddechu od uspéchaného tempa ,,strojové
civilizace®. Podobné jako Viclavek i Blaha piedpoklad4, Ze film je nejen obrazem

61

spolecnosti a doby (zrcadli socialni strukturu naroda), ale zaroven aktivné formuje
jeho mentalitu a chovani (funkce socidlnéutvaiiva). Toto pusobeni ale Bldha na roz-
dil od Fady jinych dobovych komentédtora nehodnoti jako jednoznaéné negativni,”!

nybrz v duchu svého veskrze pozitivniho pohledu na film mu, podobné jako Radl, —
pfiznava schopnost posilovat mezilidskou i mezinarodni solidaritu (funkce harmoni-
zaéni a humanizaéni).'*?

Kromé toho, ze Blaha jako prvni z éeskych sociologt nabidl teoreticky model pro
sociologickou analyzu filmu, pusobil i jako kli¢ovy zprostFedkovatel zahraniéni odbor-
né literatury o filmu, mimo jiné takzvanych studii Paynova fondu."”® Soucasné pod-

poroval vyzkum zabavniho a vychovného pusobeni filmu v ramci terénnich Setfeni

filmu do roku 1950

— kinematografii pfisoudil privilegované postaveni mezi tématy dotazniki komplex-

.
10

niho projektu ,,Sociologického vyzkumu mésta Brna®, realizovaného v roce 1947.1%*

slen

Neméné dulezita byla jeho pedagogicka ¢innost na brnénské univerzité, kde ke stu-

¢ 135

diu filmu vybizel ,bezprostiednimi radami a pomoci posluchaé¢tm sociologie®.

é mys

2

131

>

Napt. Blahuv kolega a dalsi predstavitel brnénské sociologické skoly Emanuel Chalupny hodnotil
film jako zmechanizovanou zabavu, které vede ke zhoubné pasivité, banalizuje vkus a mize zvySovat

~
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trestnou ¢innost mladistvych. Emanuel Chalupny, Sociologie. Dil cturty, Skladba (statika). 2. Nauka
o vytvorech a cinnostech kulturnich. Svazek 3, Socidlni ¢innosti, A (prdce, hra, sport, tanec, zibava).
Praha: v. n. — Melantrich 1941, s. 284.

132 Tento teoreticky ramec pro analyzu socialnich funkei filmu, ktery tvoii jakési zavreni piedvéleénych
sociologickych Gvah o filmu, Bldha sice shrnul az ve stati ,,Problém filmu*, vydané po jeho smrti jako
cast kapitoly ,,ZFizeni zabavni* knihy Sociologie (1968), nicméné jeho zaklad vznikal jiz koncem tfi-
catych let, kdyz zpracovaval informace ze zahraniéni literatury o filmu, v prabéhu vélky a tésné po
ni, kdyZ film probiral ve svém sociologickém semina¥i na brnénské univerzité, coz je ziejmé i z prace
jeho zika JiFiho Kolaji. Podle editorky a znalkyné Blahova dila Juliany Obrdlikové dokonéil Blaha ru-
kopis Sociologie jiz béhem druhé svétové valky a potom jej pouze doplioval a upravoval az do roku
1958 (viz s. 395). Tato zjisténi nas vedla k rozhodnuti zafadit vynatek z knihy do pfitomného vyboru.
%5 Payne Fund Studies — série empirickych vyzkuma dopadu filmi na déti a mladez, které v letech
1929-1932 v USA realizoval Siroky tym sociologui, psychologti a vychovatelii za finanéni podpory sou-
kromé dobro¢inné nadace The Payne Fund; zavéry vysly v podobé dvanacti svazki v letech 1933-

1937.

13 Srov. Dugan Jandk — Olga Buchtikovd, Sociologie mésta a filmu. Inocenc Arnost Blaha a jeho role ve

vyzkumu Brna po druhé svétové valce. Hluminace 20, 2008, ¢. 1, s. 161-194.

135 . Pecka, Ceska sociologie a otazky filmu po druhé svétové valce (1945-1970). lluminace 2, 1990,
¢ 2,s.42.
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Jednim ze student jeho seminaie byl i Jifi Kolaja, ktery jiz za valky napsal prakticky

zaméFenou knihu Filmovd reZie'°

a vroce 1948 obhajil a knizné publikoval svou ri-
gorézni dizertaci pod nazvem K problematice filmu (1948). Kolaja zde vychazel z ne-
vydaného Blédhova rukopisu ,,Sociologie uméni“ a odvolaval se na jeho pojeti spoleé-
nosti jako ,.stale se uskute¢nujiciho, aktualizujiciho konsenzu vsech jejich ¢asti

a funkei“.””

Kolajovu knihu lze povazovat za nejpoucengjsi (byt eklektickou) spole¢enskovéd-
ni praci o filmu v Ceskoslovensku do poloviny Sedesatych let. Autor v ni ¢erpa z po-
znatki ¢eské strukturalistické estetiky, z americkych praci o ptisobeni filmu na déti,
z doméci literatury o kolnim filmu a piedevsim ze soudobé sociologické a psycholo-
gické teorie. V prvnich tfech kapitolach definuje film jako soustavu znaku, které
maji primarné opticky charakter a vykazuji tésnou pfibuznost se skutec¢nosti: ,,Optié-
nost, kontinuita akce a identita znazorniovaného pfedmétu jsou hlavni principy fil-
mu, s jejichz pomoci film dovede vyjadiovat jednoduché struktury vyznami.*'"*®
V nasledujici kapitole se zamysli nad ,,psychologii filmového divaka®, pficemz odlis-
nosti mezi vizualnim vnimanim a ¢etbou analyzuje pomoci srovnavaciho pokusu se
studenty nékolika brnénskych $kol, ktefi méli sumarizovat éteny a zhlédnuty obsah.
Na jeho zakladé dospiva k zavéru, Ze divak je mentalné spiSe pasivni, oproti ¢tendfi
ma oslabené analytické a syntetické mysleni i aktivni pamét, ale filmové obrazy zato
silnéji ptisobi na jeho emoce a podvédomi. Byla by ovsem chyba hledat vyznam Ko-
lajovy prace v jeji psychologické nebo strukturalistické ¢asti, které nejsou p¥ilis pu-
vodni a systematické. Z historického odstupu se jevi jako dulezitéjsi spiSe posledni
dvé kapitoly knihy. Prvni z nich je brilantni Gvahou o filmu jako ,,charakteristickém
kulturnim a socidlnim jevu doby*, ktery vykazuje strukturni podobnosti s tvarem ji-
nych kulturnich struktur, instituci (nap¥iklad s rozhlasem), dopravnich prostiedku,
se soudobym Zivotem mas a modernim pramyslem: strojovost, demokrati¢nost a su-
gestivnost. V posledni kapitole pak v navaznosti na Bldhu definuje zékladni socialni
funkce média, a to zvlasf z hlediska spole¢nosti jako celku a z hlediska jednotlivce.
Ve vztahu ke spoleénosti film plni jak funkce dostiedivé, tj. spole¢enskozachovnou
a informativné-vychovnou, tak odstfedivé, spadajici do kategorie spoleéenskode-
struktivnich funkei (naptiklad §i#i vzory nasilného chovani). Z hlediska jednotlivee
uspokojuje konkrétni dusevni a télesné potfeby — funkce esteticka, dusevnérekreac-
ni, télesnérekreacni, socialnékompenzacni —, ale podobné jako v predchozim pripa-

156 JiFi Kolaja, Filmovd reZie: zdsadni pozndmky s ndzory nékolika ceskych reZisérii. Praha: Knihovna Fil-
mového kuryru 1944.

Viz 1. A. Blaha, Sociologie sedldka a délnika: prispévek k sociologii spolecenskych vrstev. Praha: Orbis
1925, s. 93 (cit. in: J. Kolaja, K problematice filmu. Praha: CSFN 1948, s. 87, pozn. 117).

138 J. Kolaja, K problematice filmu, s. 70.
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dé muze mit i negativni uéinek, kdyz stimuluje socidlné nebezpeéné chovani. Socio-
logie by podle Kolaji méla film zkoumat jako jednu z integralnich sloZek spoleénosti,
ktera piispiva k dynamické rovnovaze a sebereprodukei celého spolec¢enského systé- —_—
mu, ale ziroven jej muze za urcitych okolnosti ohrozovat. Jednotlivé socialni funkce
filmu pfitom nejsou izolované ani neménné, mohou se kiizit a pfechazet jedna
v druhou, napfiklad kdyz se film dostane do nového kontextu recepce.

63

Jestlize Kolajova dizertace shrnuje soudobé teoretické poznatky o socidlnich
funkecich filmu, dalsi jeho prace z téhoz roku ukazuje, jak si predstavoval aplikaci
sociologickych metod pii analyze konkrétniho filmového materidlu. V éeském pro-
stfedi svou metodologickou duslednosti prukopnicka, ale neznama prace Osmndct
let svédského filmu (Sociologickd studie svédskych dlouhych filmi z let 1930-47) by —

jesté dnes mohla slouzit jako vzor jednoduché kvantitativni obsahové analyzy. Kolaja

si jako vzorek velkoryse zvolil celou $védskou produkei ve zkoumané kategorii a ob-
dobi, tj. 543 celoveéernich hranych filma, coz mu umoznil grant Ceskoslovenského
statniho filmu, finanéni podpora $védské firmy Svensk Filmindustri a pomoc $véd-
skych instituci (statni cenzury, filmového archivu /Filmhistoriska samlingarna/). Jako
zakladni vyzkumnou otazku si vyty¢il miru ¢asové korelace mezi hlavnimi skupina-

filmu do roku 1950

mi vyznamu identifikovanymi ve filmech na jedné strané a socialné-hospodaiskymi

.
10

situacemi, jimiz prochazela svédska spole¢nost, na strané druhé. Kvantitativné su-

len

marizoval reprezentace vybranych jevii (dramaticky ¢as a misto, socidlni stratifikace,

v

socialni mobilita a distance, instituce manzelstvi a majetku, poruseni socialnich no-

2

é mys

rem) a s pomoci vseobecnych statistik zkoumal shody a rozdily mezi parametry fil-

>

movych pFibéhi v jednotlivych letech a proménami $védské spolecnosti. V druhé
¢asti prace si polozil souvisejici otdzku o mife ,,korelace mezi filmem jako kulturnim

~
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faktem nehmotné povahy a filmem jako spolecensko-kulturnim faktem hmotné pova-
hy“.? Pro dikladné zhodnoceni zavislosti mezi strukturou $védského filmového
pramyslu a proménami filmovych p¥ibéhti mu ale chybél dostatek prament, a proto
je tato ¢ast méné presvédéiva nez prvni.

Také v Praze se ve tficatych letech a za valky realizovalo nékolik empirickych
vyzkum, které tim ¢i onim zptsobem zahrnovaly film. Zavéry z terénniho Setfeni
interakce mezi méstem a venkovem na étyfech prazskych predméstich (1937-1938)
okrajové zminuji sugestivni vliv filmu na mladez, ktera se pod dojmem divackych

zazitkt oddava romantickému snéni.'*’

Rozsahlejsi, ale metodologicky neujasnénou
podobu méla dlouholeta pozorovani (kombinujici metody zaznamu reakcei, indivi-
dudlnich rozhovori a dotazniku), ktera pocinaje rokem 1933 provadél reformni pe-

dagog a rozhlasovy redaktor Miloslav Disman, jenz se zabyval ,,vychovou uménim*

159 J. Kolaja, Osmndct let Svédského filmu (Sociologickd studie Svédskych dlouhych filmi = let 1930-47).
Praha: s. n. 1948, s. 3.
10 Viz Cenék Zatloukal, Periferie velkomésta. Sociologicka revue 10, 1939, ¢. 2-4, s. 172-187.
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a v této souvislosti si kladl otizky o divackych preferencich, vkusu a estetickém vni-
mani déti ve véku od 7 do 15 let. Jeho cilem nebyl zakladni vyzkum, nybrz shromaz-
déni empirickych dat, jez by mohla pomoci v modernizaci estetické vychovy. Ackoli
souhrnnou zpravu o svych Setfenich nazval ,,Nékolik slov o ¢eském pokusu o vy-

141

zkum stop vlivu divadla, filmu a rozhlasu na nagi mladez* (1941),"" s t¥icetiletym

odstupem pfiznava, Ze ve skuteénosti neslo o sociologické zjistovani vlivu, ,,nybrz
spise o prizkum zdjmu, sklont a vloh a [...] vztahu déti k soucasnému [...| uméni®."?
Zavéry z analyz ruzné velkych vzorka shromazdéného materialu Disman zpétné
hodnoti jako nedostateéné piesvédéivé, protoze deklarované preference déti vyjadio-
valy piedevsim vlivy a oc¢ekavani dospélych, véetné samotnych tazateli. Pribliznou
pfedstavu o charakteru shiraného materialu poskytuji retrospektivné citované dét-
ské vyroky:

V dobé nejhlubsi hospodaiské krize v roce 1933 [se] chatrné oblecené divenky svéro-
valy: ,,KdyzZ mame volnou hodinu, tak jdeme do utulku, vezmeme si rakety, hrajeme
Jjako® tenis a povidame si. Ja jsem Lilian Harvey a ona je Leila Hyamsova nebo Lida
Baarova a jsme jako® v indickém ateliéru nebo v brazilském ateliéru..., my mame

uplné takovy pocit, ze jsme hereckami a nadherné si zijeme... '

Kromé introspekci Dismana zajimala i kvantitativni data, proto u jednotlivych
vékovych skupin a pohlavi zjistoval i frekvenci navstév kina a oblibu raiznych zanrua.
Své dotaznikové akce opakoval v pfiblizné dvouletych periodach i po valce minimal-
né do konce Sedesatych let, pfiemz mezi zkoumana média ¢asem piibral i televizi.

Kratce po komunistickém puéi byla sociologie jako univerzitni obor de facto za-
kdzana, Blahav vyzkum Brna zustal nedokoncen a své pokracovatele nenasly ani
prazské pokusy. Nové centrum sociologicky zalozeného badani se ale zacalo formo-
vat v Ceskoslovenském filmovém tstavu, kde se v roce 1948 osamostatnilo oddéleni
pro vyzkum divaka a v jeho ramci vznikl program analyzy zvyki a postoji divackych
skupin:

Ucelem nového vyzkumu jest zjistovat, jaké Gc¢inky ma film, a to predevsim ceskoslo-

vensky film, na nejsirsi lidové vrstvy, ziskané poznatky statisticky zpracovavat, védec-

" Miloslav Disman, Nékolik slov o ¢eském pokusu o vyzkum stop vlivu divadla, filmu a rozhlasu na nasi

mladez. Véstnik pedagogicky 19, 1941, €. 5, s. 183-190.

M. Disman, Cestou k odpovédnosti (Pokus o prizkum vlivu estetickovychovného piisobeni v DRDS pri
rozvijeni literarné-dramatické tvorivosti déti ve véku od sedmi do patndcti let v obdobi od kvétna 1933
do kvétna 1969). Praha: Ustiedni diim lidové umélecké tvoFivosti 1969, s. 2.

Miloslav Disman, Cestou k odpovédnosti, s. 3-4. Podrobnéji k sociologickym projektim tficatych let
srov. D. Jandk — O. Buchtikova, Sociologie mésta a filmu.
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ky hodnotit a poskytovat pak ve formé nejriiznéjsich podnéti ¢eskoslovenské filmové
tvorbé. Vidéim hlediskem pfi této ¢innosti bude samoziejmé socializace nejlepsich
hodnot. Za acelem praktického vyzkumu a sbhirani materialu si musi Cs. filmovy ustav —
vybudovat sit zpravodajii po celé Ceskoslovenské republice, kterd by zachycovala pro
vyzkum jak kraje zemédélské, tak pramyslové, jak vnitrozemi, tak pohrani¢i, mésta

1 vesnice, zkratka poskytovala organickou mozaiku rozvrstveni obyvatelstva.'*

65

7, cititu je ziejmé, ze zadani Cs. filmového tstavu mélo jiny smysl nez piedchozi
akademické projekty. Podobné jako v pripadé empirickych Setfeni, ktera si u specia-
lizovanych firem (hlavné Audience Research Institute George Gallupa) od konce tii-

catych let objednavaly filmové spoleénosti v USA, se vlastné jednalo o vyzkum trhu, —
ktery mél napomoci efektivnimu nastaveni vyrobniho programu a marketingové
strategie — s tim rozdilem, Ze v socialistickém Ceskoslovensku se za aspéch povazova-
la nejen vysoka navitévnost, ale piedeviim indoktrinace ,,nejlepsimi hodnotami®.
Potfeba mé¥it zvyky, preference a slozeni publika totiz vyplyva z povahy filmu jako
produktu pro masovou spotfebu, at uz je vyrabén soukromou spole¢nosti nebo ze-
statnénou kinematografii. Vyzaduje velké investice spojené s vysokym rizikem, ale na

filmu do roku 1950

pramysl musi zajistit plynuly pfisun stdle dalsich jedineénych novinek, které maji

.

len

velmi kratky ,,zivotni cyklus®, a proto je jejich uspéch silné zavisly na aktualnich vy-

v

kyvech ve spottebitelském chovani.'*® Rozdil mezi zdpadnimi a domédcimi podmin-

2

é mys

kami tak nemusel a priori spoéivat v sociologickych metodach jako spise v ¥izeném
omezovani spotfeby, ktera méla byt pfedmétem vyzkumu, a v tom, Ze totalitni stat

>

povazoval empiricka data o spolecnosti za nebezpeény material.

~
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Strategii Setfeni, jez mélo byt teoreticky p¥ipraveno a realizovano oddélenim pro
vyzkum divaka, lze v hrubych obrysech vy¢ist z textu PFemysla Maydla a Jifiho Ode-
hnala ,,Perspektivy sociologického vyzkumu ve filmu* (1950). PfestoZe se jeho autofi
v uvodu zastituji Leninem, Stalinem a Gottwaldem, zdpadni v§zkumy publika cha-
rakterizuji jako ,,sluhy finanénich a ideologickych plant imperialist®, a piestoze za
cil vlastniho projektu oznacuji ,,posileni uvédoméni, odvahy, energie a nalady v boji
o socialismus®, ztstava jejich explikace prvni propracovanéjsi metodikou pro kvanti-
tativni a kvalitativni vyzkum filmového publika v doméacim prostiedi. Porovname-li

146

zaméry prazského tymu s metodologii Paula F. Lazarsfelda,"® nejsofistikovanéjsim

' Priprava k vyzkumu minéni filmového divaka. Filmové noviny, 1948, ¢. 22 (28. 5.), . 9.

K pocatkam vyzkum filmového publika na Zapadé srov. napt. Gerben Bakker, Building Knowledge
about the Consumer: The Emergence of Market Research in the Motion Picture Industry. Business
History 45, 2003, ¢. 1 (January), s. 101-127.

16 Paul F. Lazarsfeld, Audience Research in the Movie Field. Annals of the American Academy of Politi-
cal and Social Science, 1947, &. 254 (November), s. 160-168.
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modelem pouzivanym v téze dobé pfi vyzkumech publika v USA, na nejobecnéjsi
roviné najdeme fadu piekvapivych podobnosti. V obou pfipadech se klade diraz na
roli nez ¢isté kvantitativni ukazatele zde hraji faktory kvalitativni: kompozice publi-
ka (pohlavi, vék, vzdélani, zaméstnani atd.), navstévnické zvyky (frekvence, zptsob
vybéru, individualni versus kolektivni navstévy) a motivace (dusevni stav, spolecenské
davody). Mezi ¢eskym a americkym modelem je samozfejmé i Fada rozdilu,
Lazarsfeld se kupfikladu opira o jiz realizované vyzkumy, podrobné popisuje techni-
ky zjistovani dat (nap¥iklad opakovani téhoz dotazu), pouziva propracovangé;si systém
otazek (napiiklad déivody nechozeni do kina), zabyva se vlivem specifickych social-
nich a psychologickych faktora (socialni frustrace, takzvani opinion leaders) a vzhle-
dem ke zkusSenostem z oblasti rozhlasu a tisku je pro néj prirozené zjisfovat vztahy
mezi spotfebitelskymi navyky spojenymi s riznymi masovymi médii; Maydl s Ode-
hnalem naopak prezentuji pouze obecné smérnice bez kritické analyzy zékladnich
pojmu, bez specifikace realiza¢nich postupt a bez predstavy o moznych zavérech.

Konkrétni vystupy ¢eskoslovenskych a zahrani¢nich vyzkumt bohuzel porovnat
nemuzeme. Koncem roku 1950 bylo oddéleni pro vyzkum divaka spolu s celym
Cs. filmovym tistavem zruseno, &imz se zastavila i badatelska préce. Jak ukazuji spo-
radické zpravy v oborovém tisku, jedinymi konkrétnimi vystupy sociologického od-
déleni pravdépodobné zuistala — kromé pripravnych praci k rozsahlému vyzkumu
slozeni a motivaci publika — jen diléi Géelova Setieni, z nichz byly posilany zpravy
ustiednimu feditelstvi Cs. statniho filmu: méfeni sezonnich cyklu navstévnosti, tak-
zvané nabéhové kiivky srovnavajici zajem o nova a starsi kina, vyhodnoceni divac-
kych reakei na nové zavadénou reprodukei hudby z filmovych pastt béhem piestéavek
v kinech, analyzy Gé¢inku nékolika vybranych celovecernich tituld, tcéastniki a obe-
censtva festivalu v Marianskych Laznich a navitévnosti kina kratkych filmu. Z téchto
Setfeni se ale pravdépodobné dochovaly jen zminéné kratické noticky."’

Chceme-li si tedy udélat podrobnéjsi ptedstavu, jak mohla vypadat badatelska
praxe této prvni generace akademicky skolenych filmologti, nabizi se nam dnes pou-
ze dizertace Piemysla Maydla Prispévek k problematice prizkumu filmového divdka
(1951)."*% V prvni poloviné prace Maydl nastifiuje metodologii experimentalnépsy-
chologického vyzkumu filmového divika jako jednotlivce a jako soucasti publika.
Jeho expozé ma ovsem charakter prostého programového prehledu otazek, které se

U7 Srov. Vestnik Ceskoslovenského statniho filmu 3, 1949, ¢. 8-11; 4, 1950, ¢. 1-10, nestr.; srov. téz Jan
Svoboda, Pouéeni z ¢innosti Cs. filmového tstavu v letech 1945-1950. Karel Morava, ktery po osmi
letech navazoval na praci Maydla a Odehnala, prohlasil, Ze po jeho predchudcich se .,zadna vétsi pra-
ce“ nezachovala. K. Morava, K otazce sociologie ve filmu. Film a doba, 1963, s. 648.

P. Maydl, Prispévek k problematice prizkumu filmového divika. Dizertaéni prace. Praha: FF UK
1951.
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psychologovi naskytaji pfi studiu jednotlivych fazi divacké zkuSenosti: od navyka
a motivaci ovliviiujicich rozhodnuti k navstévé kina pfes faze vstupu do kinosilu
a adaptace na divacké vnimani, samotné promitani, odchod ze salu az po psychické —_—
zpracovani zazitku a vysledny kratkodoby a dlouhodoby téinek. V druhé ¢asti Maydl
popisuje mensi empirickou sondu, kterou realizoval s jednou gymnaziilni tf¥idou.
Promitl studentiim sedm kratkych nauénych filmu a nechal je vyplnit dotazniky, aby
zjistil, které z tradiénich psychometrickych metod (Skéla, srovnavani para, potadi)

67

jsou nejvhodnéjsi k méfeni divackého hodnoceni a jak se hodnoceni lisi podle volby
kritérii (afektivni, esteticky a zajmovy soud). Na zdkladé statistického zpracovani dat
dospél k zavéru, ze mezi vystupy véech metod je vysoka mira korelace a Ze normalni,

tj. afektivni hodnoceni je vazano spiSe na esteticky zajem nez na zajem o latku filmu. —
Prace jako celek je z dnesniho hlediska cenna spiSe jako dokument dobovych pied-
stav o empirickém vyzkumu, zZadny koherentni teoreticky model ani poznatky o do-
bovém divactvi nepfinasi. V tomto smyslu je zvlasté pozoruhodna rozsahla bibliogra-
fie, které — pomineme-li obligatniho Lenina a Zdanova — dominuji angloamerické
prace z oblasti audience research (napfiklad jiz zminovany P. Lazarsfeld), vyzkumy
psychologického uéinku filmt a pak pfedeviim francouzské texty z okruhu Revue

filmu do roku 1950

internationale de filmologie, které pravdépodobné byly hlavni Maydlovou inspiraci

.
10

pro zaméfeni na empiricky vyzkum ué¢inkua, kombinujici sociologické a psychologic-

len

ké postupy.

v

Dalsi empiricky orientované projekty se mohly rozvijet az po desetileté pauze,

é mys

2

vétsinou opét v ramci Cs. filmového tstavu (obnoveného v roce 1963). Na prelomu

>

padesatych a Sedesatych let zacal provadét diléi vyzkumy ,.konzumence® sociolog
Ustiedni pajéovny filmi Karel Morava."*’ Badatelsky kabinet CSFU na Moravova Set-

~
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feni navazal a koncipoval komplexni program empirického vyzkumu struktury, mo-
tivaci a vyvoje filmového publika pod ndzvem ,,Promény filmového hledisté v CSR«,
na jehoz Fizeni se kromé Moravy podilel psycholog Ivo Pondélicek. Jejich vyzkum
vychazel z pomérné Sirokého, i kdyz ne zcela jednotné sestaveného vzorku respon-
denti a pracoval s riznorodymi empirickymi i interpreta¢nimi technikami: pfimy-
mi rozhovory, dotazniky, sociologickymi pozorovanimi, socioestetickymi expertiza-
mi, psychologickymi testy atd. Navzdory metodologické rozkolisanosti (propojeni

14 P§i UPF vznikl v roce 1957 maly ttvar zabyvajici se prazkumem a vychovou diviki; Morava zde po-

catkem roku 1960 realizoval prizkum divickych nazoru, preferenci, motivaci a navykii na malém re-
prezentativnim vzorku prazskych diviki (150-180 osob) — viz Karel Morava, Zname filmového diva-
ka? Film a doba 1960, s. 456-459; pozdéji provedl podobny, ale rozsahlejsi prizkum na vzorku 3006
domacnosti, sestaveném Statnim tGfadem statistickym — viz tyz, Filmovy divdk. Praha: Ustedni spra-
va CSF — tiskové a propagaéni oddéleni UPF 1961; pro potieby distribuce také zkoumal faktory po-
klesu navstévnosti kin, predeviim vliv televize — viz tyz, Je mozné zastavit pokles navstévnosti kin?
Film a doba, 1962, s. 196-199.
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empirické sociologie s psychologii a fenomenologii estetického prozitku) pFinaseji
vysledky unikatni informace o skladbé, navycich, motivacich, preferencich i obecnéj-
Sich zivotnich postojich dobového publika — napriklad o nechuti divaku k sovétskym
filmim, mnohonasobné vyssi oblibé filmu francouzského a amerického ¢i o kritic-
kych vyhraddch k systému filmové vyroby a distribuce. *** Badatelsky kabinet CSFU
paralelné realizoval jesté druhy sociologicky pojaty vyzkum ,,Obraz élovéka v éeské
kinematografii z let 1922, 1932, 1942, 1952, 1963, ktery vychézel z rozsahlého do-
tazniku, pfipraveného v ramci programu UNESCO (,,Research Project on the Hero
and the Theme of Success in Life in Films of Different Countries®, ohldseny v Mosk-
vé roku 1958). Analyzovany obraz vztahu ¢lovéka a spolec¢nosti mél charakterizovat
ideologické zaklady nirodni kinematografie a byl zkouman na vzorcich po deseti
filmech za kazdé desetileti.””' Stejné jako v pFipadé pokusti Premysla Maydla a Jifiho
Odehnala z konce étyFicatych let, které vznikaly v kontextu centralizace zestatnéné
kinematografie, je i zde zfejmé, ze sociologické vyzkumy piimo reagovaly na zmény
ve filmové produkei a distribuci, na transformaci masové kultury jako celku i na
politické udalosti ve spolecnosti. Kategorie ,,naro¢ného divaka®, na kterou se zamé-
Fovali Morava s Pondélickem, puisobi jako snaha najit sociologicky korelat k umélec-
kym ambicim ¢eské nové vlny, ale také poskytnout védecky zalozené argumenty pro
daldi rozvoj filmovych klubti a pro liberalizaci distribuce. Jesté dulezitéjsim podné-
tem jejich vyzkumu byl dlouhodoby pokles navstévnosti kin, ktery zac¢al koncem pa-
desatych let, a soubézny prudky rozvoj televize. Posledni ze zminénych projekta se
rovnéz piiznacné protnul s nastupem nové vlny, jeho autofi naptiklad zjistili, ze
zobrazeni zivotniho dspéchu filmovych hrdini v dobé mezi lety 1960 a 1965 pfines-
lo pfechod od schematického pojeti délnického hrdiny k hrdinovi ,,stfedostavov-
ského razu, jenz neni po mordlni strance koncipovan schematicky, ale rozporné
a vétsinou mnohoznaéné“." Sociologicky zaméfené vyzkumy Sedesatych let dosud
zustavaly ve stinu dobové umeélecké kritiky a teorie, nicméné z dnesniho hlediska se
zd4, ze patfi k tomu nejzajimavéjsimu, co je mozné oznacit za nepfimé pokracovani

150

K. Morava, Filmové obecenstvo dnes a zitra. Praha: Cesky filmovy dstav 1967; Ivo Pondélicek — K. Mo-
rava, Promény filmového hledisté v CSR (1966-1968). Empiricky sociologicky vyzkum. Praha: Cesky
filmovy tstav 1969.

Provizorni vysledky vyzkumu byly shrnuty do rozsahlé cyklostylované studie: Marie Benesova — Zde-
nék Stabla — Ivan Svitak, Obraz cloveka v ceské kinematografii 1922-1963. Praha: Filmovy ustav
1969; srov. téz Ivan Svitiak, Hrdinové odcizeni (Obraz ¢lovéka v soucasné éeskoslovenské kinemato-
grafii mladé viny). Film a doba 13, 1967, ¢. 2, 5. 60-67; Vratislav Effenberger, Obraz ¢lovéka v éeském
filmu. Film a doba 14, 1968, ¢. 7, s. 345-351.

M. Benegova — L. Pondélicek — I. Svitdk — Z. Stabla, Filmovy hrdina v mladé vIné ceskoslovenského
filmu. (Ptispévek pro VI. svétovy sociologicky kongres v Evianu v zafi 1966). Sociologicky casopis 3,
1967, ¢. 5, s. 564.
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v piedvaleéné a tésné povalecéné tradici mysleni o filmu. Na rozdil od filmové sémio-
tiky, ktera v domacim prostiedi uz nikdy nedosahla kvalit Mukatovského a Jakobso-
na, lze ve vyzkumech divdka a filmu jako odrazu spoleénosti sledovat vyrazny kvali- —_—
tativni rozvoj, byt byl po deseti letech politickymi zasahy opét zastaven.

*kk

69

Tato antologie piedstavuje piedevsim ty projevy ¢eského mysleni o filmu, které jsou
piimo spjaty s vyvojovymi proménami filmu jako média, kulturni formy a umélecké-
ho druhu, zatimco texty spadajici do kategorie filmové teorie v akademickém smyslu

tvofi pouze mensinu a jejich vyznam v dobovém kontextu nelze srovnavat s dnesni —
podobou oboru film studies. Ctenaf se miZe seznamit s riuznorodymi Zanry a styly
psani o filmu, které doprovazely formovani a rozvoj této emblematické slozky moder-
nity. V prvnich péti desetiletich 20. stoleti byl film chapan jako médium, které
pfevraci zavedené hierarchie kulturnich hodnot a je symptomem radikalnich pro-
mén cCasoprostorového usporadani kazdodenniho zivota i subjektivni zkuSenosti
jednotlivce. Hlavnim cilem textii shromazdénych v antologii nebylo vytvorit zaklady

filmu do roku 1950

samostatné védecké discipliny zabyvajici se estetickymi strukturami nebo spole-

.
10

¢enskymi funkcemi filmu, ale spiSe definovat identitu nového média, uréeni jeho

len

mista mezi ostatnimi uménimi a médii, jeho vyuziti jakoZzto nastroje pro umélecké

v

a politické zapasy v jinych oblastech a prorokovani jeho budouciho vyvoje. Vétsi-

2

é mys

na autort vybranych texti nepusobila jako profesiondlni filmovi kritici nebo hi-

>

storici, ale jako védci, umélci a organizatofi v jinych disciplinach: v literatufe, vy-
tvarném uméni, architektufe, divadle, hudbé, jazykovédé nebo dokonce pFirodnich
védach.

I tento fakt vypovida o hraniéni, ale zaroven exponované pozici, jakou film zauji-

~
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mal v ¢eské kultufe prvni poloviny 20. stoleti. Nejprve se musel vydélit z Sirsiho spek-
tra optickych médii a popularni kultury 19. stoleti jako samostatné médium, pak se
v letech 1908-1915 definoval jako primarné narativni forma, pozdéji béhem desa-
tych let obtiZné a s mnoha vyhradami ziskaval status potencialniho uméni, posléze
byl pocatkem dvacatych let zafazen mezi nejtypicétéjsi projevy moderni technické ci-
vilizace a stal se symbolem interdisciplinarni avantgardy, aby se koncem dvacatych
let rozstépil na komeréni produkei reprezentovanou Hollywoodem a politicky pro-
gresivni proud, jehoz jadro tvo¥il sovétsky film. Poéatkem t¥icatych let pak identita
filmového média prochazela vlivem nastupu zvuku a sblizeni s dalsimi zvukovymi
médii a uméleckymi druhy (popularni divadlo a hudba, rozhlas, gramofon) novym
procesem zpochybnéni a redefinovani. Z ,filmu* se najednou stalo staré médium,
,némy film*, ktery byl vytlaéovain médiem novym — filmem ,,mluvicim®. Ve stejné
dobé se také poprvé v Ceskoslovensku plné rozvinulo $irsi spektrum tvircich alter-
nativ, které v urcitych oblastech spolecenského a kulturniho zivota konkurovaly pro-
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dukei hlavniho proudu: film avantgardni, nezavisly, amatérsky, socidlni dokument,
film jako metoda vytvarného uméni a divadla atd. Studie ze étyFicatych let jiz hleda-
ji misto filmu ve spoleénosti, ktera vstupuje do éry centralniho ¥izeni a statni kontro-
ly. Shromazdéné texty nezkoumaji tyto zapasy a promény z vnéjsiho, nezaujatého
hlediska, nybrz jsou naopak jejich nedilnou souéasti, symptomem nebo dokonce na-
strojem.
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