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UVODEM

D¢jiny filmu jako nezavislé umélecké formy se zacinaji psat po roce 1895, kdy byl s

Mrwve

zazrak, nejmladsi, synteticky a audiovizualni druh uméni, jehoZ hlavnim atributem je
ikoni¢nost.

Tento predmét ma za kol provést studenta zakladnim historickym prafezem vyvoje
kinematografie a seznamit jej se s jejimi hlavnimi a nejvyraznéj$imi piedstaviteli.
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RYCHLY NAHLED STUDIJNI OPORY

Cilem predmétu je poskytnout zakladni ptehled vyvoje vyznamnych svétovych
kinematografii od vzniku filmu az do soucasnosti. Kromé zdtiraznéni jednotlivych period
a etap vyvoje dé&jin kinematografie se studenti rovnéz seznami s tvorbu viid¢ich
filmatskych osobnosti a zasadnimi dily sledovanych obdobi, a to na spolec¢ensko-
kulturnim pozadi, které kinematografii do zna¢né miry determinuje.



Error! Use the Home tab to apply Nadpis 1 to the text that you want to appear here.

1 POCATKY KINEMATOGRAFIE. RANY FILM V EVROPE
A JEHO PROMENA V UMENI: LUMIEROVE A MELIES,
BBRIGHTONSKA SKOLA, FILM D'ART, HISTORICKY
A VERISTICKY FILM V ITALIl, ROZVOJ DANSKE
KINEMATOGRAFIE.

[El[wemvnameomserory

Vyndlez filmu byl dlouhodoby proces, do né¢hoz zaséhlo velké mnoZstvi vynalezc,
tvlirct 1 podnikatelti. V kapitole si pfedstavime podminky a vynalezy pro vznik samotného
filmového média a piedstavime pribéh zrodu kinematografie.

[Heewero ]

e Schopnost ur¢it jednotlivé procesy, které jsou spojeny s vynalezem filmu
e Datovat pocatky zrodu kinematografie

e Pojmenovat zakladni vychodiska rané kinematografie

e Nastin zakladnich tvirct a specifika ndrodnich kinematografii

_

Pocatky kinematografie, vynalez filmu, kinematograf, kinetoskop, zootrop, Lumiérovci,
Meélies, Brightonska Skola, Porter, Film d’Art, Pastrone

1.1 Vynalez filmu a poc¢atky kinematografie

V 20. stoleti doslo k mimotadnému rozsifeni obrazovych forem popularni zabavy.
Primyslova éra nabizela moznost masové vyroby svételnych obrazi, fotografickych alb a
ilustrovanych piib&hi. Stiedni a dé€lnické vrstvy se dostavaji v mnoha zemich k primitivni
audiovizualni form¢ zabavy v podobé propracovanych dioram — malované dekorace s
trojrozmérnymi postavami zndzornujici slavné historické udalosti. Po Spojenych statech
koCovala fada divadelnich spolecnosti, které hraly v divadlech a opernich sélech, jez
existovaly i v malych méstech. Expedovat divadelni inscenace od mésta k méstu bylo
ovSem pfili§ nakladné a proto neudrzitelné. Navic v dobach, kdy bylo cestovani po

10
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exotickych koutech svéta také nedostupné vétSin€ populace nabidla kinematografie nabidla
lacing€j$i a jednodussi zptsob, jak poskytnout zdbavu masam. Prvni filmovi tvlirci natocili
divadelni predstaveni, které pak bylo mozné ukazovat publiku po celém svété. Cestopisy
pfinesly pohyblivé obrazky vzdalenych krajin pfimo do divakova rodného mésta. Filmy se
staly nejpopularnéj$i vizudlni uméleckou formou pozdné viktorianské éry. Film byl
vynalezen v pribéhu 90. let 19. stoleti. Vznikl jako nésledek primyslové revoluce, stejné
jako telefon (vynalezeny v roce 1876), gramofon (1877) a automobil (vyvijeny v 80. a 90.

letech 19. stoleti). A podobné¢ jako ony se stal zdkladem velkého pramyslu.

1.1.1 VYNALEZ KINEMATOGRAFU

Film je slozit¢é médium, a nez mohl byt vynalezen, muselo se sejit nékolik
technologickych nalezitosti. Prvni pfedpoklady pro vznik pohyblivych obrazii byl
biologicky objev, Ze lidské oko vnima pohyb jako sérii nepatrné odliSnych obrazi v
rychlém sledu za sebou — minimalné rychlosti okolo $estnacti obrazli za vtefinu. Na
zakladé této biologické predispozice vzniklo ne¢kolik optickych hraek, které vyvolavaly
iluzi pohybu za pomoci malého poctu kreseb, nichz kazdd byla jistym zplisobem
pozménéna.

Za nejpopularngjsiho predchtidce filmu v optickém klamu povazujeme zootrop (1833).
Zaklad tvorila série kreseb na tzkém pasu papiru vlozeném do otacejiciho se valce. Jeho
zakladni princip zachyceni pohybu se také stal jednim ze zakladnich principt samotného
filmu.

e |&

Nekteti vynalezci zésadné piispéli ke vzniku filmu, aniz by vytvareli pohyblivé
fotografické obrazy. V roce 1878 pozadal byvaly kalifornsky guvernér Leland Stanford
fotografa Eadwearda Muybridge, aby vymyslel zpisob, jak vyfotografovat bézici koné, coz
melo pomoci studiu jejich chiize (a také rozhodnout sazku, zda kin pii cvalu ma v nékteré
fazi vSechny koncetiny ve vzduchu). Muybridge postavil do fady dvanact fotoaparatii, z
nichz kazdy exponoval v jedné tisiciné vtetfiny. Fotografie zachycovaly pulvtetinové
intervaly pohybu.

Druhym technologickym ptedpokladem pro vznik filmu byla schopnost promitnout
rychlou sérii obrazii na platno. ,,Laternu magiku* znali védci i umélci jiz od 17. stoleti a
pouzivali ji k promitani sklenénych svételnych obrazki. Nevyhodou této technologie ale
byl omezeny pocet obrazil, které neslo stiidat tak rychle, aby vznikla iluze pohybu.

Tteti nezbytnou podminkou vyndlezu filmu byla moznost vyuzit fotografii k vytvoreni
po sobé jdoucich obrazi na hladkém povrchu. Expozice filmu musela byt natolik kratka,

11
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aby bylo mozné zachytit Sestnact a vice obrazkl za jedinou vtetinu. Tento vyvoj fotografie
prosel naroénym technickym procesem, jelikoz prvni stala fotografie (1826) na sklenéné
desce od Claudea Niepceho méla expozici zhruba osm hodin. Navic dlouho se fotografie
délaly jen na kovu nebo na skle a bez pouziti negativu, takze od kazdého vyfoceného
obrazku existovala pouze jedna kopie. Prilom zplsobuje objev Henry Fox Talbota —
negativy na papiru (1839). Nakonec piichazi k objevu expozice ve zlomku vtefiny
(1878).

Za ctvrté film vyzadoval, aby se nasledné fotografie daly prenést na pruzny material,
ktery mohl rychle prochazet kamerou. V roce 1888 vynalezl George Eastman fotoaparat,
ktery délal fotografie na svitky citlivého papiru. Fotoaparat Kodak natolik zjednodusil
proces fotografovani, Ze fotit obrazky mohl uz i nezkuseny amatér. O rok pozdé&ji predstavil
Eastman pruhledny 70 mm celuloidovy filmovy svitek, coz byl zasadni krok na cesté k
filmu.

A kone¢né za paté, experimentatoii museli najit vhodny mechanismus krokového
posuvu pro kamery a promita¢ky. V kamefe se pruh filmu musel pokazdé kratce zastavit,
zatimco svétlo proniklo ¢ockami a svétlilo filmovy obrazek; poté film zakryla clona a na
misto se posunul dal$i ramecek. Podobn¢ se i vV promitacim zafizeni kazdy obrazek na
okamzik zastavil v priizoru, aby ho svételny paprsek mohl promitnout na platno; pak
zakryla ¢ocky clona a filmovy pés se mezitim posunul. Za vtefinu muselo projit nejméné
Sestnact filmovych okének a zapadnout na spravné misto, zastavit se a zase se posunout
dal. Nastésti 1 dalsi vynalezy 19. stoleti potfebovaly krokovy posuv pro zastaveni a rychlé
spusténi — naptiklad Sici stroj. Toto ozubené téleso, které vytvaii v kamete krokovy
mechanismus nazyvame maltézsky k¥iz.

Vynélez filmu tedy neni uspéchem jednoho ¢lovéka, ale je kombinaci pokusii a védecké
snahy po celém svété. Prvni tspésné pokusy z USA o piistroje na promitani pohyblivych
fotografii se pripisuji Thomasi Edisonovi (a jeho asistentovi W. K. L. Dicksonovi). Za
pomoci pruzného filmového materialu Eastman Kodak vytvotili prvni typ pfistroje —
kameru kinetograf a promitacku kinetoskop. Dickson rozfezal tehdy archy 70 mm
filmového materidlu a na ob¢ strany vyrazil perforacni okénka, aby ozubena kola mohla
pohybovat film v kamete. Toto rozhodnuti navzdy formovalo kinematografii a 35 mm film
se stal normou. Prvni filmy trvaly asi 20 vtefin a zobrazovali znamé sportovce, vyjevy
Z kabaretli, vystoupeni akrobatli a tanecniki. Nevyhodou kinetoskopu bylo, Ze promitani
bylo urceno pro jednu osobu.

|

Prvnim systémem nataceni a promitani filmt — bioskop — vynalezli Némci Max a Emil
Skladanowsti. Jejich bioskop obsahoval dva pasy, které bézeli vedle sebe; obrazky se
promitali stfidavé. Bratfi Skladanowsti pfedvedli sviij 15minutovy promitaci program
Vv Berline 1. listopadu 1895 (tedy dva mésice pfed promitanim bratii Lumieérti). Bioskop byl
ale pftilis t€zkopadny a jejich filmovy format se neuchytil.

12
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1.1.2 POCATKY KINEMATOGRAFIE

Louise a Ausguste Lumierove vynalezli promitaci systém, ktery ucinil z kinematografie
nové podnikatelské odvétvi po celém svéte. Jejich elegantni mala kamera — kinematograf
(pouzivala 35 mm film, krokovy mechanismus) byla zaroven také promitackou.

Vrwe

28. prosince 1895 se uskutecnilo vefejné promitani v Grand Café v Parizi, které
povazujeme za zaCdtek kinematografie. Za nejzndméj$i prvni filmy natocené novym
systémem povazujeme Odchod z tovarny a Pokropeny kropic (1895).

Bratii Lumiérové vytvofili sit’ kameramanti, ktefi cestovali po svéte a sbirali zajimavy
obrazovy materidl. Prvni filmové dila tedy pfipominali spiSe ozivlé pohlednice
z exotickych koutli svéta. Postupné se zasluhou podnikavosti bratfi Lumiert stal z
kinematografu mezinarodni fenomén. Kreativni tvirci a reZiséfi postupné posouvali
moznosti nového média. Mezi nejvyznamnéjsi tviirce poc¢atku kinematografie patii rezisér
a tvlirce Georges Méli¢s, otec filmovych triku.

1.1.3 GEORGES MELIES

Georges Méliés je nejvice ocenovan za fantastické snimky plné filmovych trika a
malovanych dekoraci. Jiz v roce 1896 vytvotil prvni trikovy film s nazvem Zmizeni damy,
kde kouzelnik proméni divku v kostlivce. (VSechny triky vznikali pfimo v kamefe, protoze
tehdy nebylo mozné s filmem manipulovat.) Nejslavnéj$im snimkem je Cesta na mésic
(1902), komicky védecko-fantasticky ptibéh o skupin€ védet, kteti cestuji na Mésic v obii
raketé. Pfedpoklada se, Ze je autorem pfiblizn€ vice nez 500 filmi (zachovalo se méné nez
40 %). I kdyZ jeho snimky vy¢nivaji svou obrazovou i technickou slozkou, kamerové jsou
statické a pfipominaji vice divadelni nez soucasny filmovy styl. Znakem tvirciho génia
Georgese M¢éliese je soustavné uzivani vétSiny vyrazovych prostfedkil jevistni techniky:
déjové osnovy, hercii, kostymi, li¢eni, dekoraci, strojového zafizeni, rozdé€leni d&je
do jednotlivych vystupt ¢i déjstvi apod. Herecka hra zistavala ponckud pateticka a
gestikulacni, ponévadz byla mnohem vice zaloZena na mimice nez na vyrazu tvare. To vse
nutilo Méliése, aby kombinoval divadelni dekorace se speciélni technikou malovanych
platen, uzivanych bézn¢ ve fotografickych ateliérech. Kamera byla umisténa v nejzaz§im
koutu malého studia a ziistavala staticka — jako divak usazeny v hledisti.

swosawocor o]

Zhlédnéte snimky Odchod z tovarny (1895), Pokropeny kropic (1895) a Cesta na mésic
(1902). Pozorujte, jakym zplisobem se v nich pracuje s pitibéhem a kamerou.
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1.1.4 BRIGHTONSKA SKOLA

Kinematografie se rychle rozsitila i v Anglii, kde tvirci reflektovali pfibéhy a zabéry
z bézného zivota (Cajovy dychdnek dvojcat zroku 1896), derby nebo oslavy vyrodi
panovani kralovny Viktorie. Mezi nejvyraznéjsi tvirce patfili reziséry tzv. Brightonske
Skoly — George Albert Smith a James Williamson. Zkouseli triky, jizdy, ale také
experimentovali se stfihem jako vyrazovym prosttedkem — Velké sousto (1900) nebo
Nehoda Mary Jane (1903). Williamson a Smith ud¢lali prvni rozhodujici krok
od ozivenych fotografii, dal vSak jiz nesli. Oba reziséfi velmi brzy zanechali filmové tvorby
a brightonska Skola se stala v d¢jinach anglického filmu téméf zapomenutou epizodou.

1.2 Formovani narodnich kinematografii

Prvni desetileti 20. stoleti ptineslo rozsiteni filmového primyslu do téméfi vSech koutl
svéta. Toto obdobi bylo ale také obdobim silného konkuren¢niho boje, soudnych a
patentovych spori. Filmy se z poc¢atku promitali v putovnich kinech nebo kabaretech. Az
srozvojem a popularitou kinematografie se zacinaji postupné stavét kina. Postupné
formovani tzv. ,kinokultdry“ vedlo také prodlouzeni filmového predstaveni a také
k obméné obsahu filmového programu.

1.2.1 FRANCIE A FILM D’ART

Nejrychleji rostouci kinematografii do prvni svétové valky byla Francie. Dominovali
zde dvé nejvetsi filmové spolecnosti Pathé Fréres a Gaumont.

Pathé byla svébytna (vertikalné i horizontalné integrovana) spole¢nost ve vSech
odvétvich filmového primyslu: vyrabéla kamery, projektory, filmovou surovinu, ale také
produkovala, distribuovala a uvadéla filmy. Vlastnila kina, pijcovala filmy, a dokonce i
distribuovala filmy jinych spole¢nosti (otevirala také pobocky v Italii, Rusku i USA).
Spolecnost se prezentovala Sirokou nabidkou zanr: aktuality, dramata, komedie,
historické, trikové i akéni filmy. Jejim supervizorem byl rezisér Ferdinad Zecca (autor
jednoho z prvnich dlouhych snimki — Zivot a utrpeni Krista z roku 1903). Vyraznou
hereckou hvézdou studia byl Max Linder. Linder piedstavoval — v protikladu k Charlesi
Chaplinovi, kterého vyrazn€ ovlivnil — typ ,aristokratického* komika, jenz je vzdy
bezchybné oblecen, zije v elegantnich apartma a jehoZ jedinou zdbavou je flirtovat se
vzneSenymi kraskami. Jeho filmy, pfedevSim slavna série o Maxovi, jsou koncipované

ey ee

snoubenku (1911), Max a odhaleni sochy (1913).

V Linderovych filmech splyvaji v§echny do té doby znamé prvky filmové komedie —
trikova a situacni komika, honi¢ky, pady — ve vyrovnany celek, zpravidla okofenény
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zlomyslnou ironii. Nikdy vSak neni pfitomna krutost ¢i socialni tvrdost. Styl téchto filmt
je Sarmantni a vlidny. Po prvni svétové valce natacel Linder sttedometrazni filmy v USA a
Rakousku, jeho talent vSak pozdé&ji zastinil Chaplin. V roce 1925 spachal Linder
sebevrazdu.

Od roku 1907 je francouzsky film ve znameni akademického zanru vzdaleného
od skute¢nosti: za¢ina se hovofit o ,,Film d’Art* tedy uméleckém filmu. Umélecké filmy
vznikaji z potieby uspokojit naroky obecenstva z vyssich spoleCenskych vrstev. Opisuji
heroické momenty z déjin nebo adaptuji velka dila svétové literatury. Hlavni atrakci téchto
snimkd je vystoupeni néjaké znamého divadelniho umélce. (Divadlo do velké miry
ur¢ovalo podobu téchto filmu.) Rezii i dekorace podléhali divadelni konvence — u¢inkujici
deklamovali pfed kamerou. NejslavnéjsSim dilem tohoto Zanru byl snimek Zavrazdeéni
vévody de Guise (1908) v rezii Le Bargyho a Calmetta. Vyznam Film d’ Art spo¢iva v tom,
ze jako prvni zabezpecil filmovému umeéni Uctu ze strany intelektuald. Naopak bézné
publikum pfijalo tyto snimky chladné, nebot’ literarni a historicka témata casto piesahovala
uroven vzdelani primérného divaka.

Spole¢nost Gaumont je vedena rezisérem a scénaristem Louisem Feuilladem. Pod
vlivem nazoru divadelnika-naturalisty André Antoina, a také po aspéchu americké serie
Scény ze zivota se Feuillade v letech 1911-1913 pustil do filmové série Scény ze skutecného
Zivota. Ve svém manifestu oznacil tyto filmy za prvni pokus prenést skute¢nost na platno
tak jako dfive v literatufe, divadle a malifstvi. Tyto filmy (napt. Stavka, Dobri lidé)
neptesahly troven povrchnich milostnych dramat, ale vynikly umirnénym hereckym
projevem a pouzitim realného mista déje. Fueillade byl Zanrové vSestranny a vytvarel
komedie, historické snimky i melodramata. Je autorem slavné série filmt o Fantomasovi.
Fantomas byl vniman jako prvni socialni vzor ve francouzském filmu — vzor anarchisticky,
ktery obklopil nepfitele a pomlouvace spolecnosti aureolou tajemné ptitazlivosti.

1.2.2 ITALIE — HISTORICKY VELKOFILM A VERISMUS

Italskym filmovym prakopnikem a otcem italské kinematografie byl Filoteo Alberini,
ktery si nechal v roce 1895 patentovat vlastni kinematograficky pfistroj Kinetografo
Alberini. Bohuzel, v Italii nedoslo k tak rychlému rozvoji vlastni filmove vyroby, tedy jeho
piistroj se nikdy nedockal uspéchu. V ranych dobych kinematografie programy italskych
Kin spise ovladaly filmy francouzskych spolecnosti Pathé a Gaumont.

Az v roce 1905 natogil Alberini prvni italsky historicky film: Dobyti Rima. O rok pozdéji
Alberini zaklada v Rimé& spole¢nost Cines. Nakonec po uspéchu snimku Posledni dny
Pompeji (1908) bylo ziejmé, Ze tstiednim tématem novych italskych filmd bude historie.
Spole¢nosti Cines, Ambrosio a Itala uvadély monumentalni snimky s bohatymi dekoracemi
a davy komparzisti. Kromé historie vychazeli tvirci rovnéz z domaci akademické a
populdrni literatury.
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Rozhodujici vliv pro rozvoj tohoto zanru mél také komerc¢ni Gispéch v zahranici. Obliba
historického vypravného filmu vygradovala filmem Giovanniho Pastroneho Cabiria
(1914). D¢; filmu se odehraval v obdobi 300 let pfed narozenim Krista. Film zacina
pompézné inscenovanym vybuchem Etny a pokracuje dramatickym utékem otrokd.
Vzne$ené fimské dévee Cabiria je uneseno piraty a prodano na orientalnim trhu s otroky.
Jejimu obétovani zabrani otrok Maciste, ktery pfemiize pohanské knézi. V celém filmu
prevlada pompa a vzneSené pozy. Pastrone v tomto snimku poprvé pouzil umélé osvétleni
s estetickym zamérem. Soucasné dokazal rozpohybovat kameru. Cabiria je jeden z prvnich
filma, kde jizdu kamery vnimame jako vyrazovy prosttedek. Proto také tento film ovlivnil
tvorbu amerického reziséra Davida Warka Griffithe, zejména jeho slavnou Intoleranci.

1.2.3 ROzVvVOJ DANSKE KINEMATOGRAFIE

Rozvoj filmového primyslu pfed rokem 1914 vyznamné ovlivnily nizké vyrobni
naklady a dobré exportni moznosti. Dokladem tohoto specifika filmové produkce je silna
pozice danského filmu v letech 1908-1915. Tato mala zem¢ s n¢kolika miliony obyvatel
dokazala béhem par let vytvoftit jedine¢nou narodni kinematografii, jez byla schopna vazné
konkurovat dosavadnim evropskym filmovym velmocim Francii a Italii na vSech
zahrani¢nich trzich. V Némecku dokonce ziskala téméf monopolni postaveni.

Jak je mozné, Ze tato mala severska zemé ziskala v tak kratkém cCasovem Useku
privilegované postaveni na poli filmového prumyslu? Rozhodujicich faktorti bylo hned
nékolik. Po¢atkem 19. stoleti prozivalo Dansko obdobi prosperity, zejména diky dodavkam
mléénych vyrobka do Velké Britanie. Navic bylo od poc¢atku 18. stoleti zemi se slavnou
divadelni tradici, ktera poskytla filmaiim zkuSené herce, vytvarniky, reziséry a scénaristy.
Budouci Gspéch danské kinematografie byla ale zejména zasluhou precizni podnikatelské
prace zastupce spole¢nosti Pathé v Dansku — Ole Olsena. Pavodné cirkusovy artista, herec
a feditel kasina se propracoval az k podnikatelské ¢innosti. Dlouho pusobil v divadelnim
prostfedi, nicméné na konci 19. stoleti se nadchnul pro film. V roce 1905 oteviel v Kodani
prvni stalé kino Biograftheater, rok poté zalozil filmovou spole¢nost Nordisk Films
Kompagni. Nordisk se razem dostava do ¢ela danské produkce, vyrabi stovky
dokumentérnich i hranych filml ro¢né a jiz od pocatku své existence se orientuje na
export. Ole Olsenovise brzy podafi ovladnout tehdy je$t¢é domacimi firmami
neorganizovany némecky trh, dalsi pobocky pk zaklada i v Rusku a USA.

Carl Theodor Dreyer, je nejvyznamnéjsi dansky rezisér. Presel prakticky celym
filmovym priimyslem od redaktora mezititulkti, scendristu, stfihace a az roku 1918 mu byla
svéfena prvni filmova rezie. V raném ,,u¢fiovském* obdobi se u néj jasné projevuje vliv
jinych reziséra — Griffitha, Sjostroma, Stillera, Murnaua, jejichz tvorbu Dreyer dikladné
studoval. Ve svéem prvnim filmu Prezident (1920) jiz rezisér pracoval s neherci, které si
vybiral Cisté podle jejich fyziognomie. Tak je tomu i v nasledujicich snimcich — ve filmu
Listy ze satanovy knihy (1920) nebo Miluj blizniho svého (1922), kde obsadil finske a
norské sedlaky i herce moskevského zidovského divadla. Stejny diraz jako na herecky
projev kladl Dreyer i na prostiedi a dekorace. Ty se vyznacuji autenticitou, zaroven vSak
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slouzi i k prohloubeni psychickych konfliktt. Tak se ve filmu Listy ze satanovy knihy
objevuji tvare hrdind na pozadi bilych stén. Charakteristické velké detaily najdeme jiz
ve filmu Prezident.

a2

Panny orleanske (1928), Upir (1932), Den hnévu (1943) a Slovo (1954). Spolecnym
tématem se pro Dreyera stalo utrpeni. Kiestansky ptistup je patrny ve filmech Utrpeni
Panny orleanské, Den hnévu a Slovo.

Snimek Utrpeni Panny orleanské neni historicky vérny, s vyjimkou kostymu se
oprostuje od dobovych realii, zato vyzdvihuje stfet fanatismu a klerikalismu soudct se
vzneSenou prostotou nevinné divky. Dreyeruv styl, dovedeny k dokonalosti ve filmu
Utrpeni Panny orleanské, je stylem svédectvi. Hrdina je doslova vydan napospas kamefte.
Tvar jako zrcadlo duse je Dreyerovym nejdilezitéjsim tvarnym prostiedkem.

owaer |7

1. Jaké vynalezy byli podminkou pro vznik kinematografie?
2. Jakou udalosti datujeme vznik kinematografie?
3. Uved’te nejslavnéjsi dilo Georgese Méliése.
4. Jaky typ piedstavoval ve svych groteskdch Max Linder?
5. Uved'te nazev a stru¢nou synopsi velkofilmu reziséra Pastroneho z roku 1914.

Jak se jmenuje nevyraznéjsi dansky rezisér?

Vtéto kapitole jsme si pfedstavili zékladnl’ podml'nky pro vznik kinematografie

vvvvvv

jejich formovani v pocatcich.
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2 ZROD AMERICKE KINEMATOGRAFIE (EDISON
COMPANY, EDWIN S. PORTER). FORMOVANI A
VZNIK HOLLYWOODU (GRIFFITH), FILMOVA
GROTESKA.

[@][emvnameommeror

Vyvoj kinematografie v jejim raném némém obdobi ukazuje specificky vyvoj
v jednotlivych narodnich kinematografiich. Zachytava také tendence, které se budou
pozdé&ji rozvijet to vyrazng&jsich charakteristickych crt.

Hetewseror

e Schopnost charakterizovat znaky typické pro zrod americké kinematografie
e Seznamit se ze zakladnimi tvirci pocatka americkeé kinematografii
e Obeznamit se ze zakladnimi dily zrodu americké kinematografie

_

Thomas Alva Edison, Biograph, Vitagraph, Edwin Porter, David Wark Griffith, Mack
Sennett, groteska

2.1 USA aklasicky hollywoodsky film

16. dubna 1896 bylo v New Yorku uspofaddno prvni vetejné filmové predstaveni
na americkém kontinentu. Promitaci pfistroj sestrojil Thomas Alva Edison, jehoz
spole¢nost snimky natacela a soucasné promitala. Tyto filmové promitani se zanedlouho
staly soucasti repertodru mnoha varietnich divadel a kabaretli. Filmy zpocatku vyrabély
pouze spolecnosti, které mély monopol na vyrobu promitacich piistroja: Edison, Biograph
a Vitagraph. Podobn¢ jako bratii Lumiérové, méli i oni tedy i Edison k dispozici stovky
kameramantl, kteti vytvareli obsah pro jeho filmové promitani. Jednim z takovych tvlirct
byl i prukopnik Edwin Stanton Porter. Kameraman a promita¢. V jeho filmech vidime
progresivni postupy, které brilantné odpozoroval od zahrani¢nich tviircti — uziti stfihu,
logické dé&jové napojeni zabéru, konstrukce ¢asoprostorovych rovin, paralelni montaz a
kiizovy stiih — Zivot amerického hasice (1903).
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Paralelni montdz oproti linearni montazi, jez exponuje vypravéni v casové
posloupnosti, umoziuje paralelni stiih vidét dvé a vice akei.

Nejvétsi slavu ale Porterovi piinesl film Velkd viakovd loupez (1903), ktery byl
inspirovan skute¢nymi udalostmi vlakovych loupezi Butcha Cassidyho a Sundancea Kida.
Porter rozviji pifibéh o dramatickém piepadeni vlaku, kde stiida interiérové scény
s exteriérovymi, uziva $venky a dvojexpozice. Klasickou se stala scéna, v niz jeden z lupici
V detailu stfili z pistole ptimo do kamery. Vyznam Porterovy tvorby spociva piredev§im v
tom, ze prostiednictvim svych filml ustanovil zanr typicky pro americky film: western.
Vsechny rekvizity spjaté s timto zanrem (kolt, prérii, Zeleznici) najdeme uz ve Velké
viakové loupezi.

Rozvoj filmového primyslu na sebe nenechava dlouho cekat a zaCinaji se zde budovat
velké filmové ateliéry a rozsifovat pocet kin — nickelodeony, které se stavaji popularni
zédbavou celé Ameriky. Jednotlivé filmové piedstaveni byly provazeny hudebnim
doprovodem, piipadné zvukovym komentaiem nebo zvukovymi efekty. Formuji se také
slavné filmové spolecnosti: bratii Warnerd (Warner Bros.), Carla Laemmleho (Universal),
Louisa Mayera (MGM), Adolpha Zukora (Paramount) a Williama Foxa (20th Century
Fox).

Dalsim vyraznym filmovym tvircem se stal zak Portera David Wark Griffith.
Spolecnost Edison Company jej angazovala jako herce, firma Biograph pozdéji jako herce
i autora. Do roku 1913 natocil pro firmu Biograph vice jak 400 filmd, pficemz se jednalo
o patnactiminutové jednodilné filmy. Vesmés §lo o adaptace predloh Griffithovych idolu:
Shakespeare, Dickens, Poe, Tolstoj, Maupassant. Jeho rezie se postupné vice zamétovala
na nalezeni vhodného ekvivalentu k literarnimu vypravéni. Tak dokazal roz§itit moznosti
filmové montdze. Neptfemyslel jiz na urovni vyjevu (tak jako v divadelnim dé&ji), nybrz
na urovni sekvenci, jejichZ souvislost nevytvafi jednota Casu a mista, ale mySlenkova
kontinuita.

Griffith stfidal stile castéji nejen druhy zabérd, ale i jejich format a délku.
Frekventované¢j$i zménou obrazi dosahl vystupiiovani dramati¢nosti, zejména v pro néj
typickych scénach zachrany v posledni chvili. Griffithovi byva rovnéz ptipisovano prvni
uziti zatmivani a roztmivani nakonci jednoho zabéru a zacatku nasledujiciho.
Prostfednictvim kruhové masky na objektivu mohl Griffith také v jednom zabéru piejit
od celku k detailu apod. Zasadni piinos tkvi rovnéz v praci s hereckymi piedstaviteli. Do té
doby uzivanou patetickou hru herct z divadla nahradil pfirozenéjSim a jemnéjSim projevem
a velmi ¢asto angazoval neherce. Od divadelnich hercti vyZadoval zdrzenlivost v projevu.
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Techniky, které se nauéil béhem nataceni adaptaci zuzitkoval pozdéji ve slavnych
filmovych roméanech Zrozeni naroda (1915) a Intolerance (1916). Zrozeni naroda
zachycuje na plose tfi hodin ,,agénii, jiz musel projit americky jih, aby se mohl zrodit
narod* (jak uvadi mezititulek filmu). Prolog popisuje cestu ¢ernosskych otrokid do Ameriky
a vznik abolicionismu, hnuti za zruseni otroctvi v severnich statech. Na tomto historickém,
spoleCenském pozadi vypravi Griffith pfibéh dvou rodin: Stonemanovych ze severu
a Cameronovych z jihu USA. Mladé ptislusniky obou rodin spojuje pratelstvi a rodici se
milostny vztah, jenz pierusi zacatek valky. Po valce se pfislusnik rodiny Stonemanovych
stane hlasatelem politiky pomsty proti bilym otrokaitim z jihu USA a mlady Cameron
pfijima vidcovstvi v Ku-Klux-Klanu. V zavéru Stonemanovi uznaji nesmyslnost rasové
rovnopravnosti a dvojita svatba symbolicky usmituje Sever a Jih.

Styl Zanrovych vyjevi, jimiz za¢ina prvni ¢ast filmu — téméi samé celkové zabéry, malo
stfiht — se odliSuje od valecnych scén. Sekvence bitvy u Petersburgu je prvni delsi filmovou
sekvenci, ktera je koncipovana vylu¢né na zakladé montaze. Princip je podobny: od celku
ptechazi Griffith na polocelky a polodetaily. V druhé ¢asti filmu pouZiva reZisér, zejména
v milostnych scénach, prostou symboliku, jez se pozd&ji i v jeho rezii nevyhnu-telné
proménila v ky¢: symbol ptacka, kterého hladi oba milenci apod. V zavéreénych scénach
pouzil rezisér k zobrazeni zé&chrany v posledni chvili techniku kiizového stfihu: klan
pfichazi na pomoc jizanské rodiné obkli¢ené nésilnickymi c¢ernochy a osvobozuje hrdinku
z rukou mulatského vudce, ktery ji chce znésilnit.

Necekany uspéch filmu Zrozeni ndroda napomohl Griffithovi k realizaci ambiciézniho
velkofilmu Intolerance. Ohromujici byla uz stopaz snimku —témét tii a pal hodiny.
Na ¢tyfech obsahové analogickych piibézich z rozlicnych obdobi lidské historie chtél
Griffith zobrazit mySlenku netolerance v prubéhu lidské historie a véény svar mezi dobrem
a zlem.

o swosramoor ]

Zhlédnéte snimek Zrozeni naroda (1895) a sledujte, jak rezisér pracuje s
narativni vystavbou a paralelnim stfihem.

Intolerance vesla do dé&jin filmu predevsim jako ukazka nakladani s filmovou montazi a
rozvijenim paralelnich d&ja. Griffith nevypravél piibéhy jeden po druhém, ale stéihové je

Wt

tempu. Intolerance bohuzel nedosahla takového uspéchu jako Zrozeni naroda.

Griffith byl i tak nepochybné nejslavnéj$im rezisérem své doby a lze ho povazovat
za prukopnika v oblasti filmového stfihu a narace.
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Popularnim zanrem se v Americe stava ,,slapstick comedy* neboli groteska. Autorem
zanru je rezisér a herec Mack Sennett, ktery pivodné vystupoval ve varieté jako zpévak,
tanecnik i klaun. Sennett zaklada spole¢nost Keystone a definuje grotesku, ur¢uje témata,
motivy i gagy. Sennett umociiuje komickou absurdni kvalitu déje pouzitim zrychlenych
zabérl. Rytmus scén je sice rychly, ale kazda ¢ast déje ma sviij specificky ¢as a tempo.
Jeho odkaz naplnili ve 20. letech nejvyznamnéjsi zaci: Charlie Chaplin, Buster Keaton,
Harry Langdon.

V Americe postupné¢ stoupa poptavka po delSich a narativnich snimcich. Od roku 1917
se v Americe formuje systém formalnich postupt, které oznacujeme ,klasicky
hollywoodsky film* ale jeho principy se nakonec uplatnili po celém svéte:

e Mizanscéna — aranzovani zabéru do hloubky pole v exteriéru i interiéru.
e Dekorace — malované pozadi nahrazuji prostorové dekorace, které vytvareji
hloubku

e Svétlo — rovnomérné ploché sviceni nahrazuji obloukové lampy, které tvori

vvvvvvvvvvvv

e Barva — narativni filmy byli v pocatcich kinematografie ¢asto ru¢né kolorované
nebo chemicky barvené. Pti technice virdZzovani (tinting) se chemicky barvili svétlé
¢asti obrazu, pfi tobnovani (toning) se zabarvovali zase ty tmavé.

e Mezititulky — Textova informace, ktera doplnovala déj, nebo oznamovala ¢asovy
posun.

e Americky zabér — Velikost snimani, kdy kamera nezabira celek, ale jenom postavu
od kolen nahoru.

e Ramovani a pohyb — Snimani z nadhledu nebo podhledu, horizontalni nebo
vertikalni pohyb kamery.

e StFih — poskytoval nepierusené spojeni s predeslym zabérem a zabezpecoval tzv.
kontinudlni stfih.

S nariistem popularity samotné kinematografie a rozSifenim Zanrd pfichazi také
spolecensky natlak viici obsahu filmovych dé€l (loupeze, nevéra, prostituce). V roce 1909
jako reakce vznika Cenzurni rada (Board of Censorship). Filmy za¢inaji také produkovat
prvni hvézdy: Mary Pickford, Douglase Fairbankse anebo Gloriu Swanson.

owar [

1. Jak vypadal rozvoj a vznik americké kinematografie a jaky vynalezce se zapficinil
0 jeji vyvoj v americe?

2. Co jsou to nickelodeony?
3. Uvedte dva nejvyraznéjsi snimky od Davida Warka Griffitha.
4. Definujte filmové formalni postupy spojené s klasickym hollwoodskym filmem?

5. Kdo byl Mack Sennett?
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Elswwnsero ]

V této kapitole jsme si predstavili zrod americké kinematografie, vynalezce a reziséry,
ktefi posouvali jeji hranice. Také jsme si uvedli vznik novych zanrti — groteska. V americe
se formuje kultura Hollywoodu a s ni nové filmové formalni postupy.
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3 ZROD NEMCKE KINEMATOGRAFIE: NEMECKY
EXPRESIONISMUS A KAMMERSPIEL.,
SKANDINAVSKA SKOLA.

mowrumeenoy [

Némecky expresionismus byl umélecky smér, ktery pronikl i do filmového primyslu.
Vznikl jako protiklad impresionismu a naturalismu tzn. odmitl uméni zobrazujici
skuteCnost i uméni snazici zprostfedkovat skute¢nost pomoci dojmu. Jeho hlavnim cilem
je vyjadrit vlastni proZitky a vlastni pocity bez ohledu na jakékoli konvence.

oeaeroy ]

e Schopnost definovat zakladni prvky expresionismu a kammerspielu
e Seznamit se ze zakladnimi tvirci
e Definovat zakladni problematické vychodiska tvorby a doby

eovisiommaemory  [A]

UFA, Lubitsch, expresionismus, Kabinet doktora Caligariho, Carl Mayer, kammerspiel,
Murnau, Upir Nosferatu, Lang, Metropolis, Victor Sjostrom, Mauritz Stiller, Svensk
Filmindustri

3.1 Némecko a expresionismus

Kratce po skonceni 1. svétové valky zaziva némecky film obdobi hospodatrského
rozkvétu. Pro némecky filmovy priamysl bylo v tomto obdobi charakteristické praveé to, Zze
zde vedle sebe pusobilo né€kolik koncernti s velkym akciovym kapitdlem a mnoho
kapitalove slabsich firem. Nejsilnéj$im koncernem, sdruZzujicim vyrobu, ptj¢ovny a kina,
byla firma UFA (Universum Film Aktiengesellschaft), zalozena roku 1917, ktera se
po skonceni valky dostala zcela do rukou Némecké banky. Vedle ni se mohlo uplatnit jen
nékolik spole¢nosti, napt. Decla-Bioscop, Emelka, Phoebus a Terra. Filmova produkce
dosahovala 474 hranych filmi roéné (t¢méf vic nez USA). Eru filmové prosperity ukonéuje
nastup nacismu privatizaci UFA spole¢nosti Hugenberg, kterd zni udinila jeden z
nejvétSich propagandistickych néstroju treti fiSe.
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V letech 1919-1923 se dominantou UFA stava zanr historického vypravného filmu (po
vzoru Itéalie). Reziséfi povéfeni inscenovanim téchto velkofilmu nebyli nijak odkazani
na italské vzory. Hlavni inspiraci nachézeli v soudobém divadle, zejména u Maxe
Reinhardta. Nejslavnéjsim rezisérem vypravnych filmu se stal Ernst Lubitsch. Lubitsch
nejdiive vystupoval u Reinhardta jako herec, ale brzy si nasel cestu k filmu. Jako herec i
rezisér se zpocatku specializoval na komicky lidovy zanr. Pozdé&j se ale Lubitsch stal
dvornim rezisérem historickych velkofilmii. Jest¢ béhem valky nato€il snimek Carmen
(1918) a poté nasledovaly tituly Madame Dubarryova (1919) o zivotnich osudech milenky
Ludvika XV., Anna Boleynova (1921) o manzelce anglického kréle Jindiicha VIII. a Zena
faradnova. Lubitsch nevidél ve vypravnych filmech ani tak pfilezitost k monumentalni
stylizaci, ale spiSe k demonstraci lidskych slabosti. Tuto tendenci sledoval ve vSech svych
dal$ich filmech a pozdé&ji v Americe ji doved| k dokonalosti.

V souvislosti s jeho historickymi filmy se hovoii o tom, Ze Lubitsch opisoval svétové
déjiny z perspektivy kli¢ové dirky. Na druhé strané¢ Slo rezisérovi pii zobrazeni
francouzskych, anglickych a egyptskych kralovskych dvorti o co nejvétsi nadheru a
vypravnost. V roce 1923 se stal prvnim vyznamnym némeckym rezisérem, ktery ziskal
praci v Hollywoodu.

3.1.1 EXPRESIONISMUS

Bolestné povale¢né roky 1919-1924 byly soucasn¢ umélecky nejplodnéjSim obdobim
némeckého filmu. Uz prvni umélecké pokusy v némeckém filmu projevuji sklon pted-
stavovat dusevni pochody a jejich symbolické objektivizovani. Herec Paul Wegener
angazoval pro film Prazsky student (prvni verze 1913) danského reziséra Stellana Ryea.
V tomto filmu kouzelnik odkoupi od studenta jeho obraz v zrcadle a tento obraz navede k
vrazdé. Z vrazdy je obvinén student, ktery posléze spachd sebevrazdu. Rozdvojena
osobnost se stala v némeckém filmu vzyvanym tématem. Clovék se dostava do vleku
neviditelnych sil a pacha Ciny, za néz se neciti zodpoveédny. I ve filmu Golem (rezie Paul
Wegener, prvni verze 1915) podle staré legendy jde o rozpoutani neznamych sil, které
vzdalen¢ ptipominaji sily naseho vlastniho podvédomi. Rezisér Otto Rippert vytvoril
obménu golemovského motivu ve své sérii 0 Homunculovi (1916). I zde se uméla bytost
vymani z vlivu svého tvlrce, v tomto piipadé chemika. Stane se diktadtorem, rozpouta
svétovou valku, az ji nakonec zabije blesk.

Klasické obdobi némeckého filmu je spojeno se jménem Carl Mayer (1894-1944).
V roce 1919 napsal v Berlin€ spole¢né s Hansem Janowitzem scénaf filmu Kabinet doktora
Caligariho (1920). Film vznikl v rezii Roberta Wieneho stejné jako dal$i zpracovani
Mayerova scénaie, Genuine (1920). Mayer se tak stal scénaristou némeckého filmového
expresionismu, kdyz podle jeho scénait vznikly filmy Zadni schody (1921, rezie Leopold
Jessner) nebo Strasidelny zdamek (1921) a Posledni Stace (1924) v rezii Fridricha
Wilhelma Murnaua.
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V souvislosti se snimkem Kabinet doktora Caligariho se také poprvé za¢ina hovofit o
filmovém expresionismu. Tento umélecky smér vznikl kolem roku 1908 a nejprve se
prosadil ve vytvarném uméni a v divadle. Slo o vzpouru a opozici vi¢i realismu,
expresionisté tak s oblibou uZivali extrémni deformaci, aby misto vné¢j§kového vzhledu
a objektivni skute¢nosti zachytili vnitini emocionalni realitu. Pfibéh Kabinetu doktora
Caligariho za¢ina na jarmarku. Hypnotizér zde ptedvadi své médium Cesareho.
Nasledujici noc je zavrazdén student, kterému Cesare predpovédél brzkou smrt. Pritel
tohoto studenta za¢ne patrat a zjisti, ze hypnotizér je totozny s feditelem blazince. Ten
za pomoci hypndzy navedl své pacienty, mezi nimi i Cesareho, na sérii vrazd. Odhaleny a
funkce zbaveny feditel se posléze saim zblazni. Na postavé doktora Caligariho je patrna
Mayerova a Janowitzova snaha obvinit a Kritizovat autoritativni tyranstvi. Cesare tu
zastupuje ,,malého* Clove€ka, ktery se bezpodminecné podrobuje autorité. Jako autora
dekoraci navrhli oba scéndrist¢ Alfreda Kubina, ptedchiidce a piibuzného surrealista.
Maliti ze skupiny Sturm pak vytvotili dlazbu pomalovanou trojuhelniky, domy s ostrymi
Stity a nebe jako jasnou plochu, od niz se odrazi bizarni holé stromy. Béhem 20. let vzniklo
mnoho pokusti o napodobu Caligariho. Sam Robert Wiene pouzil ve filmech Raskolnikov
(1923) a Orlakovy ruce (1924) expresionistickou dekoraci a kostymy, stejné jako Fritz
Lang ve snimku Doktor Mabuse, dobrodruh (1922) a Paul Leni ve filmu Kabinet
voskovych figur (1924). Ani jeden z téchto filma vSak nedosahl kvalit svého vzoru.

Pro némecky expresionismus bylo predev§im typické vyuziti mizanscén. Architekt
Hermann Warm vznesl pozadavek, aby se filmy staly ozivlymi kresbami. Asi
nejvyrazngjSim rysem expresionismu je uziti deformace a zveliceni. Tak se ve filmech
Casto objevovaly Spicaté a pokroucené domy, kiiva a tocita schodisté ¢i naklonéné pouli¢ni
lampy. Také herecké vykony byly zdeformované, protagonisté jeceli, délali piehnana gesta
a pohybovali se ve scéné podle nacvi¢ené choreografie.

Fritz Lang (1890-1976) zacal jako syn videnského architekta studovat na otcuv piikaz
architekturu, z vlastni iniciativy se vSak vénoval uméni a studiu dé€jin uméni a podnikl
rovnéz fadu cest do zdmoti. Jeho prvni scénéie realizovali v letech 1916—1920 reziséti Otto
Rippert a Joe May (napi. Mor ve Florencii). Jako rezisér debutoval Lang v roce 1919
snimkem Misenec. Ve filmu Unavena smrt (1921) je mozné vypozorovat vliv snimku
Kabinet voskovych figur. Langiv film je rozdélen natéi epizody, odehravajici se
v Bagdadu, Benatkach a Cing. Mlada divka z4da od posla smrti, aby ji vratil jejiho milého.
V snovych epizodach ji and¢l smrti da prilezitost zachranit tf'i ohrozené lidské zivoty. Kdyz
vSechny pokusy ztroskotaji, hled4d divka ¢loveka ochotného zemfit misto jejiho pfritele.
Nikoho v8ak nenajde a sama se obétuje, aby se ve smrti spojila se svym milovanym.
Od Caligariho se Unavena smrt li$i v podstaté tim, ze zde nepievladaji grafické, ale
architektonické struktury. Prostor je vElenény do d&je. Langovy stavby vSak nevytvéaieji
autonomni celek: ten vznikd az kompozici zabérti a jejich sledem. Teprve osvétleni
ztvariiuje prostor a vytvaii atmosféru (nizko umisténé reflektory vytvareji hrozivé
akcenty).
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Dvoudilny film Doktor Mabuse, dobrodruh (1922), jehoz tictyhodna stopaz dosahuje
téme&f péti hodin, patii do okruhu filma ovlivnénych uspéchem Caligariho. I Langav film
vypravi o ¢innosti génia zlo¢inu, nad¢lovéka, ktery za pomoci hypnotickych schopnosti
navadi poddajné tvory k vrazdam a v zavéru se saim zblazni. Stejné jako ve Wieneho filmu
1zde jsou stiny a svételné odrazy pouze namalované. Na druhou stranu si tento zanr vyzadal
prudsi sled obrazi, diky ¢emuZ ma Mabuse ze vSech Langovych ranych filml nejbliZze k
dilim z tficatych let.

Ke stylu filmu Unavena smrt se Lang vratil velkolepym dvoudilnym projektem
Nibelungové. V roce 1923 vznikl snimek Siegfriedova smrt, o rok pozdéji byl uveden titul
Kriemhildina pomsta. Tento namét umoznil Langovi podfidit architekturu, kostymy i
herecké vykony pfisné ornamentalni stylizaci. Vyloucil z filmu jakoukoliv Zivelnost
pohybu ¢i vyrazu. Umirnénost pohybt a strnuld mimika hercti, pouziti komparzu jako
architektonického ornamentu, archaické saly, pomaly rytmus obrazii — to vSe se stava
vyrazem nevyhnutelné dislednosti, s jakou dochazi k naplnéni osudu mytickych hrdini.

Ve filmu Metropolis (1926) se svét jiz zcela proménil v ornament. Obrazy fantastického
svéta budoucnosti se méni na piehlidku monumentélnich rozmért. D& se odehrava
ve stejnojmenném mesté v roce 2026. Masy delnikti Ziji pod zemi a obsluhuji stroje, aby
smetanka na povrchu mohla bezstarostné zit. Fredersen, syn vladce Metropolis, si uziva
bezstarostné Zivota v zahradach rozkoSe az do doby, nez se setkda s Marii, kazajici v
podzemi délnikiim o lepSim svété a interpretujici jim starou biblickou povést, zaméfenou
na konflikt mezi vladnouci a pracujici tfidou. Lang pfi realizaci tohoto velkofilmu vyrazné
prekrocil rozpocet i pocet nataCecich dnl. Film stdl Sest milioni marek a pfi svém
premiérovém uvedeni mél stopaz 210 minut. V roce 2010 byla do kin uvedena restaurovana
verze o délce dvou a piil hodiny.

Kritici shodné konstatovali ptibuznost Nibelungii a Metropolis s nacismem. V SirSich
souvislostech obsahuji oba filmy skutecné rejstiik vSech podstatnych soucasti nacistické
ideologie: kult vS§eho nordického, opovrhovani v§im ,,nenémeckym®, podiizeni se vuli
vidce (Nibelungové), zastirani socialnich protikladd (Metropolis). Absurdnost déje lze
piipsat na vrub scendristce Thee von Harbou. Lang pravdépodobné pokladal scénaie své
manzelky spiSe za libreta, ktera mu umoznovala navléct své obrazové ptedstavy na néjakou
d&jovou osnovu. Ale tato lhostejnost k dé&ji jen zdiraziiuje jeho antihumanni aspekt.
Langové rezijni koncepci objektivné nechybéla urcita fasisticka ideologie. V dobé¢, kdy
Lang odesel do emigrace, se nacisté oteviené hlasili k jeho filmim.

3.1.2 KAMMERSPIEL

Carl Mayer, ktery dovedl némecky film k expresionismu, zapocal i ustup od caligariov-
ského stylu. Snimky Silvestrovska noc a Posledni stace dosahla forma oznacovana jako
,kammerspielfilm* (neboli film komorniho dramatu) svého vrcholu. Nazev je odvozeny
z divadla Kammerspiele, které roku 1906 zalozil vyznamny divadelni rezisér Max
Reinhardt, aby zde uvadél komorni inscenace pro maly pocet divaka. V Silvestrovské noci
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majitel kavarny spacha kvuli vlastni matce sebevrazdu, v Posledni staci psychicky zlomi
vratného skutecnost, Ze jej degradovali na hlidace zachodkt. Do zahuby jiz nezenou hrdiny
nadlidské sily, jak tomu bylo u expresionismu, ale jejich vlastni temné pudy. Dekorace,
kostymy a herecké vykony pisobi pfirozenéji nez v expresionistickych filmech (k tomu
jisté ptispélo 1 natdCeni mimo ateliéry). Atmosféra komorniho dramatu byla vytvorena
uzitim malého poé¢tu dekoraci a koncentraci na psychologii postav vice nez na podivanou.
Tvurci rovnéz tzkostlivé dodrzovali jednotu mista, Casu a d¢je. Zdi a stény symbolicky
hodin, které téméf v kazdém z téchto filma hraly urcitou ulohu. Hrdinové filmt jsou
odosobnéni a zbaveni jmen (ve scénafi jsou oznaceni tituly ,,muz®, , matka”). V té dob¢
neobvyklé bylo rovnéz nevyuzivani mezititulkd.

Bezprostiednimi nastupci téchto komornich filmii spojenych se jménem Carla Mayera
byly ,.filmy z ulice”, které se staly modnimi diky filmu Karla Gruneho Ulice (1923).
Malomést'dk unikd z jednotvarného svéta svého domova a podléhé svodiim ulice. Posléze
je obvinén z vrazdy. V zavéru se hrdina, vyléCeny ze svych zakazanych tuzeb, opét vraci
domt. Komorni filmy nachazely své stoupence jesté po roku 1924, kdy se jiz obnovila
hospodatska rovnovaha. Rezisér Ewald André Dupont navazal snimkem Varieté (1925)
na film Posledni stace. Starnouci akrobat je zde citové zcela zavisly na sve mladé milence.
Kdyz se dozvi, ze je podvadén, zabije svého soka. K mechanismiim podvédomi se vratil
Arthur Robison snimkem Stiny (1922): na vecirku feudalni spole¢nosti se od pfitomnych
dam a pant odpoutaji jejich stiny a pfedvedou jim drama, které hrozi, pokud doty¢ni
podlehnou svym pudim.

Vedle komerc¢ni filmové vyroby vzkvétalo v povalecnych letech rovnéz avantgardni
hnuti. Jeho sili se v Némecku omezovalo pievazné na abstraktni kreslené filmy. Svédsky
malii Viking Eggeling rozvinul ve filmu Diagonalni symfonie (1919) nalomené linie a
paralelni rovnobézky do Krystalickych forem. Ve filmu Hanse Richtera Rytmus 21 (1921)
narustaji a scvrkavaji se pravouhlé plochy rozli¢nych svételnych stupiii v presné uréeném
tempu. Zatimco vSak francouzsti avantgardni umélci pfivadéli stvofené predmeéty k veselé
revolté, izoloval se némecky experimentalni film od vnéjSiho svéta a soustiedil se
na nezavaznou hru geometrickych forem.

F. W. Murnau (vl. jm. F. W. Plumpe, 1889-1931) studoval pfed valkou d¢jiny uméni
a byl asistentem u Maxe Reinhardta. Roku 1919 debutoval filmem Chlapec v modrém,
ktery se nezachoval. Do roku 1921 pak nato¢il Sest dal$ich snimk®, mj. Satanas (1919) a
Janusova hlava (1920), kde zpracoval Janowitziv scénaf vychazejici ze Stevensenovy
Klasiky Dr. Jekyll a Mr. Hyde. Ve filmu Upir Nosferatu (1922) je Murnatv talent poprvé
ziejmy v kazdém zabéru. Nevyvolava Soky a hriizu, ale spiSe plizivy dés, ktery Casto
vyplyva z pohledu na véci davérné znamé. Krajina, budovy, lidé — v§echno nabyva piiserné
podoby. Upir Nosferatu se pohybuje ve zpomaleném zabéru a pii pohybu smérem
k divakovi nartstd do obrovskych rozméri. Murnau chtél pivodné natocit adaptaci
slavného romanu Dracula od Brama Stokera, kvili problémtm s autorskymi pravy ale
nakonec musel zménit nazev svého filmu i jména vSech vystupujicich postav. Mlady
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maklét Hutter je vyslan do karpatskych hor k hrabéti Orlokovi, aby s nim uzaviel smlouvu
0 koupi nemovitosti. Po strastipIné cesté jej uvita hrabé na svém hradu. S pfichodem prvni
noci vSak Hutter zjiSt'uje krutou pravdu, hrabé Orlok je totiz upir. Zabéry Orlokova hradu
a dalsi exteriéry pofidil Murnau na Slovensku.

K dal$im tfem Murnauovym filmim (Marizza, Horici diil, Fantom) napsala scénar spi-
sovatelka a scendristka Thea von Harbou, kterou proslavila pfedevS§im uzka spoluprace
s rezisérem Fritzem Langem. Rezisér zde jen misty piekonava uskali v podob¢ zc¢asti
melodramatické, zéasti smich vzbuzujici ptedlohy. Naptiklad ve filmu Fantom vstoupi
piikladnému tufednikovi do mysli fantom v podobé krasné¢ dcerky z bohaté rodiny.
Omameny predstavami o zivot€¢ s krasnou zenou se hrdina vydava na cestu plnou
chamtivosti, 171 a kon¢i jako spolupachatel vrazdy.

Filmem Posledni stace (1924) obnovil Murnau spolupraci s Carlem Mayerem. Toto dilo
lze oznaclit za vyvrcholeni némecké filmové klasiky. Starnouci hotelovy vratny musi
prevzit misto hlidac¢e zachodl. Nadhernd uniforma vratného vSak byla muZovou jedinou
pychou, povySovala jej nad ostatni zaméstnance hotelu a nad sousedy v ngjemnim dom¢.
Po ur¢ity ¢as se mu dafi zatajit, ze o svlj post pfiSel. Kdyz se pravda odhali, znamena to
pro muze ztroskotani jeho postaveni a sebetcty. Film se ztotoziiuje s pohledem hlavniho
hrdiny: skute¢nost se zjevuje pouze jako odraz jeho proménlivych nalad. Kdyz se citi
mocny, snima jej kamera z podhledu. Ostatni se zjevuji jako trpaslici nebo nejasne stiny.
Naopak pozdéji, kdyz sedi sklesly v umyvarn€, permanentné se otevirajici a zavirajici
ktidla dvefi narusuji obrysy jeho postavy. Na zadost predstavitele starého vratného, herce
Emila Janningse, pfidali Mayer a Murnau k filmu $tastny epilog: hlavni hrdina zdé&di
od jednoho z hotelovych hosti milionovy majetek. Posledni Stace byla poslednim
Murnauovym filmem, ktery vznikl zavyhodnych vyrobnich podminek povale¢né
konjunktury. V nasledujicich letech se rezisér musel pfizpisobit pievladajici tendenci
reprezentacniho filmu.

Pro spolecnost UFA natocil Murnau dva snimky, Tartuffe (1925) a Faust (1926). Dg;
Moliérovy komedie redukoval scenarista Mayer piesné podle pozadavki kammerspielu
na n¢ékolik situaci a k nim ptidal soucasny ramec: Tento syzet dal Murnauovi moznost
rozplyvat se v povrchnich efektech (hra se svétlem a stiny, rokokova architektura).
bez spoluprace s Mayerem. V pochmurnych pasazich se Murnauovi (podobné jako piedtim
v Upirovi Nosferatu) podatilo zobrazit fantastické situace jako realné a realitu ukazat jako
fantazii. Ale pozitivni vyjevy (uctivani bozské vSemohoucnosti) vyznivaji hluse a
bombasticky. Roli Mefista ztvarnil Emil Jannings, nejvétsi hereckd hvézda némeckého
némeho filmu.
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3.2 Skandinavsky film

Po skonceni 1. svétové valky, ptrichazi chvile pro $védsky film, pfedev§im zasluhou
monopolni filmové spole¢nosti Svensk Filmindustri. Skandinavsky film je zalozen na
severském prostiedi, tradici a literatufe.

Nejvétsi osobnosti skandindvské kinematografie je rezisér Victor Sjostrom. Svuj talent
proukazuje jiz snimkem Terje Vigen (1916) podle balady Henrika Ibsena. Témét cely film
se odehrdva na mofi: rybat z norského pobiezi se pokousi béhem anglické blokady proti
Napoleonovi dopravit z Dénska potraviny pro svou rodinu. Je vSak odhalen a zavien
do vézeni. Po navratu domi zjisti, Ze jeho rodina zemfela hlady. Ve filmu mé vyznamnou
ulohu pftiroda, kterd zde poprvé nevystupuje jen jako pozadi, ale jako analogie k hrdinovu
osudu. Mofte je zde dilezitym pozadim vétSiny udalosti a odrazi hrdintiv hnév.

eey

Ve filmu Stvanci (1917) ma opét piiroda dé&jotvornou funkci. Hlavni hrdinka Zijici
na severu Islandu se zamiluje do tuldka. Kdyz zjisti, Ze tohoto muze hledaji kvili zlo¢inu,
utece s nim do hor. Muz a Zena ¢eli nebezpecnym situacim, pticemz ustupuji do drsnéjSich
oblasti. Nakonec oba zahynou ve snéhové vichfici. Stvanci byli prvnim §védskym filmem,
ktery se po skonceni svétové valky objevil na mezinarodni scéné. Velky ohlas vzbudil
predevsim ve Francii.

Motiv nadpftirozenych sil je znatelny v Sjostromoveé nejznaméj$im snimku Vozka smrti
(1920), kde spojil zdanlivé neslucitelna prostiedi: soudobé proletaiské s nadpfirozenym.
Nechal se zjevn¢ inspirovat tematikou stfedovékych legend. Film se proslavil pasobivym
pouzitim dvojexpozice pro duchaiské scény. Sam rezisér si v ném zahral hlavniho hrdinu,
alkoholika a tyrana, kterému o silvestrovské noci hrozi, Ze se proméni v titulniho vozku
smrti.

Dalsi vyraznou osobnosti severského filmu je Mauritz Stiller. Mezi jeho nejlepsi dila
patii snimek Za stestim (1920), povazovany za prvni sofistikovanou erotickou komedii.
Stiller zde ptredklada milostny a eroticky mnohouhelnik, v némz vystupuji mlady profesor
biologie, jeho Zena (kterou zanedbava), jeho netet (o kterou jevi zdjem), letec a sochart (jako
ctitelé manzelky). Tato frivoln¢ se tvafici fraska sarkasticky odhaluje nedostatky muzi v
lasce a milostnych vztazich.

Tti nejvyznamnéjsi Stillerovy tituly jsou adaptacemi romant Selmy Lagerlofové —
Poklad pana Arna (1919), Povidka o panském dvore (1922), GOsta Berling (1924). Snimek
Gosta Berling (1924) pojednava o moralni napravé byvalého knéze, ktery vaha mezi
rozmarilym Zivotem a laskou k vdané Zené, obsadil do jedné z hlavnich roli mladou Gretu
Garbo a timto snimkem odstartoval jeji kariéru. Sam Stiller se pokusil etablovat
v Hollywoodu, ale nikdy se mu to nepovedlo.
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IEI_

. Jaké jsou zékladni znaky némeckého expresionismu?
2. Vyjmenujte film a reziséra, ktery patii k némeckému expresionismu.
3. Jaké jsou zakladni znaky kammerspielu?
4. Vyjmenujte film a reziséra, ktery patii ke kammerspielu.
5. Charakterizujte tvorbu Maurtiza Stillera.

Jakou roli hréla ve filmech V. Sjéstréma piiroda?

V této kapitole jsme se dovédeli o vzniku némeckého expresionismu jako uméleckého
sméru, ktery zasahl i filmovy primysl. Predstavili jsme si také mensi smér — kammerspiel,
jako reakci na expresionismus. Pfiblizili jsme si také vyvoj Svédského filmu.
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4 OSOBNOSTI FRANCOUZSKE FILMOVE
AVANTGARDY. FRANCIE JAKO MEZIVALECNA
FILMOVA VELMOC.

mowrumeenoy [

V Cetnosti prikopnickych kinematografickych pocini patfilo vysadni postaveni Francii,
resp. Pafizi, ktera se stala vyznamnym centrem rodiciho se avantgardniho filmového hnuti.
V pozadi dodnes imponujici pestrosti zde vzniklych dél bylo nejen dynamicky se rozvijejici
kinematografické prostiedi, ale také intenzivni kontakt ¢asti filmatd s piedstaviteli jinych
uméleckych druhti (malifstvi, fotografie, literatury, divadla, hudby), pro néz se moderni
technicky vynalez stal lakavou tviir¢i vyzvou. Od inspirace novymi progresivnimi smery —
impresionismem, futurismem, dadaismem, surrealismem a dal§imi — se odvijela
mimofadna rozmanitost realizovanych dél, k niz vyraznou mérou piispéli také autoti, ktefi
svlj vehlas ziskali jiz diive v oblastech vytvarného uméni ¢i umélecké fotografie, napf.
Marcel Duchamp, Fernand Léger, Man Ray a dal.

oeweroy [

e Schopnost definovat okolnosti vzniku francouzské avantgardy
e Seznamit se ze zakladnimi tvurci francouzské avangardy
e Definovat vyrazové prostiedky charakteristické pro toto obdobi

CINEMA PUR, Gance, Napoleon, polyekran, impresionismus, Dulacova, Epstein,
Clair, Mezihra, surrealismus, Bufiuel, Andalusky pes

4.1 Francie: impresionisté a avantgarda

Po 1. svétové valce se francouzsky filmovy pramysl ocitl ve velkych nesnazich. Ztratil
svoji svétovou hegemonii. Zemi ovladl americky film, takze napt. v roce 1919 bylo
ve Francii promitano vice jak 800 americkych filmi a pouze 200 francouzskych. Firma
Pathé postupné rozpustila svij filmovy trust a omezila se, podobné jako firma Gaumont,
vyhradné na distribuci. Vyroba, kterd do roku 1929 klesla ptiblizné na 50 filmd za rok, se
soustfedila predevsim do rukou malych spole¢nosti.
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Roztiisténost filmové produkce zvysovala na druhé stran¢ vyrobni naklady jednotlivych
filma, takZe to ohrozovalo kontinuitu vyvoje francouzského filmu. Francie vsak po roce
1918 prochazela tézkostmi nejen v oblasti kinematografie. Hlavnim zlem byla skryta
inflace, kterou se podatilo zastavit az okolo roku 1926. Tento vyvoj vSak znamenal Sanci
pro umeélecky film. Krach starych trusti dal prilezitost mladym talentim. Poprvé se
projevuje potieba rozdélit film na Cisté komeréni produkci bez ambici a na filmy pro
intelektualy. Proto je pro francouzsky némy film poslednich deseti let charakteristicky
piedevsim experimentalni a avantgardni film. Pfiblizné v polovin¢ 20. let vznikly v Pafizi
dvé specializovand kina, Vieux Colombier a Studio des Ursulines. K nim se posléze ptidaly
Pavillon du cinéma a Studio 28. Tato kina vychovavala znalce a milovniky filmu, kteti méli
zajem o avantgardni film a zarucovali experimentalni produkci alesponn uréity odbyt.
Avantgardni hnuti podporovaly 1 filmové kluby vznikajici za¢atkem 20. let a organizujici
diskuse mezi publikem a filmovymi umélci. Toto hnuti se vS§ak omezovalo spise na okruh
intelektudla a skoncilo s ndstupem zvukového filmu.

Kolem roku 1918 se ve francouzském filmu zacala o slovo hlasit nova generace.
Germaine Dulacova, Marcel L’Herbier a Abel Gance vyhlasili valku komerci a ruting,
ovladajici do t¢ doby francouzskou filmovou tvorbu. Tito reziséfi shledavali domaci
filmovou tvorbu nudnou a davali pfednost hollywoodské produkci. V jejich filmech je
ziejma fascinace obrazovou krasou. Abel Gance (1889-1981) patiil mezi nejvyraznéjsi z
nich. Osvobodil kameru od strnulosti, pod vlivem Griffitha experimentoval s vyrazovymi
prostiedky rychlé¢ montaze a ve svych filmech usiloval o ,,vizualni kontrapunkt*.

4.1.1 STARSI GENERACE — ABEL GANCE

Gance se dostal k filmu v roce 1911 nejprve coby scenarista, poté se zacal vénovat rezii
Jeho prvni snimky putisobily dost rozpacité, napf. snimek Pasmo smrti (1916) vypravél o
carodéjnikovi, jehoz ptechodné zachvaty Silenstvi zptisobuji kosmické katastrofy. Prvnim
velkym filmem impresionistického hnuti je Desata symfonie (1918), Gance natocil piibéh
o skladateli, ktery napiSe symfonii tak uzasnou, ze ji jeho pratelé povazuji za piimé
pokradovani Beethovenova dila. Velkou pozornost si Gance vyslouzil snimkem Zaluji
(1919), v némz reagoval na zvérstva 1. svétové valky. Pouzil obrazy mrtvych vstavajicich
z hrobu a malych déti s odtatymi koncetinami. Naplno vSak byly Ganceovy néazory
a myslenky demonstrovany az roku 1923 ve filmu Kolo zivota. Na scénafi pracoval (stejné
jako v ptipadé pfedchoziho filmu) spisovatel Blaise Cendrars. Ganceova vize byla skute¢né
velkorysa — prvni verze filmu méla 10 000 metri, Gance ji nasledné zredukoval
na polovinu. Samotny piibéh odehravajici se v zeleznicarském prostfedi je znaéné
sentimentalni: Zelezni¢ar s pfiznacnym jménem Sisyfos najde pii srazce vlakli malého
sirotka a ujme se jej. Pozd¢ji se do dospivajici divky zamiluje, podobné jako jeho syn.
Stfedobodem filmu vSak neni ptib&h, ale pasaze vykreslujici prostfedi a svét strojii. Gance
zaved| kameru do svéta lokomotiv, rozhybanych kol a koleji. Tyto sekvence navic rezisér
ozivil obdivuhodnym muzikdlnim ¢lenénim. Film tak pfes pochybny romantismus obsahu
presveédCil francouzské publikum o vizudlnim nadani reziséra, o jeho schopnosti
plsobivého spojovani obrazi. Jiz roku 1923 zacal Gance pfipravovat scénaf pro velkolepé
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dilo, film o Napoleonovi. Ale po ¢tyfech letech od zacatku nataceni se dostal pouze k
Napoleonové vypravé do Italie. Dvanactihodinovy film, nato¢eny do roku 1927, musel z
komerénich diivodu sestfihat na dva dily normalniho promitaciho ¢asu. Jedna se tedy o
pouhou piedehru k dilu, které Gance nikdy nedokon¢il. D¢&j je slozen z jednotlivych epizod
vojevudcova Zivota, ktery se v kone¢né podobé skladal ze Sesti d&jstvi. Na zacatku popisuje
jeho détstvi a studia na vojenské akademii. Nasleduje uvéznéni na Korsice, odsouzeni k
smrti a Gték do Paftize. V dal$im déjstvi dovede Napoleon francouzskou armadu k vitézstvi
nad Anglicany U Toulonu a stava se generalem. Poté je zatCen a setkava se s Josephine,
kterou si pozdéji vezme za zenu. Posledni déjstvi konéi zminovanym italskym tazenim.
Podobné¢ jako Kolo Zivota je i Napoleon nevyrovnanym dilem, pohybujicim se na rozhrani
zanicené lyriky a prazdného patosu. Piepjatd Ucta k postavé cisate dovedla reziséra
ke znac¢né svévolné manipulaci s historickymi fakty. Naptiklad revolucionafi z roku 1789
jsou zachyceni jako barbafi a Silenci. Napoleon je naopak piedstaven jako zachrance lidu,
nadc¢loveék a bih. Gance tu mnohem dislednéji, nez v ptipadé predeslého filmu pouziva
ruéni kameru: pfivazal ji na sedlo kon¢ nebo ji upevnil na hrud’ jednoho z herct. V
souvislosti s timto filmem se hovoii pfedev§im o vyznamné technické novince —
polyekranu. Gance pouzil systém tii platen. Zavérecné vyjevy filmu natacel soucasné tiemi
kamerami a publiku je promitl na téi vedle sebe postavena platna. Gance vyuzil tii platen
rovnéZ k tomu, aby na kazdém z nich ukazoval jiné vyjevy. Dnes vS§ak z Napoleona existuji
pouze zbytky ptivodni verze, vétSinu sekvenci vyuzivajicich polyekran znic€il sdm rezisér v
zachvatu deprese. Gance natacel i v obdobi zvukového filmu (napt. v roce 1930 natocil
symbolickou basen Konec sveta), v zadném ze svych pozdéjsich filma vSak jiz nedosahl
urovné snimku Napoleon.

4.1.2 IMPRESIONISTE

J& 8

Reziséti Delluc, Dulacova, L’Herbier, Gance a Epstein se shodli na odmitéani
zfilmovaného divadla, které ve velké mite ur¢ovalo dosavadni tradici francouzského filmu.
Misto toho vyzadovali Cist¢ vizudlni estetiku jako zéklad filmového uméni. Postupné
objevovali vlastni moznosti filmové feci. Sugestivni sila filmového obrazu méla vyrustat
ze hry svétla a stini, z pohybu a rytmu, ze stylizace predmétil. Usili této nové skupiny,
oznaCované za prvni francouzskou avantgardu, sméfovalo k jemnému impresionismu
stiithu a fotografie. Rozhodujici podil na formulovani novych hledisek méli filmovi kritici
a intelektudlové. Ricciotto Canudo (1879-1923) byl vibec prvnim teoretikem filmu
aroku 1911 napsal Manifest sedmého umeni, v némz film piedstavil jako nové, sedmé
umeéni, sdruzujici v sobé vSechny ostatni druhy uméni. Pro Sifeni svych myslenek zalozil
Canudo filmovy Klub pratel sedmého uméni (Club des amis du septiéme art) a rovnéz
filmovy Casopis sedmého uméni (La Gazette des sept arts). Na Canudovy myslenky
navazala tvorba spisovatele a filmového reziséra Louise Delluca (1890-1924). Delluc,
zpocatku skepticky viii novému uméni, byl posléze okouzlen ranymi filmy Charlese
Chaplina. Svymi literarné¢ naronymi kritikami v deniku Paris-Midi podstatné ptispél
K pozdvihnuti vaznosti filmového umeéni. Delluc byva vSeobecné povazovan za otce
francouzskeé filmové kritiky. Roku 1920 vydal teoretickou praci Photogénie.
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V ni prohlasoval, Ze to, co nemohou navodit pohyblivé obrazky, nepatii do filmového
uméni. Podle Delluca proces nataceni proptjcuje snimanému objektu novou expresivitu a
divék jej tak miize vnimat jinak, svéze. Za hlavni prostfedky filmu pfitom povazoval
dekoraci, svétlo, rytmus a masku (tzn. herce). Na rozdil od Canuda, ktery zlstal ¢isté teo-
retikem, se Louis Delluc vénoval filmu i prakticky. Jeho prvni scénat realizovala
Germaine Dulacova. Film Spanélska slavnost (1919) zobrazuje pochmurny osud divky,
jejiz dva milenci se navzajem zavrazdi, zatimco ona tan¢i v naruci tfetiho. Nasledujici
Dellucovy snimky byly zna¢né vydafenéjsi. Horecka (1921) se odehrdva v prostiedi
marseillskych kréem. Zena odnikud (1922) ukazuje starou, osudem zlomenou Zenu
vracejici se k domu, do n€hoz mnoho let nevstoupila. Potkava zde mladou Zenu, v niZ jako
by se zrcadlil jeji n€kdejsi Zivot. Dellucovi se obrazem podafilo vyjadfit pocit osamélosti,
izolovanosti a ml¢eni. Zakladni zkuSenosti, o niz sv€déi Dellucovy filmy i filmy jeho
soucasnikd, byla impresionistickd malba: v§echny dojmy se jevi uz pouze jako prchavy
zazitek. To nutné vedlo k povySeni nahody a dojmu z okamziku na urcujici esteticky
moment.

Do tohoto proudu pattila i Germaine Dulacovéa (1882-1942). Debutovala jiz roku 1915,
ale jeji prvni snimky byly bezvyznamné. Kromé rezie Dellucova scénate Spanélské slav-
nost je jejim nejvyznamngéj$im dilem adaptace tehdy popularni divadelni hry Usmévava
pani Beudetovd (1923). Citliva titulni hrdinka je konfrontovana se svym manzelem,
hrubym maloméstakem, a nakonec uvazuje o sebevrazde. Pomoci fady montazi a dvojex-
pozic (které mély vyjadiit hrdin¢iny mys$lenky a fantazie) a kiivych zrcadel (zkreslujicich
démonicky manzelovu tvar) usilovala Dulacova dodat snimku psychologicky vyznam.

Marcel L’Herbier (1890-1979) byl zprvu literarné ¢inny jako autor symbolickych
basni. Své impresionistické snimky natacel pro spole¢nost Gaumont. Debutoval v roce
1919 filmem RiZze Francie, alegorii zem¢ zmitané valkou. Jeho nejvyznamnéj$im filmem
je Eldorado (1922). Film vypravi dojemny piibéh Spanélské tane¢nice, ktera miluje
Slechetného skandinavského malife, ale vzdava se jeho lasky kvili vlastnimu ditéti. Kamera
zachycujici Spanélskou krajinu je neobycejné€ rafinovand. Rezisér tu pouzil vSechny nové
technické vymozenosti i vSechny moznosti filmové feci, které hlasal Delluc: zdmérné
rozostieni zabéru, dvojexpozici, montaz. Pravé na tomto snimku se vSak jasné projevil
rozpor mezi konvenénim obsahem a jemnou filmovou fe¢i. Ve svych dalSich filmech Don
Juan a Faust (1922) a Nelidskd (1923) experimentoval L’Herbier se stylizovanou
a abstraktni dekoraci, vytvofenou mladym vytvarnikem Autant-Larou. Jednostrannost
postoje prvni francouzské avantgardy prokazala filmova verze Zolova romanu Penize
(1928): film ignoroval vSechny aktualni a kritické moznosti skryté v roménu a soustiedil
se vyhradné na formalni experimenty.

Jean Epstein (1899-1953) rovnéz patiil do okruhu rezisérii kolem Delluca, i kdyZ jeho
tvorba byla pfeci jen intuitivnéjsi nez formalné vyumeélkované snimky L’Herbiera. Epstein,
puvodné basnik a kritik, vydal roku 1921 knihu s nazvem Dobry den, filme!, v niZ se
stiidaly basné¢ a prozaické texty spojené tématem ,photogénie”. V roce 1922 natocil
adaptaci Balzacova romanu Cervend kréma. Pokusil se zde na zakladé ,,fotogenické™
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poezie nezivych pfedmétli znazornit duSevni stav svych protagonistii. Rezisérovym
mistrovskym dilem se vSak stalo az nasledujici Vérné srdce (1923). V baru starého piistavu
v Marseille pracuje divka, do niz se zamiluji dva muzi, délnik a mistni povale¢. S velkym
citem a smyslem pro styl spojil Epstein tuto zapletku s laskyplnym poetickym vykreslenim
piistavu. Film ma soucasné realistické i lyrické ladéni. Film Krdsnd Nivernianka (1924) je
socialnim dramatem o ztraceném chlapci, ktery nalezne domov u vorafského kapitana.
Piibéh zde ustoupil popisu melancholické krajiny a namoiniho prostfedi. Epsteinova
vyjimeéna schopnost zachytit na film specifickou atmosféru krajiny se osvéd¢ila i ve dvou
dokumentech o Bretani — Finis Terrae (1929) a Mor vran (1930). Film Trojdilné zrcadlo
(1928) byl opét psychologickym filmem s introspektivnimi sekvencemi. Jde o piibéh tii
zen, které pies rozdilné Zivoty maji jedno spole¢né. Tim je jejich laska k zdmoznému
mladému pohlednému obchodnikovi, ktery vS§em tiem vstoupi do cesty. V adaptaci Poeovy
predlohy Zanik domu Usherii (1928) se Epstein navratil ke ,,caligariovské* dekoraci.

4.1.3 ,,CISTY FILM“ A RENE CLAIR

vyrazu ve filmu. Pro francouzskou avantgardu je uz od jejich pocatka ptiznaény odpor k
epickému déji. V praxi vSak impresionisti¢ti tviirci v odmitani pfibéhu tolik disledni
nebyli. Dalsi tvlirci zacali v poloving 20. let pfipisovat zna¢ny vyznam pohybu. Mezi né
patiil pfedevsim René Clair, Fernand Léger a americky fotograf Man Ray. Tito tvirci
se omezili na vyrobu kratkych experimentalnich filmu, pro které nasli nadSené obecenstvo
v umg¢lcich, intelektualech a snobech z filmovych klubt. Tehdy také piisel do mody pojem
ncinema pur”, tedy ,.cisty film*. Takovy film se soustiedil na grafickou a ¢asovou formu,
Casto bez jakéhokoli vypraveni. Reziséti usilovali osvobodit film od vSech dramatickych a
dokumentaristickych prvki. Eliminovali ze svych filmua jakykoliv obsah, aby pronikli k
Cisté hudbé, k ¢istému rytmu pohyblivého obrazu. Ve filmu Fernanda Légera (1881-
1956) Mechanicky balet (1924) tancuji hrnce, panve a tvaie rytmicky tanec. Cistou
filmovou rytmiku hledal i Henri Chomette (1896-1941) ve filmu s programovym titulem
Hra odrazit a rychlosti (1923) a Pét minut cistého filmu (1925). Man Ray (1890-1976)
posypal ve filmu Navrat k rozumu (1923) filmovy negativ jehlami a knofliky a ve filmu
Emak Bakia (1927) si pro zménu pohraval s abstraktnimi formami a Sachovymi figurkami.
Germaine Dulacova piesla odimpresionismu k ¢istému filmu a ve snimcich
Filmograficka studie arabesky (1927) a Deska 927 (1929) hledala optické asociace k
Debussyho a Chopinové hudbé. Filmy tohoto sméru sledovaly podobny zamér jako
abstraktni filmy Némct Vikinga Eggelinga a Hanse Richtera. Vedle vyrazné touhy
po experimentu vSak francouzské filmy dokazovaly smysl pro humor, hravost a radost
z potlaovani jakéhokoliv konvenéniho obsahu. Duch dadaismu, ktery si zacil urcil
rozruseni tradi¢ni logiky, se vyrazné projevoval ve filmu mladého reziséra Reného Claira
(1898-1981). Mezihra (1924) vyznéla jako rozmarna provokace divaka a vysméch vsem
tradicnim formam filmové vyroby. Clair se pokousel o rytmické sladéni obrazii a sekvenci,
zachycenych vyhradné kvuli jejich pohybové hodnoté. Autorem scénafe byl jeden ze
zakladatelti dadaismu Francis Picabia, ktery prohlasil, ze Mezihra ma byt prestavkou
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v nudé kazdodenniho zivota. Na zaCatku filmu se ve zmateném sledu zjevuji obrazy
sloupt, stfech a komint. Dadaisti¢ti umélci Man Ray a Marcel Duchamp hraji na okraji
stfechy partii Sachu. Jejich hru piekazi pti-val vody. Film vrcholi obrazem slavnostniho
pohibu, ktery vede osel. Z rakve vystoupi kouzelnik, nechd postupné zmizet vSechny
pritomné, a nakonec i sebe. Pro Claira byl tento snimek pouze veselym rozptylenim a
potvrzenim neohrani¢ené svobody, jakou dava sedmé uméni tvircim. Po tomto filmu
natoCil Clair dvé fantastické, Méliésem inspirované komedie Fantom z Moulin Rouge
(1924) a Neskutecnd cesta (1925). K ¢istému filmu se Clair vratil kratkym dokumentem o
Eiffeloveé vézi s nazvem Vez (1928). Jeho nejvyznamnéjsi filmy z obdobi némého filmu —
Slamény klobouk (1927) a Dva nesmeéli (1928) — nesou vlivy bulvarniho divadla i grotesek
Macka Sennetta.

Slameny klobouk vychazi z klasické Labicheovy komedie z 19. stoleti. Clair situoval déj
do prostredi pafizskych maloméstakt okolo roku 1900. ClairGv velky uspéch spocival v
tom, Ze se mu podafilo prevést komiku dialogti do vizualni komiky gagt. Zadny z gagi
vSak neni pfitomen pouze kvili komickému efektu: vzdy slouZzi charakteristice postavy
nebo situace. Clairova satiricka verva nepostihuje pouze postavy, ale souc¢asn¢ ironizuje i
samu podstatu hry. Clair s postavami jedna jako s loutkami. Jednotlivé typy — hluchy stryc,
oklamany manzel, vystiedni bratranec — jsou v podstaté abstrakci, nemaji vahu osobnosti.
Clairova kritika neni nikdy agresivni, neptfekracuje rdmec ironie, zUstava pratelskd a
chapava. Stejné jako Slamény klobouk i film Dva nesméli vzchazi z Labicheovy komedie.
Jejim stiedobodem je nesmély a bojacny advokat, marné hledajici odvahu vyznat lasku
milované divce. Situace se komplikuje tim, ze i otec divky je chorobné nesmély. Clair zde
mj. vyuzil rozdéleni platna na tii ¢asti, aby kladl proti sobé nékolik postav ve shodnych
situacich.

4.1.4 SURREALISMUS A LUIS BUNUEL

Surrealismus, zalozeny roku 1922 André Bretonem, se podobné jako dadaismus stavél
proti konformismu a racionalni logice meéStackého uméni. Pohrdal ortodoxnimi
estetickymi tradicemi. Hnuti velmi ovlivnily nové teorie o psychoanalyze. Surrealisté
sméfovali k navratu k magii a podvédomi. Proto je hned od pocétku fascinovala schopnost
filmu vytvaret snové asociace obrazli. Basnici jako Antonin Artaud, Robert Desnos a
Philippe Soupault spolupracovali na fad¢ filma jako scénaristé nebo herecti predstavitelé.
André Breton, Benjamin Péret a Louis Aragon piipravovali filmy, k jejichZ realizaci nikdy
nedoslo. Prvni surrealisticky film — Musle a knéz (1927) — nato¢ila Germaine Dulacovéa
podle scénafe Antonina Artauda. Jde o bizarni snovy ptibéh zakomplexovaného mladého
klerika, ktery o ptizen krasné damy soupeti s metaly ovénéenym generalem. Proticirkevni
vypady tu splyvaly s freudovskou snovou symbolikou a surrealnimi asociacemi. Artaud
vsak protestoval proti interpretacim Dulacové, které podle né&j otupily surrealisticky
charakter scénare, a na premiéfe vyvolal skandal. K natoceni filmu Morskd hvezda (1929)
inspirovala Mana Raye basen Roberta Desnose. Proti jednotlivym verStim stavél rezisér
svoje vize. Milujici se par je tak vyruSovany motskou hvézdici, vlakem a dalsimi objekty.
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Tim, ze Ray zaroven do filmu zakomponoval komické zvraty a ironické gagy, vSak
prokazoval svoji blizkost dadaismu.

Za legendarni surrealisticky film lze bezesporu oznacit snimek Andalusky pes (1928)
Spanélského reziséra Luise Bufiuela (1900-1983), ktery uzce spolupracoval s malifem
Salvadorem Dalim. Bufiuel zac¢inal v Pafizi jako asistent u Jeana Epsteina a po spojeni se
svym krajanem Dalim vytvofil snovy snimek plny Sokujicich obrazli a symbolil. Zakladni
pribéh vypravi o hadce dvou milenci, ale logika je stejn¢ jako ¢asové schéma irelevantni.
Na platné postupné vidime utfezanou ruku, potom ruku, z niZ vylézaji mravenci, mrtvoly
osli leZicich na Kklaviru, a piedev§im prosluly zabér oka mladé divky rozfezavaného
bfitvou. Bufiuel a Dali vytvoftili tento snimek zdmérné jako provokativni vykiik, jako
nastroj skandalu. Jeho jednotlivé sekvence byly pfedmétem rozli€nych interpretaci. V
dalsim spoleéném filmu Zlaty vek (1930) mnohem vyraznéji vystoupila na povrch
Bufiuelova spolecenska agresivita. Zapletka se opét to¢i kolem dvou milenct. S jejich
vztahem nesouhlasi nepfejici rodi¢e divky. ReZisér oteviené utocil proti cirkvi, rodiné,
policii a armadé. Film obsahu-je zabéry koster cirkevnich hodnostait, ziraf padajicich
Z okna, Zeny olizujici soSe prsty nanohou. Film vyvolal béhem francouzské premiéry
znaény skandal. Clenové fasistické ligy mladeze poskodili zafizeni kina a zniéili platno.
Film oznacovany jako ,,propaganda Lenina“ putoval do trezoru a vice nez ¢tyficet let bylo
témef nemozné jej zhlédnout.

_IEI

Co vedlo ke vzniku francouzské avangrady?
2. Charakterizujte a zarad’te reziséra Abela Gance?
3. Uvedte znaky francouzského impressionismu.
4. Jaky film je charakteristickym dilem impressionismu?
5. Vysvétlete pojem Cinéma pur.
6. Vyjmenujte predstavitele surrealismu.

. Charakterizujte dilo Andalusky pes.

Ve Francii na zacatku 20. let vzniklo nékolik uméleckych smérd, které by se souhrnné
daly nazvat avantgardnimi (symbolismus, impresionismus, kubismus...) a odrazely se ve
vSech oblastech uméni a také v kinematografii. Nejvétsi presah mél pro film francouzsky
impresionismus a pozd¢ji surrealismus. Film méni svoji podobu i ucel, vznikaji nové
vyrazové prostfedky a nové rezijni postupy.
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5 SOVETSKA KINEMATOGRAFIE DO ROKU 1945 A JEJi
OSOBNOSTI (VERTOV, EJZENSTEJN, PUDOVKIN,
DOVZENKO).

mowrumeenoy [

Kapitola se zaméfenim na formovani sovétské kinematografie, jeji teoreticka
vychodiska, vlivné autory a inovace, kterymi obohatily svétovou kinematografii. Piiblizuje
také vznik sovétské konstruktivistické montaze a ruské filmové skoly.

oeweroy ]

e Schopnost definovat teoreticka vychodiska sovétské kinematografie
e Seznamit se ze zakladnimi tviirci sovétské kinematografie
e Urcit a rozeznat hlavni filmova dila tohoto obdobi.

Sovétsky revolucni film, Sovkino, Protazanov, Kuleshov, Ezenstejn, Dziga Vertov,
Dovzenko

5.1 Sovétsky revoluéni film

Koordinaci filmového pramyslu mél na starosti statni podnik Goskino, zalozeny roku
1922 a roku 1924 piejmenovany na Sovkino. Velké usili ozivit filmovou vyrobu
povzbudilo mladé reziséry k prvnim experimentim. Léta 1924-1926 znamenaji pro
sovétsky film obdobi rozkvétu. Sovkino jako ustfedni organizace usmeériiovalo tvorbu
existujicich vyrobnich stiedisek: Goskino, Gosvojenkino, Proletkino, Leningrad-kino a
Kultkino. Cenzuru scénafi a hotovych filml vykonaval Vybor pro kontrolu repertoaru.
Roku 1928 doslo v Sovétském svazu k uskutectiovani prvniho vyrazného planu rozvoje
pramyslu. V tnoru 1930 byl ustanoven VSesvazovy kombinat pro film a fotograficky
pramysl (Sojuzkino), ktery nahradil spole¢nost Sovkino. Ministerstvo hospodafstvi
vypracovalo statut urcujici, ze ideologické vedeni filmové vyroby nadale podléha
komisariatim pro vychovu v jednotlivych svazovych republikdch. Mezitim se podstatné
zvysil pocet kin v SSSR: roku 1926 jich bylo pouze 3000, do roku 1928 se tento pocet
ztrojnasobil.
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5.1.1 FILMV CARSKEM OBDOBI

Roku 1907 zalozil byvaly fotoreportér Alexander Drankov kinematografické studio.
Prvnim snimkem tohoto studia se stal Zivotopisny film o ruském lidovém hrdinovi Razinovi
z roku 1908. Natento uspéSny snimek reagoval konkurent Chanzonkov stejné jako
narychlo zifizené moskevské ateliéry firem Pathé a Gaumont. Vznikla celd fada filma
inspirovanych ruskou historii a ruskou literaturou. Vétsina téchto filma — Petr Veliky (1910,
rezie Kai Hansen), Pikova dama (1910, rezie Piotr Cardynin) — neméla valny umélecky
vyznam. Reziséfi napodobovali styl italskych kostymnich a vypravnych filma. Zajem o
filmové umeéni byl znatelny zejména ze strany futuristli. V roce 1914 uvetejnil rusky
prozaik, basnik a dramatik Vladimir Majakovskij svij prvni ¢lanek o filmu a skupina
futuristickych malifG natocila roku 1914 film Drama ve futuristickém kabaretu ¢. 13,
parodii natehdy popularni zanr hororovych filmi. V tomto obdobi zacind i v Rusku
propukat kult hvézd. Herec Ivan Mozzuchin ptedvedl asi nejlepsi vykon v adaptaci
Puskinovy ptedlohy Pikova dama (1916) v rezii Jakova Protazanova.

Protazanov (1881-1945) debutoval roku 1913 filmem o zivoté L. N. Tolstého, ktery
spisovatelovi potomci povazovali za urazlivy, a pfinutili reziséra ke stazeni snimku z kin.
Po nékolika pramérnych snimcich dospél Pikovou damou a filmem Vitézny satan (1917) k
osobité tvorbe, jejiz kouzlo se zakladalo pievazné na subtilnim vykresleni morbidnich
a osudovych okamzikii. Vedle Protazanova patfili ke znaméj$im tviircim carského obdobi
Vladimir Gardin, Alexander Volkov, Jevgenij Bauer a Vladislav Starevi¢, ktery jiz pted
rokem 1914 dovedl v Rusku uméni loutkového filmu k rozkvétu.

5.2 Dziga Vertov

Prvni sovétsky film vznikl roku 1918 diky usili nové zaloZeného moskevského
filmového vyboru. Sovétska vlada rovnéz stala za zfizenim tzv. agitacnich vlakd,
vybavenych tis-karnou a kompletnim filmovym zafizenim. Tyto vlaky byly vysilany
na frontu obCanské valky, aby zde Sifily osvétu a soucasné natacely tydeniky. Mnozi mladi
filmovi nadSenci dostali prvni lekce ve filmovych oddilech Rudé armédy. Tato prvni
epocha sovétského filmu nalezla svého umélce a teoretika v osobé Dzigy Vertova (vl. jm.
Denis Kaufman, 1896-1954). Vertov se po Rijnové revoluci dostal k novému tydeniku
Kinonedelja, jehoz ctyficet dili sam zpracoval a stiihal. Od roku 1922 do roku 1925
pracoval Vertov ve filmovém mésiéniku Kino-Pravda. Zde rozvinul novy typ
zpravodajstvi, neomezujici se pouze na zpravodajstvi, ale zpracovavajici snimky ze v§ech
¢asti Sovétského svazu do agitacné-publicistického celku. Vertov pfitom vyuzival zejména
formalnich prostiredki — pouzival detailni zabéry, mezititulky a obraz stavél
do kontrapunktu. Nekteré zabéry ru¢né koloroval na ¢erveno nebo modro, aby je vice
zdiiraznil. Podniceny vlastni tvorbou stejné jako aktualnimi mysSlenkami futurismu dospél
Vertov k zavéru, ze jakykoliv fiktivni d&j je pro film Skodlivy, a proto je tfeba zrusit filmové
vypraveéni: inscenovani musi nahradit dokument. Skutecny Zivot ve filmu zarucuje pouze
objektivismus a univerzalni sila ,.kamery-oka®. Rezisérovym krédem bylo zachycovat Zivot
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takovy, jaky je, v momenté piekvapeni a bez pfedem piipraveného inscenovani. Vertoviv
zajem o stroje vedl rovnéz k zaujeti mechanickou podstatou filmu.

Vyzvy ze svych manifesti (napt. v casopise LEF) uplatiioval Vertov v sérii
dokumentarnich filmi, pojmenovanych Kino-Glaz (Film-Oko). Se skrytou kamerou chodili
Vertov a jeho bratr Michail Kaufman po trzich a noénich utulcich, aby zachytili Zivot v
jeho nezndmych detailech. Kino-Glaz slu¢oval kameramansky formalismus a politickou
agitaci. V mési¢niku Kino-Pravda experimentoval jiz Vertov s moznostmi filmové
montaze, metafory i1 filmového casu (uzivani flashbacka ¢ili kratkych pohleda
do minulosti). Mimotadné slavy dosahlo vydani Kino-Pravdy u ptilezitosti Leninovy smrti
pod ndzvem Leninskaja kinopravda (1924). Vertov spojil dokumentarni zabéry Lenina s
improvizovanym povidanim prostych lidi a retrospektivnim pohledem na dosavadni déjiny
Sovétského svazu.

Vyraznou ilustraci toho, co vlastné sleduje teorii ,,film-oko*, poskytl Vertov roku 1929.
Snimek Muz s kinoapardatem pusobi jako vertovsky manifest. Protagonistou se tu stava
sam kameraman a ,,filmové oko*. Muz potizujici jednotlivé zabéry se prohani v autech,
leze na vysoky komin a snima kamerou z nastupnich schiidki rychliku. Vertov souc¢asné
odhaluje divakovi proces zrodu filmu: zavadi ho do laboratoii a stfizny a pomaha mu tak
uveédomit si, ze film je umély vytvor.

5.3 Lev KuleSov

Vedle Dzigy Vertova je Lev Kule§ov druhym vyznamnym filmovym prikopnikem z ra-
ného obdobi sovétského filmu. KuleSovovy experimenty v oblasti filmového stfihu zasadné
ovlivnily dal$i filmové reziséry, zejména KuleSovova Zaka Vsevoloda Pudovkina. Lev
Kulesov (1899-1970) byl puvodné malifem a debutoval v letech 1916-1917 jako filmovy
vytvarnik a asistent reziséra Jevgenije Bauera. Zda se, Zze Bauerova Skola méla na KuleSova
podstatny vliv: Bauer byl oznacovan za prvniho tvlrce, ktery vénoval vétSi pozornost
vytvarné strance filmu. Roku 1920 se KuleSov stal u¢itelem na nové zalozené Filmové
vysoké skole v Moskvé. Se svymi studenty nato€il jesté téhoZ roku polodokument Na rudé
fronté. Zékladem této agitky bylo dramaturgické schéma, o¢ividné odvozené z americkych
,honi¢kovych® filmii. KuleSova fascinoval prvek pohybu ptevladajici pravé v americkych
filmech. Pohyb tvofil rovnéz zaklad Kulesovovy teorie. Herec nemél do role pronikat
psychologii, ale myslenky a pocity mél prevadét do pohybu a drzeni téla. KuleSov také
hlasal, ze film skute¢né vznikd az montazi jednotlivych vyjevll a sekvenci. Rozhodujici
neni tedy obsah jednotlivych zabért, ale zplisob, jakym samostatny zabér navazuje na dalsi.
Tyto teorie aplikoval KuleSov v fadé¢ experimentl: roku 1922 natocil dva herce
narozliénych mistech v Moskve, poté zakomponoval do filmu zabér Bilého domu
ve Washingtonu. Z vysledné projekce vznikd dojem, Ze se oba herci potkdvaji pred Bilym
domem, ktery stoji naproti moskevskému pomniku Puskina. Jest€ proslulejsi je experiment,
v némz KuleSov kombinoval stéle stejny zabér na herce Mozzuchina se zabéry mrtvé Zeny,
talite polévky a hrajiciho si dévcete. Divaci nadSené chvalili Mozzuchiniv vykon,
pfesvédceni o tom, jak dobfe dokazal zahrat smutek €1 potéSeni. Pfitom hercova tvar byla
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ve vSech zabérech stejna. KuleSov z podobnych experimentii vyvodil, ze divak vidi vzdy
to, O mu sugeruje montaz.

Roku 1923 dostal rezisér pftilezitost k realizaci celovecerniho filmu. Komedii
Podivuhodnd dobrodruzstvi Mr. Westa v zemi bolSevikii natocil ve stylu filmove
detektivky, soucasné vsak ironizoval zapadni pfedsudky o situaci a pomérech v Sovétském
kde jeho predsudkll zneuziji zlod&ji a piedstiraji, Zze jej ochranuji pfed bolSevickymi
tlupami. Nakonec je zachranén skute¢nymi bolSeviky a od svych piedsudkd upousti.
V pozdgjSich titulech nalézdme KuleSovovy plivodni predstavy v jemnéjsi a
diferenciovanéjsi formé&. Pochoden smrti (1925) opét obsahovala detektivni zapletku a fadu
neobvyklych triki a experimenti s montazi. Kvuli tomu narazel reZisér na odpor
konzervativnich kritiki. V roce 1926 adaptoval KuleSov novelu Jacka Londona
Neocekdvané. Snimek Podle zékona zachycuje skupinu tii lidi (jeden z nich je vrah), které
zaplavy na dlouhou dobu odfiznou od okolniho svéta. Cely film vynikd mimofadné
promyslenou obrazovou kompozici 1 dislednou praci s hereckymi ptredstaviteli.

5.4 Sergej M. Ejzenstejn

Ejzenstejnovym dilem vrcholi sovétské filmové umeéni dvacatych let. Lze ho povazovat
za nejvyznamnéjsiho reziséra v sovétském filmu a urcité za jednoho z nejpronikavéjsich
filmovych teoretikti. Sergej Michajlovi¢ EjzenStejn (1898-1948) se narodil v Rize.
Po dvou letech studia na technice se roku 1918 dobrovolné ptihlasil do Rudé arméady. Brzy
zde zacal pracovat jako vytvarnik: vyrdbél plakaty a karikatury pro agitacni vlaky.
Po propusténi z armady odesel do Moskvy, aby studoval japonstinu, souc¢asné pusobil jako
scénicky vytvarnik a navrhat kostymi pro divadlo Proletkult. Toto divadlo vychazelo ze
zasad stylizovaneho divadla Vsevoloda Mejercholda. Na jevisti Proletkultu pievladalo
biomechanickeé, témét akrobatické pohyboveé umeéni. Ejzenstejn zde mj. roku 1923 reZiroval
Ostrovského hru | chytrak se spali.

V té dob¢ koncipoval rezisér i svoji teorii montaze atrakci, kterou publikoval roku 1923
v Majakovského Casopise LEF. Pod pojmem atrakce myslel Ejzenstejn kazdy prvek, ktery
ovliviiuje myslenky a psychiku divaka. Kombinaci téchto prvkl lze u divaka dosahnout
zamys$lené emocionalni odezvy. Zabéry nemaji byt jen prosté spojeny, ale mély by se spolu
stretavat. EjzenStejn jako filmovy teoretik odmital individualniho hrdinu a chtél jej nahradit
davem. Podobné¢ jako Vertov rovnéz odmital vymysleny ptibéh. Tvrdil, Ze jakykoli ndmét
miZze divaka silné zasdhnout, pokud stylistické prostfedky vytvoii maximalni dynamické
napéti.

Prvni film Stavka (1925) obsahoval dozvuky Ejzenstejnovy divadelni praxe. Film li¢i
povstani v ruské tovarné, kde jsou délnici dohnani k revolt¢ kvili chamtivosti a
nepoctivosti majitele. I pfes vazné téma (policie d€lnickou stavku krvave potlaci) je tento
film plny mladistvého eldnu, piekypuje napady, a dokonce i humorem. Rezisér Casto
pouziva metaforu: v proslavené zavérené sekvenci spojuje zabery zabijeni délnikd se
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zabéry jatek. Zde se uplatnila teorie o montazi atrakci: ze spojeni dvou obrazii vychazi
obraz tfeti, Sokujici ¢i piekvapivy. Ejzenstejn klade ve Stavce zna¢ny duraz na rezii
masovych vyjevi. Film mj. upozornil i na mimofadné nadani dvorniho kameramana
Eduarda Tisseho. Tisse (1897—1961), pivodem Svéd, zaginal v dokumentarnim filmu a
dikladnou pripravou prosel béhem spoluprace s Dzigou Vertovem.

Po tGispéchu filmu Stdvka svétila spole¢nost Goskino reziséru Ejzenstejnovi (ten jiz me-
zitim definitivné opustil Proletkult) realizaci snimku k ucténi pamatky revoluce z roku
1905. Scénéristka Nina Agadzanovova-Sutkova napsala mimofadné obsahly scénaf, za-
chycuyjici rok 1905 v celém Rusku. Ale v Odése, kde se plivodné méla odehravat jedna
kratkd epizoda, uvidél rezisér v piistavu velké schody a rozhodl se situovat cely film
vyhradné do Odé€sy a zachytit historickou vzpouru k¥izniku Potémkin. Vyjev na schodech,
kde kozéci brutaln€ vrazdi prchajici dav, veSel diky EjzensStejnové mistrovské montazi
do d¢jin svetového filmu. Kriznik Potémkin (1925) je zpracovany formou kroniky pfi
zachovani jednoty mista a Casu. Soucasn¢ vsak tato kronika ma i piesn€ vypocitanou formu
tragédie o péti déjstvich, ptfiCemzZ kazdé déjstvi ma vlastni titul (Lidé a cervi, Drama
na lodi, Mrtvy vykrikne, Schody v odéském pristavu, Stretnuti s eskadrou). Jednotliva
déjstvi maji vzdy stejnou strukturu: ptiblizné uprostied dochézi k proméné vybudované
nalady v pravy opak (napf. smutek nad mrtvym ndmotnikem podniti demonstraci). Film
samotny je uprostfed rozdélen zdbéry pfistavu v mlze na dvé pomyslné casti. Kolize
protikladli, proména jednoho stavu v jiny urcCuje kazdou jednotlivou fazi proslavené
sekvence na odéskych schodech. Stretnuti vyjadiuje i stfidani detailti s celkovymi zabéry.
Po chaoticky utikajicich postavach z davu bezprosttedné nésleduji zébéry rytmicky
kracejicich nohou vojaki. Ejzenstejn také pracoval se smérem pohybu — matka kraci vstiic
vojakiim se zavrazdénym ditétem v naruci, po schodech dolt se fiti détsky kocarek. Film
Kriznik Potémkin mél premiéru 25. prosince 1925, o rok pozdé&ji ziskal cenu Americké
filmové akademie, v dal§im roce nejvyssi cenu Svétové vystavy v Pafizi a v letech 1952
a 1958 jej hlasovani Mezinarodniho vyboru pro déjiny filmu urcilo za nejlepsi film vSech
dob. Svijj dalsi snimek vénoval Ejzenitejn desatému vyroéi Rijnové revoluce. Deset dni,
které otrasly svetem (1927) zachycovalo osm mésicti vlady Kerenského rezimu, ¢innost
revoluéniho vyboru a vyvrcholeni v podobé utoku na Zimni palac. V tomto filmu
EjzenStejn usiloval je$t¢ zdokonalit metodu filmové montdZe, zejména asociativni
montaze. V tomto duchu naptiklad porovnava Kerenského s pozérskymi a narcistnimi
sochami Napoleona. Pokusy s asociativni montazi vSak snizily objektivitu filmu:
EjzenStejn nepiedstavil historické udélosti, ale svlij subjektivni komentat k nim. Sdm
Ejzenstejn film povazoval zavrchol své Kariéry. Zapravdu mu ale nedali vladni
predstavitelé, ktefi nafidili film ptfed uvedenim drasticky pfestfihat (mj. musela byt
odstranéna osoba vrchniho velitele bolSevickych vojsk Lva Trockého, ktery po Leninové
smrti upadl v nemilost).

Generalni linie (1929) ukazuje Ejzenstejniv ptechod od jeho nazort z obdobi némého
filmu k realistické vypravéci estetice. Téma socializace polnohospodaistvi vyzadovalo
piib¢h 1 ustiedni postavu. Ejzenstejn, ze zasady odmitajici profesionaly, svéfil hlavni roli
venkovské divee Marfé Lapkinové. Déj filmu tvoti jednotlivé sekvence, jakési ekvivalenty
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basnickych versit. Na vesnici utlacuje bohaty kulak rolniky. Marfa ptichazi za kulakem
s prosbou. Rolnici zalozi druzstvo. Druzstvo si z vlastnich prostiedki koupi stroj na vy-
robu smetany. Ejzenstejn opét klade vedle sebe kontrastni zabéry: obraz kulaka na po-steli
stfidd zabér umirajici krdvy na poli. Montdz atrakci vSak jiz ztratila silu vypovédi
z piedchozich filmu a metafora se stala doplitkovym atributem. Film zachoval az do konce
zakladni ton nadseni.

5.5 Vsevolod Pudovkin

Pudovkina mozno povazovat za velkého protihrace Ejzenstejna, Pudovkin rovnéz nalezl
individualizovani hrdinové a narativni prvek tu ma vyznamnéjsi podil. I montaz vyuziva
Pudovkin odlisné: ne jako vyraz konfliktu, ale kontinuity. Vsevolod Pudovkin (1893-
1953) se narodil v Penze a nejprve studoval chemii. Koketoval vSak s myslenkou, Ze se
stane divadelnim hercem. Zpocatku skepticky ndzor na filmové uméni zménil poté, co
shlédl Griffithovu Intoleranci. Pfihlasil se na moskevskou Filmovou vysokou skolu a dostal
se tak do styku s KuleSovem. Pod jeho vedenim pochopil Pudovkin v§echny moznosti
kinematografie, ackoliv ¢asem se distancoval od KuleSovovych nazord na filmového herce.

Pudovkinova prvni samostatna rezie — Sachovd horecka (1925) — pisobi jako demon-
strace zasady, kterou rezisér napsal do publikace Filmova rezie a filmovy scénar (1928):
zakladem filmového umeéni je montaz. Piibéh mladého Sachisty, ktery miluje tento sport az
prilis a zanedbéava tak svoji krasnou partnerku, zacind na skute¢ném Sachovém turnaji,
ktery se uskutecnil v Moskvé roku 1925 za Gcasti hvézd svétového Sachu.

Béhem praci na filmu Mechanika velkého mozku (dokoncen 1926) o Pavlovové teorii
podminénych reflexii nabidlo studio MezrabpomRuss Pudovkinovi moznost adaptovat
Gorkého roman Matka. Pudovkin piinutil scénaristu Natana Zarchiho piepsat scénaf
a soustiedit d&j — opirajici se o vzpominky z let 1905-1906 — na n¢kolik prostych
zékladnich situaci: na vyjev mezi matkou a permanentné opilym otcem, policejni prohlidku
nuzného bytu, mat¢inu kiivdu na synovi, vyjev pted soudem pii odsouzeni syna a na-konec
natragické finale demonstrace a vzpoury ve vézeni. Na rozdil od romanu konc¢i film
matcinou a synovou smrti. Matka (1926) patii mezi Pudovkinova mistrovska dila a byva
srovnavana s Kriznikem Potémkinem. V Sovétském svazu ziskala Matka ze vSech filmu
montéazni Skoly nejvétsi popularitu. Film jisté vdeéci za svoji pravdivost a intenzitu rovnéz
vykonu Very Baranovské v roli matky a Nikolaje Batalova v roli jejiho syna Pavla.
Pudovkin spojil tradi¢ni zpisoby vedeni hercli s vymoZenostmi montadze. Pudovkinova
montaz vzdy vyjadiuje néjakou emoci, vztahuje se vZdy na zaZitek jednotlivé osoby. Stejné
tak dekorace a thly zabért pouziva rezisér tak, aby zdtraznil psychologické rozpolozeni
svych hrdint (po smrti manzela je matka sniména v holé mistnosti z mirného nadhledu,
béhem zavérecné demonstrace kamera snimd jen jeji tvaf, a to z podhledu). Jestlize
Ejzenstejn odmital filmovy piibéh a hrdinu, potom Pudovkin chapal film ve vztahu k
tradicnimu vypravéni a byl od pocatku spjaty s realismem. Oficialni sovétska kritika jisté i
z tohoto diivodu vice ocenovala pravé Pudovkinovy filmy. Pokud Matku Ize chépat jako

44



Kristina Pupakové - Error! Use the Home tab to apply Nazev knihy to the text that you
want to appear here.

urcity protiklad filmu Kiiznik Potémkin, pak Pudovkiniv nésledujici film Konec
Petrohradu (1927) byl kontrapunktem filmu Deset dni, které otrasly svétem. | tento film
vznikl k vyroéi Rijnové revoluce z roku 1917. Pudovkin se zde opét pokusil o spojeni
smysleného ptibéhu s historickymi udalostmi. Hrdinou je tentokrat chlapec z dédiny Ivan,
ktery odchazi do Petrohradu, aby utekl pfed hladomorem v rodné dédiné. Z nevédomosti
piijme roli stdvkokaze, ale v okamziku, kdy pochopi pravy stav véci, ptepadne tovarnika.
Je odvelen na frontu, nebot’ mezitim vypukla valka. Po n¢kolika letech vidime Ivana jako
vidce vzpoury vojenského oddilu a béhem ttoku na petrohradsky Zimni palac. Pudovkin
v tomto filmu vyuzil montaze jesté vice nez v piipadé Matky. K nejvydaienéj$im patii
opakované obrazové srovnavani hrizostrasnych valecnych vyjevi a hysterickych vybuchi
nadSeni na burze. Krom¢ toho vSak Pudovkin projevuje sklon k lyrické kamete. Rodna
dédina chlapce Ivana je zastoupena zabéry slaménych stfech a vétrnych mlynd, kamera
posléze nadSené sleduje architektoniku starého Petrohradu. V zavéru filmu spojil Pudovkin
fabulaci a skuteCnost: Véra Baranovska kra¢i rano po revoluci ulicemi Petrohradu a
rozdava vojakiim brambory. Poté vystoupi po nddherném schodisti Zimniho palace a s
udivem se rozhlizi kolem sebe.

Posledni Pudovkiniv némy film Boure nad Asii (1928) a zavér pomysiné ,,revolucni
trilogie® jesté zvyraznil rezisériv sklon k romanticko-expresivni kamete, ktery se projevil
uz ve filmu Konec Petrohradu. Na zakladé povidky spisovatele NovokSonova napsal Osip
Brik pro Pudovkina scénai zpracovavajici epizodu z obcanské valky roku 1920
vV Mongolsku: angli¢ti okupanti objevi po popravé u polomrtvého mongolského partyzana
stary dokument, ktery jej oznacuje jako potomka Dzingischana. Mongol je tedy oSetien a
po uzdraveni dosazen na trtin. V zavéru se hrdina vraci k partyzaniim a vede mongolskou
jezdeckou armadu proti bilym vetfelcim. Stfedobodem a osou filmu byl predstavitel
Mongola Valerij Inkisinov. Silny je pfedevsim okamzik, kdy se hlavni hrdina probudi ze
své strnulosti pfipominajici masku (podobny sebeuvédomovaci proces byl obsazen i v
Matce). Rezisér se se satirickou vervou pustil do vykresleni postavy anglického
okupacniho generdla a jeho upjaté, pompézné oblékané manzelky. Film, k némuz se
sovetska kritika stavéla rezervovaneé, dosahl v zahranici velkého ohlasu.

Roku 1929 ptevzal Pudovkin n€kolik hereckych roli. K nejzajimavéj$im patiila postava
samotaie Fedi Protosova v adaptaci Tolstého piedlohy Zivd mrtvola. Tento film natogil
v némecko-ruské koprodukci n¢kdejsi asistent reziséra Jakova Protazanova Fiodor Ocep.

5.6 Olexandr Dovzenko

Pokud bychom Ejzenstejna oznadili za dramatika a Pudovkina za epika némého filmu,
potom k Dovzenkovi by nejvhodnéjsi ptivlastek znél — lyrik. Dovzenko jako prvni uvedl
regionalni prvek do ruského filmového uméni: jeho filmy vznikly vétsinou na Ukrajing, v
rodné vlasti. Syn chudych rolnikii Olexandr Petrovi¢ DovZenko (1894-1956) mél jiz
za sebou mnohostrannou ¢innost jako komisat pro vychovu, Gfednik, malif a karikaturista.
V roce 1926 se rozhodl pro dréhu filmate. Nejprve psal scénédie pro odéské studio
ukrajinské filmové spole¢nosti VUFKU. Za prvni skute¢né osobité dilo kritici oznacuji
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snimek Zvenigora (1928) — film, o némz sam rezisér pozdéji fekl, ze byl stylisticky
nevyrovnany a obsahove¢ zmateny. Legendy o invazi Vikingl a zakopanych pokladech se
zde prolinaji s dramatem Kkontrarevolu¢ni sabotdze a vSe posléze usti do apotedzy
socialistického prumyslu. Scenaristé se od snimku distancovali poté, co Dovzenko vyrazné
ptepracoval jejich text. Narezisériv talent upozornili vefejné EjzenStejn, Pudovkin
a Majakovskij, zatimco kritika alegorii Zvenigora briskné odmitla.

Podobné vypravéci prvky nalezneme i ve filmu Arzenél (1929), i kdyz tentokrat
zaclenéné do realistického a chvilemi satirického obrazu ukrajinské revoluce. Dovzenko
zde piejal ejzensStejnovské stylové prostiedky: vzdal se jednoticiho déje a znazoriioval
historické udélosti montazi kontrastnich dokumentarnich obrazi. V prologu filmu
zachycuje Dovzenko udélosti z bojist’ 1. svétové valky (hriizny vyjev, kdy se némecky
vojak zadusi plynem), hlavni ¢ast satiricky popisuje zalozeni nezavislé ukrajinské
republiky. Stylistickym principem DovZenkovych filmi je vytvafeni kontrastu mezi
statickym a dynamickym obrazem. Tyto kontrasty nevytvéreji pouze formalni rytmus, ale
rovnéz i pocit napéti, které si zada uvolnéni. Zavér Arzenalu ukazal dalsi vyznamny prvek
DovzZenkova dila, ktery postupné vynikl do poptedi: patos. Poprav¢i Ceta neni v zavéru
schopna zlikvidovat hrdinného komunistu TimoSe. Dovzenko tu realisticky zobrazuje
nezranitelnost mytického revolu¢niho hrdiny.

Film Zemeé (1930) patii k Dovzenkovym nejlepsim dilim. Napomohla tomu sevienost
déje a hutna lyricka atmosféra. Zredukovanim na pouhy obsah bychom mohli film oznacit
za tezovity a ideologicky: v ukrajinské dédin€ si druzstvo koupilo traktor. Mlady traktorista
Vasilij prekro¢i s pluhem meze kulackého pole a v noci je kulaky zastfelen. Obyvatelé
dédiny Vasilije slavnostné pochovaji, zatimco vrah se zoufale vali v prachu. Jednoduchy
piibé¢h je vSak ztvarnén s tak obdivuhodnym smyslem pro ptirodu a atmosféru prostiedi, Ze
tim ziskava na pravdivosti a ptesvéd¢ivosti. Leitmotivem filmu je ukrajinska ptiroda —
obrazy pseni¢nych poli, slune¢nic ohybanych vétrem, pfezvykujicich krav. Stejné jako 0
politiku jde ve filmu Zemé i o kolobéh Zivota a smrti v pfirodé. Film zacina a vrcholi smrti:
na zacatku je to stary déd, zdanlivé jen odpocivajici mezi hromadou lesklych jablek. V
zaveéru nesou obyvatelé dédiny Vasilije na marach. Priivod kraci za prudkého desté mezi
nizkymi korunami stromd. Obrazy jablek a kvétd maji vyrazné lyrické ladéni. Dovzenko
tu vyjadfil triumf pfirody nad smrti a soucasné i vitézstvi ¢lovéka nad osudem a tlakem
pomért. Filmu Zemé ponékud ublizilo, Ze v dob¢€ jeho zahrani¢ni premiéry jiz byl némy
film anachronismem.

7]

1. Jaké teorie o montazi vytvoril Kuleshov?

2. Nejvyraznéjsi dilo od reziséra EzenStejna?

3. Charakterizujte pocatky ruské kinematografie.
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4. Vysvétlete pojem Kino-oko.
5. O ¢em pojednava snimek Matka a kdo je jeho autorem a autorem knizni pfedlohy?

6. Charakterizujte tvorbu Dovzenka.

omwnaeroy [T

Ruskd kinematografie se zacala rozvijet jiz v obdobi Ruského impéria. Pocatky a
formovani ruské kinematografie se neslo ve znameni nedostatku filmového materialu. To
ale nezastavilo ruské tviirce od toho, aby posouvali hranice soudobého filmu. Za jeden z
nejvyznamngjSich snimkti svétové kinematografie je dodnes povazovan film Kriznik
Potemkin.
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6 HOLLYWOODSKY STUDIOVY SYSTEM OD 20. LET
DO ROKU 1945: NASTUP VELKYCH FILMOVYCH
STUDIi, HYEZDNY SYSTEM, PREFEROVANE
FILMOVE ZANRY. VYRAZNE OSOBNOSTI
KINEMATOGRAFIE USA.

[El[wemvmameomseroy

Kapitola se se zabyva formovanim a vyvojem moderniho Hollywoodu po druhé svétové
valce, v§ima si nejzasadnéjsich promén v oblasti produkce filmu ¢i organizace studiového
systému a umist'uje je do historického i socio-ekonomického kontextu. Vysvétluje pozadi
nastupu konkrétnich estetickych norem (nasili, spektakuldrnost) a zmifuje vyznamné
tvirce, ktefi pomohli formovat soudobou tvar Hollywoodu.

Hetewseror

e Schopnost definovat proménu filmového pramyslu v USA do roku 1945
e Seznamit se ze zakladnimi tvirci
e Definovat zakladni estetické a formalni vychodiska

_

Fox, Warner Brothers, Paramount, Universal, United Artists, First National a Metro-
Goldwyn-Mayer, Ernst Lubitsch, Alfred Hitchcock, Cecil B. DeMille

6.1 Hollywood ve 20. letech

Dvacata léta byla pro americky filmovy primysl obdobim radikdlni expanze
na zahrani¢ni 1 domaci trh. Valka zastavila dovoz evropskych, predevs§im francouzskych a
italskych, filmi do USA a zaroven se americkému trhu podafilo prorazit na evropsky trh.
Az do konce 20. let si americké koncerny dokézaly udrzet nadvladu v Evropé — s vyjimkou
Sovétského svazu. Na konci obdobi némého filmu ovladalo americky trh sedm koncern:
Fox, Warner Brothers, Paramount, Universal, United Artists, First National a Metro-
Goldwyn-Mayer. Vétsina téchto koncernti vznikla z vyrobnich spole¢nosti, které ziskaly
pujcovny a okruhy kin, aby zabezpec¢ily odbyt pro své vyrobky. V tomto obdobi vzrostly
pramérné naklady hraného filmu ze 40-80 tisic dolarti na 200 tisic dolar. Newyorské
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velkobanky, které se vzdaly svého rezervovaného postoje vici filmovému uméni, ziskaly
do roku 1925 akciovou vétsinu v nejdulezitéjSich vyrobnich spole¢nostech a svymi
investicemi prispely k rozkvétu filmového praimyslu. Kolem roku 1928 se prukopnikiim
Zukorovi, Goldwynovi ad. jiz téméf vymkla z rukou vldda nad filmem a pouze Fox
a Laemmle si az do 30. let zachovali urCitou nezavislost. Hospodaisky rozkveét ze zacatku
20. let narazil na silny proud skepticismu, vyvolany valkou. Americka spole¢nost nyni
od filmu ocekavala, ze potvrdi jeji postoj ke skutecnosti. Mnozily se protesty proti filmu ze
strany nabozenskych skupin, ob¢anskych lig, zenskych klubi a spolki veteranii. Padl navrh
podfidit promitani filma statni kontrole. Filmovy priamysl jiz pfedtim odvracel ne-bezpeci
cenzury vlastnimi opatienimi. Roku 1922 byla zaloZena asociace Motion Picture Producers
and Distributors of America (MPPDA, od roku 1945 MPA) a post vedouciho tfadujiciho
ministra obsadil Will H. Hays. Svoji ptisobnost vSak tento ufad nerozvinul naplno ve 20.
letech, ale aZ po formulovéani produkéniho kodexu z roku 1932.

rve

Pod dozorem velkobank se do té doby suverénni reziséfi stali pouze namezdnimi silami.
Ptiblizn¢ kolem roku 1926 tedy konc¢i nadvlada rezisérti. Nyni byli reziséfi, stejné jako
herecké hvézdy a naméty, obsazovani podle typu. Jestlize rezisér dosahl uspéchu v urcitém
zanru, svéfovala mu studia i nadale filmy podobného druhu. Az do 50. let se americky film
nediferencoval podle stylu rezisért, ale podle zanr. Nejvétsich tispéchti dosahl americky
film ve zdokonaleni konkrétnich Zanri, pfedeviim westernu a muzikalu. Zanr byl napii§te
spojovan se jménem piislusného reziséra: mistrem sofistikované komedie se stal Ernst
Lubitsch, specialistou na gangsterky Mervyn LeRoy, westernovym reZisérem byl John
Ford a Alfred Hitchcock proslul jako mistr thrilleru. Vyjime¢ného postaveni dosahli velci
komici (Chaplin, Keaton), kteti diky svému hvézdnému hereckému tspéchu méli jakozto
reziséfi naprostou nezavislost. Naproti tomu Erich von Stroheim musel vici filmovému
pramyslu pouzit doslova Isti, aby vytvofil sva nejlepsi dila. Ta vSak byla stejné dodatecné
sestithdna a upravena. Svobodu k natoceni jediného hollywoodského filmu vyuzivali 1
jejich jmen. Diive nez filmovy primysl zacal organizovat umeleckou ¢innost podle délby
prace, predesli jej néktefi reziséti. Cecil B. DeMille si vytvofil regulérni prizkum trhu a v
ndvaznosti nato vytvofil soucasné¢ romantické drama, exoticky kostymni film a
spolecenské drama. DeMille chépal rezii jako uméni efektniho aranZovani dekorativnich
prvk.

ryr v 7

6.2 Hollywoodsti zanrovi reziséri

6.2.1 ERNST LUBITSCH

Jediny evropsky reZisér, jenz se uspésné uplatnil v Hollywoodu, a i pies velké umélecké
ambice dokézal uspokojit trh, aniZ by se musel pfizpisobovat. Jeste jako teenager pisobil
ve slavném Deutsches Theater Maxe Reinhardta. Ve stejné dobé si zacal pfivydélavat u
filmu. Po ucednickych letech se stal ispéSnym komikem, aby se posléze ujal i reZie svych
filmt. Od chvile, kdy s herectvim skoncil, zacala Lubitschova rezisérskd hvézda prudce
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stoupat. Vénoval se pfevazné tvorbé kostymnich historickych filmul a literarnich adaptaci
(Carmen, Madamme DuBarry), do nichz obsazoval svou dvorni hereckou hvézdu Polu
Negri. Do Hollywoodu pfijel roku 1922 na pozvani here¢ky Mary Pickfordové. Svymi
americkymi filmy pfesné vystihl ideologii naroda zbohatlikt. Vtip jeho komedii — Lic a
rub manzelstvi (1924), Carevna (1925), Veéjir Lady Windermereové (1925) — spoé¢iva v tom,
7e patetickd nesmifitelnost zni¢ehonic piejde do ismévné shovivavosti: kdyz ve filmu
Carevna ohrozuji revolucionafi titulni hrdinku, sahne kancléf do kapsy a vytahne nikoliv
revolver, ale Sekovou knizku, s niz revolucionare uspokoji. Lubitsch odhaluje spole¢enskou
svobodu a Usili o ni jako masku: hrdinové ve skuteénosti usiluji vyziskat z existujicich
pomeéra co nejveétsi podil. Pravé Carevna byla prvnim a soucasné poslednim spoleénym
hollywoodskym projektem Lubitsche a Negri.

V podobném duchu realizoval Lubitsch i své zvukové filmy — Prehlidka lasky (1929),
Utek z rdje (1932), Osmda Zena Modrovousova (1938) & Ninocka (1939). V roce 1935 zrusil
nacisticky rezim rezisérovi jeho némecké obcanstvi. Ernst Lubitsch zemftel roku 1947
béhem nataceni filmu Dama v hermelinu, snimek za n&j dokon¢il rezisér Otto Preminger.

6.2.2 CECIL B. DEMILLE

DeMille mél k uméni velmi blizko jiz od détstvi. Jeho rodic¢e Henry Churchill a Beatrice
DeMille psali divadelni hry. Po smrti otce pracoval Cecil v divadelni spole¢nosti své
matky. V roce 1900 absolvoval na Academy of Dramatic Arts v New Yorku a spolu se
Samem Goldwynem a Jessiem L. Laskym zaklada v roce 1912 spolecnost Jessy L. Lasky
Feature Play Co., z niZ pozd¢ji vyrusta Paramount. Jako rezisér byl mimotadné plodny jiz
od roku 1914. Jednim z jeho ptednich Zanr byly erotické komedie, do nichz obsazoval
herecku Glorii Swansonovou, napi. Rozmary osudu (1919), Proc¢ ménit manzelku? (1920).
Pouzival drahé damské obleceni, bohaté dekorace a sexualné provokativni situace. Kdyz
jeho filmy zacaly mit problémy s cenzurou, zac¢al DeMille natacet snimky, které byly smési
melodramatu s nabozenskym tématem. Za vrcholné dilo této série byva povazovan film
Desatero prikdzani (1923). V prvni Casti sledujeme starozakonni piibéh Mojzise
vyvadgjiciho Zidy z Egypta do zaslibené zemé&. Druha &ast se odehrava v soudasnosti v San
Franciscu a jejim hrdinou je mladik, ktery se vysmivd moralce a chce porusit vSech deset
piikazani. Velkofilm Krdl kralii (1927) se pak stal pfedmétem sporl, protoze rezisér
zobrazil na platné uk¥izovani Krista. DeMille velmi usiloval o piizen publika a zjist'oval
nazory divakl na své filmy. Patfil mezi viibec prvni tviirce, ktefi organizovali dotazovaci
akce u publika, aby nasledné ptizpiisobili své filmy podle jejich piani, ale aby také snaze
zjistili naméty svych dalSich dél. Komerc¢né byl az do ctyficatych let 20. stoleti

vvvvvv

na realizaci historickych velkofilmu, napt. Kleopatra (1932), KriZaci (1935).
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6.3 Robert J. Flaherty

Robert J. Flaherty (1884-1951) bohuzel nemé¢l u $éfu studii tak velky tspéch jako
Lubitsch — vétsina jeho filmt byla upravena ¢i prestiihana, u nékterych se dokonce Flaherty
vzdal prace jest¢ pred dokoncenim. Béhem tficeti let tak rezisér dokoncil pouhych pét
celovecernich filmt: Nanuk, clovek primitivni (1922), Moana (1924), Muz z Aranu (1934),
Zeme (1942) a Pribéh z Louisiany (1948). Ve svém prvnim filmu Nanuk nastolil Flaherty
téma souboje Clovéka s ptirodou, kterého se potom drzel i1 v dalsi tvorbé. Popisoval zde
zivot Eskymaéka zapasiciho se zimou, vétrem i zdketnostmi ledu. Moana je ptibéh mladého
muze z jthomotskych ostrovil, podstupujiciho rituél tetovani.

6.3.1 KING VIDOR

Rezisér King Vidor (1894-1982) se jako jediny ve 20. letech pokusil vykreslit kriticky
obraz soucasné spolecnosti. Kinematografie jako nové médium mu ucarovala natolik, ze
jako mladik utekl z domova a Zivil se jako uvadé¢ a promita¢ v kiné. V roce 1915 pftiSel
do Hollywoodu a zahral si mj. jednu z hlavnich roli v Griffithové velkofilmu Intolerance.
Nez vSak coby rezisér natoCil své mistrovské dilo Ecce Homo! (1928), prosel fadou
nezajimavych rutinnich projektd. Spolecnost MGM jej povérila, aby natocCil snimek 0
prostych Ameri¢anech béhem 1. svétové valky. Prvni verze filmu pfinutila Séfa studia
Irvinga Thalberga, aby navysil rozpocet a vytvoril velkofilm. Snimek Prehlidka smrti
se v tomto snimku piida k armadé, kdyz USA vstoupi do valky. Ve Francii se sprateli se
dvéma vojaky z pracujici tfidy a také se zamiluje do Francouzky, kterou musi opustit.
Rezisér se soustiedil na vykresleni vale¢nych hriiz a némecké vojaky vyobrazil nikoli jako
zrudy, ale jako dal$i obéti boji. Naturalistické vyjevy (atok na bodaky) dodavaly filmu
hodnovérnost a maskovaly zna¢nou sentimentalitu celého dila. Piehlidka smrti byla prvnim
filmem, ktery bézel v kinech na Broadwayi vice neZz rok a mél také znacny uspéch
V zahrani¢i. Nauspéch tohoto snimku odpovédéla spolecnost Paramount vyrobou
velkofilmu Perute (1927, rezie William Wellman), dal$im hotkosladkym pfibéhem z 1.
sveétové valky. Dva pratelé Jack a David miluji tutéz divku a oba se stanou piloty. Peruté
tak kombinovaly romantické motivy se spektakularnimi zabéry z bitev. Po uspéchu
Prehlidky smrti byl propad dal§iho Vidorova filmu Ecce Homo! velmi ptekvapivy. Vidor
zde popsal osud neuspésného cloveéka, jemuz se nedafi udrzet krok s pozadavky zivotniho
boje a ktery navzdory své velké touze po uspéchu ztroskotava. John Sims se narodil 4.
cervence 1900, na Den nezavislosti. Kvili tomu ho cela rodina tak dlouho pfesvédcovala,
ze je predurcen ke skvélym skutklim, az tomu sdm uvéfil. Po svatbé se ale dostava
do materialnich tézkosti, a navic je zcela zdrcen smrti své malé dcerky. Podnicen
némeckymi vzory pouzil Vidor v tomto filmu pohyblivou kameru a mnoZzstvi dekoraci.
Kritické pasaze se soustiedi zejména na vykresleni charakterii piibuzenstva manzelky
hlavniho hrdiny — Vidor piedvedl ostré karikatury maloméstaki touzicich vyhradné
po majetku. Rezisér oteviené kritizoval honbu za blahobytem i konformismus, i kdyz tato
obzaloba se postupné méni v patos.
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6.3.2 JOSEPH VON STERNBERG

Sternberg se narodil ve Vidni jako syn vyslouzilého rakousko-uherského vojaka, ktery
se snazil uchytit v Americe. Détstvi travil Sternberg sttidavé ve Vidni a New Yorku. Praveé
v New Yorku nasel ndhodou uplatnéni v cisténi a opravach filmovych kopii, coz
odstartovalo jeho kariéru u filmu. Nésledné pracoval jako kameraman a stfiha¢. Pro své
prvni filmy nalezl finan¢ni zdroje mimo filmové hospodaistvi adiky tomu ziskal
nezavislost, kterou pozdé¢ji nedokazal udrzet. Filmy Lovci spasy (1925) a V docich
newyorskych (1928) jsou pochmurnym popisem prostiedi piistavu, Sternberg podiidil
piibéh vlastni koncepci melancholického pesimismu, ¢emuz poslouzily i symbolické
motivy a nadech fatalismu. Ve filmu Lovci spasy sledujeme drama dvou mladych lidi a
malého ditéte, ktefi musi celit hrubosti okolniho svéta a stalému vykofistovani. Snimek V
docich newyorskych pak vypravi piibéh lodniho topice, ktery zachrani zenu pred utopenim
anasledné se do ni zamiluje. I v dalSich Sternbergovych filmech je patrny sklon k rezignaci
na piibéh ve prospéch staticko-vytvarnych efektti. Herecké vykony a sttih se zde podtizuji
dekoracim, osvétleni a kamere.

Jeho nejlepsim filmem bylo Podsveti (1927), gangstersky film, k némuz scénaf napsal
Ben Hecht. Rezisér zde vytvofil spojnici mezi naturalismem némeckého kammerspielu a
americké detektivni Skoly 30. let. Podsvéti 1ze vnimat jako predzvést ,,filmu noir®,
kriminalni a thrillerové série, ktera se naplno prosadila ve 40. letech. Drsny, ale v jadru
sentimentalni gangster Bull Weed zastieli ze zarlivosti svého kolegu, je zatCen a
odsouzen K trestu smrti. Jeho milenka Feathers se jej marné pokusi osvobodit. Bullovi se
vSak podafi uprchnout a ukryje se ve svém doupéti. Jeho tkryt zanedlouho objevi policie.
Kvality filmu podtrhl herecky vykon George Bancrofta v hlavni roli.

6.3.3 JOHN FORD

Rezisér zah4jil svou kariéru stylovymi westerny. V roce 1917 natocil svij prvni film
Tornado. Ve stejném roce nasleduje osm dalSich, v nichZz vétSinou hraje hlavni roli
westernova hvézda Harry Carey. Od spolecnosti Paramount pfechazi Ford v roce 1921
ke spole¢nosti Fox a slavi prvni vyrazné tspéchy. Snimek Zelezny or (1924) se z vétsi Sasti
odehrava na Divokém zapadé. Hrdinou je Davy Brandon, jenz jako dité pifihlizi tragické
smrti svého otce, ktery je zabit indidny. Nastésti se mu podaii z této tézké situace uniknout
do bezpeci. Pozdé&ji hleda vrahy a uchazi se o ruku pfitelkyné z détstvi Miriam Marshové,
jejiz otec je jednim z hlavnich stavebnich inZenyra transkontinentalni zeleznice. Historicka
fakta vystavby prvniho Zelezni¢niho spojeni mezi americkym vychodnim a zapadnim
pobiezim Ford téméf ignoruje a vypravi zde klasicky milostny piibéh, ve kterém se
objevuje mnoho prvki z jeho dalSich westernti. To se tyka pfedevsim vyuziti krajiny jako
dramatického prvku. Ford se stal pfednim rezisérem spolecnosti Fox a natacel filmy
nejrazn€jSich zanru. Piestoze jej proslavil western, vratil se rezisér k tomuto zanru az v roce
1939, kdy s hereckou hvézdou Johnem Waynem natocil snimek Prepadeni.
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6.3.4 ERICH VON STROHEIM

Erich von Stroheim (vl. jm. Erich Oswald Stroheim, 1885-1957), syn videnského
klobou¢nika, dezertoval z rakousko-uherské armady a roku 1906 piisel do USA.
Po vystiidani rozlicnych zaméstnani dostal v roce 1914 prvni filmovou roli. Roku 1915 mu
D. W. Griffith svéfil ve Zrozeni ndroda party nékolika ¢ernocht a pii nataceni Intolerance
jej povysil na asistenta rezie. Béhem valky si jako piedstavitel zapornych postav (nejcastéji
pruskych distojnikll) vydobyl status hvézdy. Byl prezentovan jako ,,muz, kterého budete
radi nendvidét®. Roku 1918 mu spole¢nost Universal svéfila prvni reZii. Do roku 1933 mél
Stroheim na konté deset filmd, ale pouze jediny z nich natocil a uvedl v zamyslené podobé.
Dva dalsi byly nepatrné zkracené, ostatni sestfithané o vice jak tfetinu. V jednom ptipadé
byl dokonce zavérecny stiih svéfen jinému rezisérovi.

Prvni tfi Stroheimovy filmy, Slepi manzelé (1918), Pekelny kli¢ (1920) a Blaznivé Zeny
(1921), tvoti pomyslnou trilogii. Jedna se o dramata s tematikou cizolozstvi, situovana
do Evropy, vystupuje zde americkda manzelka, kterou rafinované svadi muz
»kontinentalniho*“ typu. Ve Slepych manzelich se galantni rakousky dustojnik dvofi
Americance, zanedbavané manzelem-horolezcem béhem pobytu v Tyrolich. Pekelny kili¢
se odehrava v Pafizi prvnich povale¢nych let. Zena neuspésného amerického dramatika se
stane milenkou diistojnika expedi¢niho sboru. Ten ji vSak opusti v okamziku, kdy hrozi, ze
se skryvany vztah stane vefejnym tajemstvim. Nic netusici manzel zatim uvede hru o ne-
véfe, ktera slavi velky uspéch kvuli aféte jeho Zeny, o niz vi celé mésto. Ve filmu Blaznivé
Zeny svede dobrodruh s ruskym Slechtickym jménem manzelku amerického vyslance v
Monaku. Stroheim zde dovedl protiklad amerického puritanstvi a stfedoevropské
uvolnénosti mravll az do pochmurného extrému: sviidce prezentuje jako dekadentniho
erotomana, zavrazdéného v zavéru otcem divky, kterou znasilnil. Ameri¢anky prezentuje
Stroheim ponékud odli$né nez Griffith. Zatimco Griffith povySoval postavy skromnych,
vyrovnanych a nevinnych divek naZzensky ideal, pro Stroheima je takova zena
politovanihodnou obéti omezenosti. SkuteCnou zenou se stdva az v naruci sviidce bez
skrupuli. Postava manzela je pak vystavena otevienému vysméchu.

Ve svém druhém cyklu, sestavajicim z filmt Koloto¢ v Pratru (1923), Veseléd vdova
(1925), Svatebni pochod (1928) a Kralovna Kelly (1928), vykreslil Stroheim Upadek erotu
v aristokratické spole¢nosti predvale¢né Evropy. Filmy Vesela vdova a Kralovna Kelly
situoval rezisér do imaginarnich stati (Monteblanco), pfipominajicich skute¢né slechtické
dvory ve stfedni Evropé. VSechny ¢tyfi filmy variuji tentyz ptibéh o svétackém $lechtici,
ktery se zamiluje do divky z niZ8i spoleCenské vrstvy a spoleCensky tlak mu zabrani
ve statku. Ve filmu Koloto¢ v Préatru zabrani podobnému vztahu sam cisai* Frantisek Josef.

Pouze dva z deseti Stroheimovych filmu se odehravaji v Americe: Chamtivost (1924) a
prvni zvukovy film Prochézka po Broadwayi (1933), kterym Stroheimova rezisérska draha
skoncila. Snimek Chamtivost, patrné nejlepsi ze Stroheimovych dél (i pies necitlivé
zkraceni) je presnou adaptaci romanu McTeague od amerického naturalisty Franka
Norrise. Zde se nejzietelnéji projevilo Stroheimovo usili o krajni realismus. Cely film
natacel vyluéné v ulicich San Francisca a vyjev vrazdy dokonce realizoval na misté
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skute¢né vrazdy, ktera poslouzila Norrisovi jako podklad pro pfislusnou kapitolu. Jemna
divka Trina (herecka Zazu Pittsova hrala vyznamnou roli i ve filmu Svatebni pochod) se
vda za dobromyslného, i kdyz nemotorného zubaie McTeaguea, trpiciho zachvaty
zufivosti. U divky posléze vzrista perverzni naklonnost k penéziim. Ukryva sumu, kterou
vyhrala v loterii, zatimco manzel ztrati zaméstnani, a oba tak doslova zivofi. Nakonec
McTeague Zenu zabije a s penézi prcha do kalifornského Udoli smrti, kam jej pronasleduje
nékdejsi pritel Triny. Sokové, vzajemné spojeni pouty, umiraji kratce po sobé v pustinach
Udoli smrti, Ziznivi, ale zasypani zbyteénym a zakrvacenym zlatem. Traduje se, Ze
Stroheimova adaptace romanu byla velmi vérna a v ptvodni verzi dosahovala stopaze
deviti hodin. V MGM vsak film sami sestiihali na dvé€ hodiny a zbytek filmu znicili, coz je
dodnes povazovano za jednu z nejvétSich ztrat ve filmové historii. Sdm rezisér se po tomto
zasahu odmitl k dilu hlasit a nikdy ho v kone¢ném sestiihu ani nevidél.

Ve vsech svych filmech varioval Stroheim totozné téma: ohroZeni Zeny a lasky. Kvuli
lhostejnosti muzi a jejich neschopnosti milovat miize Zena dusevné zakrnét nebo skoncit v
naruci nesvédomitych sviidct (rand trilogie), nebo se jeji schopnost milovat zvrhne v manii
(oba americké filmy), nebo moc vladnouci spole¢nosti terorem zabrani §t’astnému vztahu.
Kazda z jeho Zenskych hrdinek je symbolem nenaplnéné schopnosti milovat. Rezisér se
témto hrdinkdm nikdy nevysmiva, zatimco jeho muzsti hrdinové jsou vzdy nécim smésni.
Vsechny filmy, k nimz Stroheim napsal scénaf (vyjimku tvoii Chamtivost a Vesela vdova),
jsou zalozeny na Sablon¢ erotického trojihelniku nebo na schématu neuskutecnitelné lasky
,Romea a Julie*. V nékterych jeho filmech nalézame dokonce téméf shodné vyjevy. Tak
si lze vysvétlit skutecnost, Ze 1 po zasazich producenti ¢i cenzury neptsobi jeho filmy
fragmentarnim dojmem. Pro jeho filmy je pfiznacny i témétf nulovy vyvoj charaktera
(Stroheim jej nahrazuje stereotypni proménou z donchuanovského sviidce v Romea pod
vlivem erétu).

6.4 Studiovy systém

Hollywoodsky studiovy systém byl kontrolovén tzv. ,,velkou osmickou* studii, nicméné
,»velka pétka®, coZ byla pIné vertikaln€ integrovana studia, byla nejsilng;jsi. Mezi tuto pétici
nejmocnéjSich a nejdulezitéjsich studii patiila studia MGM, Warner Brothers, 20th
Century Fox, Paramount a RKO. V3echna tato studia jednak produkovala filmy, a jednak
vlastnila své vlastni fetézce kin. Oproti tomu tzv. ,,mala trojka®, coz byla studia Universal
Studios, Columbia Pictures a United Artists, sice produkovala filmy, ale neméla takovy
finanéni kapital jako ,,velka pétka“ a tak produkovala méné ,,ackovych* filmt, které byly
zakladem studiového systému. Tato studia navic nevlastnila zadna Kina.

Studiovy systém byl charakteristicky vysokou mirou standardizace natdCeni. VSichni
filmovi pracovnici byli zaméstnanci urcitého studia. To mélo za nasledek jistou uniformitu
filmového stylu — reziséfi a dal$i klicovi tviir¢i pracovnici o sob& mysleli spiSe jako o
zaméstnancich nez jako o umélcich, a proto nebylo v celém tomto obdobi rozvedeno
auteurstvi, tj. specificky ptistup k filmu, ktery povazuje reZiséra za autora, hlavniho tviirce
filmového dila. Toto paradigma vtrhlo do americké kinematografie az v jejim post-
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klasickém obdobi. Piesto nékteti etablovani reziséti, pracujici v ramei studiového systému,
jako naptiklad Alfred Hitchcock, Orson Welles, Howard Hawks, nebo John Ford
realizovali své individudlni umélecké vize a byli pozdé&ji prohlaseni za plnohodnotné
americke auteury.

V roce 1948 nejvyssi soud USA rozhodl, Ze dosavadni praxe distribuce filmli pomoci
balickové metody, kdy se prodavalo nékolik filmli v jednom, je nezdkonnd, stejné tak
vlastnictvi a provozovani fetézce kin hlavnimi filmovymi studii, protoze se mélo za to, ze
tento vertikalné€ integrovany systém konstituoval nesoutézni a monopolni trzni praktiky.

Toto byla klicova zména v hollywoodském studiovém systému, kterd uvolnila cestu
rostoucimu poctu nezavislych producentt a fidicim pracovnikim mensich studii, ktefi od
ted’ mohli produkovat filmy bez toho, aby do toho zasahovalo velké studio. Stejné tak to
meélo za nasledek dalsi dilezitou zménu ve vyrobé filmd, a totiz, Ze nadale pracovnici
uzavirali se studii kontrakty na konkrétni filmy a rzni pracovnici tak mohli pracovat na
filmech pro rizna filmova studia.

Jak jiz bylo feceno vyse, americky film tohoto obdobi velkou mérou ovliviioval tzv.
Haystv kodex. Filmim, které nedodrzovaly tento kodex, hrozil bojkot a ty filmy, které
neschvalila MPPDA, musely zaplatit pokutu 25 tisic dolarti, a navic neprofitovaly v kinech,
jelikoz vsechna kina ,,velké pétky* vlastnila pravé MPPDA. Produkéni kodex byl
uplatiiovan az do konce éry Klasického Hollywoodu v 60. letech, kdy byl nahrazen
ratingovym systémem, tedy hodnocenim filmd, ktery se s obménami udrzel az dosud. V
pozdnich 60. letech potom celkové doslo ke kolapsu hollywoodského studiového systému,
ktery probéhl zaroven s ptichodem televize, zavedenim auteurismu mezi hollywoodskymi
reziséry a kritiky, stejné jako se zvySenim vlivu zahrani¢nich filml a nezavislych filmaid.

_IZI

. Jaké produk¢ni a filmové spoleénosti se formovali v USA na poc¢atku Hollywoodu?
2. Charakterizujte tvorbu Cecila B. DeMille?
3. Jaky typ filmt byl charakteristicky pro Ernsta Lubitsche?

Jaky typ Ameri¢anky mizeme vidét ve filmech Eriche von Stroheima?

Pojmem klasicky Hollywood se oznacuje obdobi americké kinematografie zhruba od
konce 20. let do pozdnich 60. let. Pfi¢emz tento termin zahrnuje jednak specificky styl nata-
¢eni filmi a jednak specificky mod produkce, distribuce a uvadéni filmt v americké kine-
matografii tohoto obdobi. Klasicky Hollywood je casto oznacovan jako ,,Zlaty vék
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Hollywoodu* a specifické stylové prostiedky, rozvinuté béhem této periody, se nazyvaji
klasicky hollywoodsky styl.
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7 ZROD ITALSKEHO NEOREALISMU. ITALSKA
KINEMATOGRAFIE V 60.-80. LETECH 20. STOLETI.
FRANCOUZSKA KINEMATOGRAFIE PO ROCE 1945,
NASTUP FRANCOUZSKE NOVE VLNY.

mowvmmeeroy  [[@]

Italsky neorealismus bylo narodni filmové hnuti, charakteristické tim, ze pfib&hy téchto
filmt se odehravaly mezi chudobou a délnickou tfidou, natacelo se v opravdovych lokacich
a Casto se pouzivalo neprofesionalnich herct. Filmova dila italského neorealismu se Casto
vyporadavala s obtiznymi ekonomickymi a socialnimi podminkami povalecné Italie a
reflektovala zmény v italské mentalité a podminkach kazdodenniho Zivota. Postupna
proména filmového uméni inspirovala vznik Francouzské nové viny. Mnozi autofi z nich
svym dilem pfispivali k socialnim a politickym zméndm doby, jejich radikélni experimenty
se stfihem, vizualnim stylem nebo narativem byly tedy soucasti vSeobecné zmény
konzervativniho paradigmatu ve spolecnosti, nejen v oblasti kinematografie.

oeceroy ]

e Schopnost definovat prvky italského neorealismu
e Seznamit se ze zakladnimi tvurci italského neorealismu
e Definovat zakladni problematické vychodiska

_

Roberto Rossellini, Cesare Zavattini, Luchino Visconti, Victorio De Sica, Michelangelo
Antonioni, Cahiers du cinéma, Levy bieh, Alain Resnais, Agnés Varda, Jacques Demy,
Francois Truffaut, Jean-Luc Godard, Alain Resnais

7.1 Iltalsky neorealismus

Neorealismus vznikl jako reakce na strnuly stav italské kinematografie ve 30. letech.
Ackoliv italskd produkce nebyla zestditnéna, byla predevSim zpravodajstvi
a dokumentaristika pod pifisnym cenzurnim dohledem Mussolliniho statniho aparatu.
Na druhou stranu podnikl Mussollini nékolik krokt na podporu italského filmu — nechal
vybudovat filmové ateliéry Cinecitta spolu s filmovou $kolou Centro Sperimentale
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a poskytoval dotace na produkci. Vale¢né produkci dominovaly zejména ,nevinné*
tuctové zanrové snimky: komedie, historické spektakly a melodramata, které byly obecné
oznacovany jako tzv. bil¢ telefony, podle typické dekorace odkazujici k vyssi sttedni
vrstve, do niz byl d&j filml zasazovan. Vyjimku tvoftily filmy, které byly zpétné oznaceny
za predchidce neorealismu — Déti na nés hledi (1943), ktery podle Zavattiniho scénaie
natoCil oblibeny herec ,,bilych telefoni* Vittorio De Sica, a Posedlost (1942) Luchina
Viscontiho, nato¢ena podle ptedlohy autora ,,drsné skoly* Jamese M. Caina Postk zvoni
vidycky dvakrat. Krimindlni d¢j o manZelské nevéte vedouci az k rafinované vrazdé
Visconti piesadil na souCasny italsky venkov apomoci jednoduchych filmovych
prostiedkt dosahl na svou dobu nevidané syrovosti a bezprostiednosti. Film byl okamzité
zakazan cenzurou.

7.2 Proklamace nového filmu

O novy italsky film se neusilovalo pouze na filmovém platné, ale piedevSim
Vv redakcich nové vzniklych filmovych ¢asopisti. Nejprogresivngjsi byla Cinema, kterou
paradoxn¢ vedl Mussolliniho syn Vittorio a do niz pfispivali kritici a budouci reziséti
Giuseppe De Santis a Michelangelo Antonioni. De Santis jiz v roce 1941 se svym kolegou
Mariem Alicatou nastifiuji zdkladni vychodiska budouciho hnuti: Jsme presvedceni, ze
Jjednoho dne stvorime ten nejkrasnéjsi film, ktery bude sledovat pomalou a Unavenou chiizi

délnika, vracejiciho se domii.

Hlavnim propagétorem a estetikem neorealismu byl vSak spisovatel Cesare Zavattini,
ktery rovnéZz napsal scéndfe k nékterym snimkim, jez jsou povazovany za prototypy
neorealismu (zejména Déti ulice a Zlodéji kol reziséra Vittoria De Sicy). Levicové
zaméfeny Zavattini usiloval vymanit film z kli§¢ a konvenci, které deformuji skutecnost.
Pozadoval, aby film zobrazoval konkrétni lidskou bytost ve vztahu k socidlnim, politickym
a ekonomickym podminkdm doby. Vybajeného a fantastického hrdinu mél nahradit
obycejny ¢lovek z lidu. Ten ma byt ztvarnén, pokud mozno nehercem. Odmitnut je systém
hvézd a vilbec romantické iluze mainstreamovych filma. Neorealistické drama ma byt
zaméteno na skutené problémy a potteby Cloveka: pottebu prace, obzivy ¢i rodinného
zivota. Jednim z cili je kriticky nahlédnout vyrobni a tfidni vztahy kapitalismu, jez vedou
podle levicového konceptu k nelidskosti. Nezbytnou podminkou je nataceni v redlnych
lokacich. Neorealismus zavattiniovského sméru ideove vychazi z marxismu a vymezuje se
vaci star§im estetikdm expresionismu a hlavné Hollywoodu. Inspiraci pro novou
kinematografii hleda v jinych zahrani¢nich vzorech — hlavné ve francouzském a sovétském
filmu. V souvislosti stvorbou Marcela Carného byl také poprvé uzit termin
,,heorealismus‘.

7.3 Hlavni tvarci

Po valce pokracuje Zavattiniho spoluprace s De Sicou. V roce 1946 nataci Déti ulice
(1946), kde na ptikladu dvou chlapeckych postav pojednavaji o problematice bezprizorni
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mladeze, kterou zoufalé socialni postaveni pfivadi az ke zlo¢inu. Jednoduchy a prikazny
piibéh Zlodejut kol (1948) byl inspirovan skuteCnym novinovym inzeratem. Nezaméstnany
muz kone¢né najde praci jako lepi€ plakati, ke které je vSak nutné vlastnit kolo. Pote, co si
ho za zastavu pofidi, mu ho vsak nékdo ukradne. Zoufaly muz se se svym malym synem
pokousi zlod¢je dopadnout. De Sica buduje drama a napéti z drobnych, vS§ednodennich
detaildi, pfesné odpozorovanych ze zivota obycejnych lidi. Jeho piimocary styl bez
slozitych technik a zbyte¢nych fines vérné tlumoci ptibeh a zaroven pfirozené podtrhava
jeho naléhavost.

Spoluprace se Zavattinim je$té pokracovala napiiklad lehce fantastickym Zazrakem
V Milane (1951) nebo portrétem starnouciho muze Umberto D. (1952), ktery byl
francouzskym kritikem Andrém Bazinem vyzdvihovan pro skvélé zachyceni
kazdodennosti. Casto citovanou je scéna vstavani sluzebné, ktera pfipravuje starému
profesorovi (ztvarnénému skute¢nym profesorem lingvistiky na penzi) snidani a divak
sleduje jeji automatické pohyby a ukony. Scéna je zajimava i z jiného ohledu — pies
zamérnou ,,nedéjovost” zde vznika napéti vychazejici z tuSeného téhotenstvi sluzky a jejich
obav z budoucnosti.

Po valecné Posedlosti rozviji své postupy po vélce i Luchino Visconti. V roce 1948
natacis neherci dokumentarné pasobici snimek Zemé se chvéje (1948) 0 vzpoure sicilskych
rybari proti nespravedlivym podnikatelim. Dokumentarnost filmu je vSak pfi bliz§im po-
hledu narusovana na jedné stran¢ jasnymi marxistickymi vychodisky filmované piedlohy,
na strané druhé pak vyrazné estetizovanou kompozici zabéra a hloubkovym sniméanim.
Zéabéry krajiny piipominaji obrazy, postavy jsou uspofadavany do trojuhelnikovych
seskupeni jako ve vytvarném uméni. Tento jasné esteticky pfistup hranicici s operati¢nosti
v nasledujici Viscontiho tvorbé zesiluje a pfidava se k nému melodramaticka zéapletka
a daraz na vypravu a kostymy (viz filmy Gepard, 1963; Soumrak bohii, 1969; ¢i Smrt
v Benatkach, 1971). Ohlas na Zemi shrnuje obecnéj$i vytky, které byly na adresu
neorealistickych filmii sméfovany. Katolickd cirkev odsuzovala antiklerikalismus
a zobrazovani sexu délnické tfidy, levici vadila politicka nejednoznaé¢nost a pesimismus,
kritika byla cilena i na zptisob zobrazeni Italie jako zubozené a chudé zem¢. Publikum
navic po valce zajima spiSe americka produkce a na domaci filmy p#ili§ nechodi.

Hlavni z&sluhu narychlém rozsifeni neorealismu tésné po skonéeni valky ma vsSak
snimek Rim, oteviené mésto (1945) Roberta Rosselliniho, ktery umoznil prosazeni nového
italského filmu nejen v Evropé, ale ive Spojenych statech. Jako prvni také piinesl
otevienou reflexi valky, zbavenou falesné propagandy. Rossellini ho natécel jesté béhem
okupace na autentickych lokacich ¢i v improvizovanych ateliérech asnimal ho bez
zvukové aparatury navyfazeny filmovy material. Na nékolika pfesné vybranych
a propracovanych charakterech zrcadli situaci v italském odbojovém hnuti. Jeho smysl pro
vystiznou charakterizaci a zhuSténé vypraveéni je posilen realistickym stylem: Rossellini
odmita tradiéni stfthovou skladbu, kterou nahrazuje dlouhymi zabéry kamery,
dokumentarné snimajicimi autentické prostiedi, do n€hoz je d¢j zasazen. V obsazeni roli
kombinuje profesionalni herce s neherci.
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Vysledkem byl na svou dobu Sokujici filmovy styl, vyznacujici se syrovou vizualitou
obrazu, piirozenym, nékdy az nedokonalym zasvétlenim, naturalistickym hereckym
projevem kontrastujicim s manyrami filma ,bilych telefoni“ a hovorovym jazykem
dialogt. V téchto tendencich pokracuje Rossellini dal povidkovym filmem Paisa (1946)
postupném osvobozovani Italie spojeneckymi vojsky. Cela ,,valecna trilogie* se uzavira
snimkem Nemecko v roce nula (1947), jenz na osudech dospivajiciho chlapce zpodobuje
traumata povaleéného Némecka. V nasledujicim obdobi Rossellini prohlubuje téma
moderniho ¢loveéka nejen v socialnich, ale i v duchovnich rozmérech. V trilogii Stromboli
(1949), Evropa 51 (1951) a Cesta po Italii (1953) je obraz zenské hrdinky (Ingrid
Bergman) hledajici vlastni identitu vztazen k hledani kotenti evropské civilizace jako
takové. Tato ,,duchovni archeologie* potom v Rosselliniho tvorbé pokrac¢uje od 60. let sérii
televiznich filma o vyznamnych osobnostech historie (Sokrates, Sv. Augustin, Descartes,
Pascal ad.), které patii k progresivnim pociniim tohoto média. Rosselliniho zijem
0 moderniho c¢loveéka spolu s fragmentarni vypravéci strukturou a pifimou metodou
nataceni vyrazné ovlivnil filmate (nejen) francouzské nové viny, kteti jej oznacili za ,,otce
moderniho filmu®.

7.4 Vyvoj po neorealismu

Na Rosselliniho pozdg&jsi tvorbu ptimo navazuje Michelangelo Antonioni, ktery mél
k ptivodnimu neorealismu blizko jako filmovy kritik a rezisér kratkych snimkd. V prvnich
celovecernich filmech vSak zcela jasné uptfednostiiuje psychologickou studii postav pred
kritikou spolecenskych pomérti. Antonioniho postavy — at' uz jsou jimi méstSti
intelektudlové nebo venkovsti délnici (Vykrik, 1957) — téZko nachazeji vychodisko
ze zivotni krize, ktera je vice osobniho nez obecné socialniho charakteru. Jejich zivoty,
materidlné¢ vétSinou dobie zajisténé, prestavaji mit smysl, ztrdci se dorozuméni mezi
partnery, chybi jakykoli citovy prozitek.

Tyto existencidlni nejistoty pak Antonioni vyjadiuje vyrazné modernistickou filmovou
formou. Rozbiji tradi¢ni zptsob vypravéni, vede d&j pies elipsy, a naopak prodluzovani
scén, akcentuje samotné plynuti ¢asu, jeZ zvEtSuje emocionalni agénii hrdinii. Na ro-viné
stylu pracuje s dlouhymi zabéry avelkymi celky, v nichz drobné postavy vplyvaji
do symetrickych kompozic industrialni krajiny, jez Casto piebira status postavy a Stdva se
odrazem nevyicenych emoci.

Tato radikalni forma, poprvé naplno vyjadiena ve filmu Dobrodruzstvi (1960), vyvolala
znaénou nevoli u €asti publika, ale pfispéla k utvafeni evropské filmové moderny.
Dobrodruzstvi také zapocalo Antonioniho volnou ,tetralogii citi ktera se uzavira jeho
prvnim barevnym snimkem Cervend pustina (1964), v némz je barvy uzivano nejen podle
realistického, ale také emociondalniho kli¢e (napf. na Sedou barvu piestiikany les a ovoce
jako odraz hrdin¢iny psychiky i Antonioniho vize odosobnéného industridlniho svéta).
Od poloviny 60. let Antonioni tvoii také v zahrani¢i, kde vSak neustupuje ze svych
dosavadnich pozic a zasad (Zvétsenina, 1966, Zabriskie Point, 1970).
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7.5 Kritické hodnoceni neorealismu

Recepce a hodnoceni neorealismu v padesatych letech a pozdéjsi dobé narazely na fadu
konceptualnich problému. Jiz v roce 1953 prob¢hla v Parmé konference o neorealismu,
naniz se odhalilo rGzné chapani tohoto sméru (jako angazovana reportdz, jako moralni
apel, jako narativni postup, jako revoluce filmové formy) a byla nastolena otazka po pod-
staté neorealismu — jde 0 mordlni, esteticky, nebo politicky postoj? Manifest, zvefejnény
po dlouhych diskusich, se pokusil tyto pfistupy syntetizovat — podle né&j neorealismus
po obsahové strance klade dliraz na souc¢asné naméty a zivot d€lnickych vrstev, apeluje
na politickou reformu a jednotu a proménuje problémy postav v problémy univerzalni
(moralni rozmér). Klade také diiraz na krasu v§edniho Zivota a skryté¢ drama kazdodennosti.
Po formalni strance je pak charakteristicky natdCenim v exteriérech, vyuZzitim
neprofesionalnich hercii, nevycizelované kompozice a ptirozeného svétla.

Na pielomu 40. a 50. let se neorealismu intenzivné vénoval 1 André Bazin. Soucasna
italska kinematografie pro né&j piedstavuje novy meznik v dlouhém boji realismu
s estetismem, jeho podstatnym prvkem je humanistickd tendence — postavy na platné
nejsou pietvareny ani v objekty, ani v symboly, ale stoji samy za sebe. Dulezitym aspektem
Bazinovych textl je diraz na realistickou estetiku. Kazdy realismus v uméni je podle néj
pfedevS§im estetickou otadzkou, ajak ukazuje napf. uzivani postsynchronli pii nataceni
neorealistickych filmd, 1 ,nerealistické” praktiky mohou vést k posileni realismu.
Postsynchron totiz umoznil vétsi mobilitu kamery a zachyceni vétsiho vyseku skutecnosti.
Pouhé zachyceni reality tedy podle Bazina neni uménim, vzdy je totiz ve hie vybér
a interpretace. Na neorealismu je ale revolu¢nim to, Ze realita zde neslouzi zadné apriorni
myslence, ideologii ¢i hledisku, herci/neherci nic nezobrazuji, nevyjadiuji, pouze jsou pred
kamerou a vypravéni zachycuje plynuti a trvani véci.

Na Bazinovo uvazovani navazal o mnoho let pozdéji poststrukturalisticky filozof Gilles
Deleuze. Vesvé knize zroku 1985 Obraz-¢as vnima neorealismus jako zasadni
a prelomové obdobi v déjinach kinematografie, v némz se zrodil zcela novy typ obrazu.
Obraz, soustfedény naakci (obraz-pohyb), nahrazuje obraz, ktery osvobozuje cas
od kauzality a ktery nemusi nést jasny vyznam. Funguje Cist¢ jako zdznam optickych
a zvukovych situaci, které divak zachycuje, a pomoci vzpominek pak konstruuje vlastni
vyznam. Tato zména se podle Deleuze odrazi i v nové koncepci prostoru ve filmu, pfi¢emz
ten jiz nefunguje pouze jako misto, kde se odehrava d¢j, ale ziskava autonomii, stava se

samostatnym hracem, postavou.

7.6 Francouzska nova vina

Béhem 50. let se mezi mladymi kritiky, sdruzenymi okolo vlivného ¢asopisu Cahiers
du cinéma, zacala projevovat odmitava reakce vu¢i nékterym zavedenym tvircim
francouzské kinematografie — napf. rezisérim Clouzotovi, Clémentovi a Autant-Larovi ¢i
scenaristim Aurenchovi a Bostovi. Zaroven tito novinafi otevien¢ deklarovali sviij umysl
zapojit se ptimo do filmového primyslu natdi¢enim vlastnich celovecernich snimk, které
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by dokladaly jejich osobni predstavy a ndzory. To se podatfilo koncem 50. let, kdy
debutovalo né€kolik mladych filmaii. Kromé Clauda Chabrola, Francoise Truffauta nebo
Jeana-Luca Godarda z okruhu Cahiers jsou to osobnosti volné fazené do tzv. Levého
brehu (Rive gauche, podle bichu pafizské Seiny), jako Alain Resnais, Agnés Varda,
Jacques Demy adalsi. Tento razantni nastup tvircu s formalné originalnimi dily si
zanedlouho vyslouzil oznaceni nové vilna. Toto francouzské hnuti pak zacatkem 60. let
ovlivnilo podobné snahy ve svété — vznikaly ,,nové viny* ve Velké Britanii, Spojenych
statech, Brazilii, Japonsku, Némecku, Italii, Svédsku, Jugoslavii ¢i Ceskoslovensku.

7.6.1 PRUMYSLOVY KONTEXT, NARATIVNI A STYLOVE INOVACE

Rychly rozvoj novych tendenci byl spojen s dobovymi prumyslovymi podminkami.
Filmovy prumysl se snazil reagovat na rostouci povale¢nou popkulturu a zabavni aktivity,
zejména mladeze, najimanim pravé mladych filmaid. Ti méli k dispozici moderni techniku
— zvlasté leh¢i kamery s objektivy citlivéj$imi na svétlo, které umoznily bez-prostiedni
kontakt s realitou. Zajem o kazdodenni, vSedni svét, zachyceny az dokumentaristickymi
prostiedky, je jednim ze zakladnich znakt nové viny, nejvice rozvedenym v proudu cinéma
vérité (film-pravda). Malé ru¢ni kamery divakovi pfiblizily intimitu postav a mohly slouzit
filmafi k vyjadfeni osobnich Zivotnich zkuSenosti. Subjektivni pfistup a autobiografi¢nost
se staly soucasti filmového vypravéni. Nova technika dovolila pracovat i S pfimym
zvukem, ktery nahrdval ruchy aatmosféru svéta mimo uzaviené ateliéry. Celkova
,lehkost“ nataceni se promitla i do ,,lehkosti stfihu — reZiséfi s oblibou porusovali zab&éhla
pravidla montaze. Vyuzivali jump-cutl, velmi rychlych stfihli, volnych ¢asoprostorovych
prechodu ¢i techniky kolaze, spojujici riznorody material v jeden celek. Oproti tomu
nékteti reziséfi naopak preferovali snimani pomoci dlouhych zabérh, jeZ mohly bez
preruseni zachytit celou sekvenci nebo scénu. Tato technika plan-séquence (zabér-
sekvence) kladla diraz na samotné plynuti Casu, pfi némz neni realita nijak naruSovana
a manipulovana stfithem.

Vypravéni ve filmech nové viny nabyvalo riiznych forem, ale obecné tihlo ke dvéma
opaénym trendim. Na jedné strané to byla snaha o objektivni zachyceni reality s jeji
bezprostiednosti a autenticitou: film fungoval jako reportdz, sonda do Zivota obycejnych
lidi na ulici, pracoval s neherci, popiipadé improvizovanym herectvim, uzival skute¢nych
lokaci atd. Na druhé strané naopak §lo filmaiim o maximalni subjektivitu vypravéni:
filmovy material vyjadfoval vnitini svét postav. Na platné se objevovaly vize, vzpominky,
fantastické asnové scény, které naruSovaly linearitu vypravéni. Tato mentalni
obrazotvornost byla vice fragmentarni, svét se rozpadal na utrzky paméti. Filmaii
manipulovali s Casovym sledem udalosti, typickym se stalo wuziti flashbacki
a flashforwardu.
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7.6.2 OKRUH CAHIERS DU CINEMA

Nejznaméjsim predstavitelem francouzské nove viny se stal Francois Truffaut. | kdyz
zacinal jako ostry, nekompromisni kritik, ve svych filmech naopak podle vzoru Hitchcocka
vychazel vstiic divakovi. I proto se jeho filmy staly pomérné oblibené a znamé u Sirokého
publika. To bylo dano navic Truffautovym neochvéjnym zajmem o filmové zanry — hlavné
thriller, komedii a melodrama. Ve své tvorbé tak spojoval tradi¢ni postupy, vzeslé
z klasické hollywoodské kinematografie (kontinuitni stfih, ,,neviditelna* kamera), s dil¢imi
formalnimi experimenty (zoomy, rychly stiih, symbolické uziti barev atd.). Vychodiskem
pro originalni zachazeni se zanry se mu stala jeho vlastni teorie filmového autora, kterou
jako kritik v 50. letech pomahal prosazovat. Rezisér ma byt svébytnym umélcem, ktery
stejné jako malif nebo spisovatel vytvaii ptivodni dila. Tento autorav ,,otisk* se v pfipadé
filmu neomezuje toliko na scénaf: ten je dileZitou podminkou, ale rozhodujici zistava
filmovy styl autora. Truffaut tak mnohdy vychézel z literarnich ptedloh, ty ale zna¢né
upravoval a pozménioval — navic si vybiral takové, které odpovidaly jeho osobnimu po-
hledu na svét. Druhou polohu jeho tvorby pak predstavuji snimky s autobiografickymi
prvky — film o filmu Americké noc (1973) a zvlasteé pétidilny cyklus o hlavnim hrdinovi
Antoinu Doinelovi (Jean-Pierre Léaud). Ten byl zapocat hned Truffautovym debutem
z roku 1959 Nikdo mne nema rad, ktery se vracel do autorova détstvi a dospivani. V celém
nasledujicim Truffautové dile se pak prolinaly vracejici se motivy a obsedantni témata:
problematické détstvi, otazka vychovy, hledani otce, fascinace zenami ¢i propadnuti Silené
lasce, které vede az k fyzickému utrpeni.

Pokud byl Truffaut nejvice provokujicim kritikem noveé viny, pak nejvice provokujicim
rezisérem byl Jean-Luc Godard. Uz u svych prvnich hranych filma vytvafel rozmanité
kolaze: kazdodenni ulice Pafize, obycejni hrdinové zazivaji dobrodruzstvi jako postavy
Z béckovych americkych detektivek, do toho zaznivaji filozofické ivahy ¢i obrazové pocty
jinym filmaitm, spisovateliim a malifim. Stfih je velmi volny, nepravidelny, plny elips
a jump-cut. Tento svobodny pfistup k filmu se projevil uz u Godardova prvniho filmu
U konce s dechem (1960) — portrétu mladého Pafizana, kterého svym spontannim herec-
tvim ztvarnil zacinajici Jean-Paul Belmondo, a zaroven pocty americkym gangsterkam.
Timto snimkem za¢ina obdobi ¢isté fiktivnich pfibehl, formaln¢ hravych, ale ucelenych
uréitym zanrem: hudebnim filmem v Zena je Zena (1961), krimi melodramatem v Zit sviij
zivot (1962) nebo sci-fi v Alphaville (1965). Dalsim spojujicim prvkem je ptedstavitelka
hlavnich Zenskych roli Anna Karina, jejiz tvaf, Godardem snimana z nejrozmanitéjsich
uhlt, se stala jednim ze symbolt francouzské nové viny. Ve druhé poloviné 60. let se
Godard politicky radikalizuje, ptiklani se k extremni levici a oteviené vstupuje do vetej-
nych aktivit. Ve své tvorbé za¢ina propojovat hrany film s dokumentem, fiktivni vypravéni
S reportazi a ideovym argumentem. Koncem dekady opousti hrany film uplné, stejné jako
koncepci autora jako individualniho tvirce dila, a zacina natacet v kolektivech. Pracuje
v ramci skupiny Dziga Vertov, pojmenované po znamém sovétském dokumentaristovi.
Vznikaji mnohovrstevnaté filmove tvary na pomezi dokumentu, eseje, kolaze, manifestu
a pamfletu. V 70. letech pak Godard vyhlaSuje uplny rozchod s kinematografii a vénuje se
pouze videotvorbé. Teprve na konci dekady se znovu vraci ke klasickemu filmovému
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materidlu a k form¢ fiktivniho vypravéni ve snimku Zachran si, kdo muzes (zivot). Mezi
znacn¢ experimentujici filmare patii také Jacques Rivette, ktery v mnohém promeénil zazité
chapani tradi¢niho hraného filmu. Poté, co jeho prvni filmy Paiiz ndm patii (1960)
a Jeptiska (1966), natocené podle pevného scénare, neptinesly vétsi odezvu, rozhodl se
Rivette pracovat vice volnym zplsobem na zakladé improvizace. Prvni takto natoceny
snimek, Silend ldska (1969), navic ptinesl dalsi podstatny prvek jeho poetiky: rozvolnénou
casovou strukturu. D&j se odehrava na ¢asové plose 252 minut, pficemz zna¢na délka filmu
s sebou nese dva dulezité disledky: jiné nez klasické narativni uspofadani a jinou nez
tradi¢ni divackou percepci. Doposud existovaly dlouhé filmy proto, aby zachytily velké
mnozstvi dil¢ich udalosti (viz epickd dramata Griffitha, von Stroheima nebo Gance).
Naopak Rivette zachycuje minimum udalosti a d&j jeho filmt se da shrnout v n¢kolika
slovech. Diiraz tedy neni kladen na neustalou zménu akce, ale na samotny ¢asovy priabéh.
Cas tak vstupuje do centra pozornosti, je tematizovan na platng. S tim souvisi i odlisna
percepce divaka. Ten se piestava soustfedit na zménu zapletky a zajimat se o logiku déje;
naopak vnima déni skrze Casové trvani, které se pfiblizuje trvani realnému. Na druhou
stranu Rivette dojem reality neustdle zpochybniuje a naruSuje. Postavy jeho filmii se
permanentné nachdzeji mezi dvéma svéty — svétem reality a svétem fikce. At uz do svéta
fikce vstupuji skrze divadlo (Silena laska, Out 1, Kdo vi) nebo skrze magicky ritual (Célina
a Julie si vyjely na lodi, Duelle, Ptibéh Marie a Juliena), vzdy se fantazie stava nedilnou,
piirozenou soucasti jejich zivott.

Naopak nejstarsi z rezisérti nové viny, Eric Rohmer, nachazel ptivab a smysl v béznymi
smysly zachytitelné realité. Protagonisty svych drobnych piibéht ze soucasnosti snimal
pomoci lehkych kamer vV jejich pfirozeném prostiedi: v bytech, parcich, bistrech,
na plazich. Rohmerovy filmy byly z celé nové viny nejméné dramatické a nelze na né
uplatinovat zanrova schémata — s vyjimkou snad jen komedie, kterd je zde nenapadné
pritomna v pozadi. Postavy se Casto nachazeji v okamziku néjakého zivotniho ptrechodu,
v momenté volby mezi riznymi zivotnimi cestami. Tato volba je vytrhne z jejich
dosavadniho zazitého stereotypu, kdy opoustéji své zabydlené prostory: proto je vidime
na cestach, v riznych dopravnich prostiedcich. Sméfuji za svou vnitini vizi, ktera je vSak
piilis vagni a mlhava. Potaceji se mezi svymi sny (které vSak Rohmer nezobrazuje)
a strohou realitou. Ona zivotni volba je dale u Rohmerovych postav ¢asto spjata s erotikou:
jedna se vesmées o vybér pravého zivotniho partnera. Toto rozhodnuti vSak provazeji
chybné pokusy, rizné odbocky od nastoupené cesty, které ¢ini z postav vic nez jen naivni
snilky. Jejich erotické dilema je vSak zaroven dilematem moralnim. Postavy voli nejen
mezi svou touhou a zivotni realitou, ale také mezi nimi a osobnim moralnim presvéd¢enim.
Moralka v§ak v tomto ptipad€ neni racionalnim imperativem, ale spise zivotni zkusenosti
— uménim a moudrosti Zit. Je to osobni vklad, ktery si postava nese do nové situace, jez
piinasi volbu, tak jako mlady inzenyr (Jean-Louis Trintignant) v Rohmerov¢é vrcholném
filmu Moje noc s Maud (1969), jehoZ rozhodnuti vzit si divku svych pfedstav narusi setkani
piib¢hy, ktery v 80. letech vystiidaly Komedie a ptislovi a po nich Ptibéhy Ctyi ro¢nich
obdobi.
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Poslednim vyznamné&j$im rezisérem z okruhu Cahiers du cinéma, ktery pomahal
formovat novou vinu, byl Claude Chabrol. Chabrol jako prvni z celé skupiny natocil
celovecerni film (Krasny Serge, 1958) a pomahal také financovat snimky svych piatel.
V pribéhu 60. let se postupné pieorientoval z vSednodennich dramat na zanr kriminalniho
filmu, ktery ovSem obohacoval o originalni postupy atémata. Své piibéhy dusledné
zasazoval do prostiedi francouzského venkova, jehoz zdanlivy vnéjsi pevny tad se
postupné rozpada pod naporem vnitinich iracionalnich sil — sexualni touhy, zarlivosti,
msty. Tradi¢ni venkovsky Zivot je u Chabrola narusen obvykle vpadem zvenci — v podobé
postavy outsidera nebo voyeura. Znovu je tak tematizovana — stejné jako u Hitchcocka —
voyeuristickd povaha filmu (sjednoceni divdkova pohledu s pohledem postavy skrze
hlediskovy zabér), ktera je v§ak zaroven piekonavana zcizovacimi prvky v obraze i zvuku,
jez tplné ztotoznéni znemoznuji. Dokladem Chabrolovy precizni reZie jsou zejména filmy
z ptelomu 60. a 70. let, které nato¢il s hereckou Stéphane Audran (tzv. cyklus Héléne podle
jména hlavni hrdinky).

7.6.3 LEVY BREH

Druhou — volngjsi — skupinu francouzské nové viny tvoril tzv. Levy bi¥eh, jehoz nazev
se da odvodit geograficky (levy bieh Seiny), kulturné (dédictvi levicového existencialismu
a nového romanu), politicky (levicova orientace, na rozdil od spiSe pravicovych Cahiers)
i filmové (tihnuti k filozofickému a politickému filmu). Na rozdil od Pravého biehu, ktery
se vice zajimal o vlastni filmovy tvar, byl Levy bieh orientovan méné esteticky, a naopak
akcentoval piesahy do jinych intelektualnich oblasti.

Hlavnim piedstavitelem byl Alain Resnais, ktery uz v prubéhu 40. a 50. let natocil
nékolik vysoce cenénych dokumentt, pojednavajicich o véde¢, uméni a historii (Van Gogh,
Noc a mlha). Jeho prvni hrané filmy pak vychazely z Gzké spoluprace s piedstaviteli
literarniho sméru tzv. nového romanu. Autorkou scénaie Hirosima, ma laska (1959) byla
Maguerite Duras, pozd¢ji také rezisérka. Film plny Gvah, reflexi, meditaci a vzpominek
vypravi ptibéh francouzské herecky, ktera piijizdi do HiroSimy hrét v protivale¢ném filmu.
Seznami se zde s japonskym muzem, ale jejich hlub§imu vztahu jsou na piekazku vale¢na
traumata, kterymi si oba prosli. Historicka a politicka rovina se zde promit4 do osobnich az
intimnich vztahi postav. Resnais vede d& skrze flashbacky a prolinani raznych
Casoprostorovych rovin, snovych scén a dokumentarnich zabért z valky. Téma paméti pak
dale rozvijel ve filmech Loni v Marienbadu (1961, scénat Alain Robbe-Grillet) nebo
Muriel (1963). Od poloviny 70. let pak nabyvaly jeho snimky na vétsi hravosti a dalsiho
rozruSovani ucelenych vypravécich struktur. Resnais propojuje vaznost s humorem, vysoké
zanry s nizkymi, fikci s dokumentem. Ve snimku Muij strycek z Ameriky (1980) klade vedle
sebe védecké nazory biologa Henriho Laborita a propletenec vztaht tii fiktivnich postav,
na které aplikuje védcovy zavéry o chovani zvifat a lidské spole¢nosti. Spojeni dokumentu
s fikei uplatiiuje ve svych filmech také Agnes VVarda, ktera zacinala kratkymi dokumenty,
pak ptesla k hranému cinéma vérité (napi. Cléo od péti do sedmi, 1961), az nakonec
dospéla ke znaéné hyperbolické stylizované forme v poloving 60. let. Komer¢ni neuspéch
filmu Bytosti (1966) ji znovu vratil k dokumentu, kterému se vénuje s prestavkami dodnes.
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V 80. letech Varda zaznamenala zna¢ny ohlas snimkem Bez stiechy a bez zdkona (1985) —
strohym portrétem mladé Zeny, volné putujici francouzskym venkovem. Dokumentarni
a stylizované hrané scény kombinuje snimek Jacquot de Nantes (1991), ktery je
ohlédnutim za osobnosti Jacquese Demyho, autor¢ina zivotniho partnera. Jacques Demy
byl obecné tvorbé skupiny Levého biehu znaéné vzdalen. Spise nez o filozofickd nebo
aktudln¢ spolecenskd témata se vzdy zajimal o Zzanry muzikdlu, melodramatu
a fantastického filmu. Rad vytvarel vlastni filmové svéty, které se Casto pohybovaly
na hranici snu nebo pohadky. Pouze u nékterych filmi mizeme v pozadi nalézt ndznaky
socialni kritiky: to je ptipad alzirské valky v Paraplickdich z Cherbourgu (1964) nebo
délnické stavky v Pokoji ve meéste (1982). Jinak jsou Demyho snimky charakteristické
pravé nalézanim poezie ve vSednich udalostech, transponovanim obycejného
do nenapodobitelného. Ve svém debutu Lola (1961), ktery je piibéhem jedné barové
zpévacky v Nantes, se nechal Demy oteviené inspirovat mistry melodramatu Ophulsem
a von Sternbergem. V Paraplickach z Cherbourgu zase pfiSel s ojedinélym experimentem
— kompletné zpivanym filmem, tedy véetné téch nejbanalnéjsich dialogt, které jsou vedeny
jako zpévné melodie (hudbu slozil Michel Legrand). Slecinky z Rochefortu (1967) byly
zase poctou americkému muzikalu 50. let, ktery pftirozené¢ splynul s francouzskym
prostiedim. Osli kiize (1970) pak cistou pohadkou s Catherine Deneuve a Jeanem
Maraisem v hlavnich rolich.

HESEE

1. Uved'te zékladni ¢rty italského neorealismu.
2. Jaky je nejvyraznéjsi snimek natocen v duchu italského realismu?
3. Charakterizujte tvorbu Vittoria De Sicy.

4. V jakém kulturnim kontextu vznikala francouzska novéa vina? Pokuste se odlisit jeji
tzv. Pravy a Levy bich.

5. Porovnejte filmovou tvorbu Frangoise Truffauta a Jeana-Luca Godarda.

Jakou filmovou techniku pouzivali reZiséfi nové viny?

Italsky neorealismus navzdy zménil tvaf moderni kinematografie. Filmové hnuti
charakteristické tim, ze ptibéhy téchto filml se odehravaly mezi chudobou a délnickou
tfidou, natacelo se v opravdovych lokacich a ¢asto se pouZivalo neprofesionalnich herci.
Filmova dila italského neorealismu se ¢asto vyporadavala s obtiznymi ekonomickymi a
socialnimi podminkami povale¢né Itdlie a reflektovala zmény v italské mentalité a
podminkach kazdodenniho zivota.
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8 KINEMATOGRAFIE USA V 60. A 70. LETECH
(KLASICKY VS. NOVY HOLLYWOOD), OSOBNOST!I.
NASTUP AMERICKEHO NEZAVISLEHO FILMU V 80.
LETECH.

[@][emvnameommeror

Kinematografie v USA prosla vyraznou zménou a Klasicky Hollywood vystiidal Novy
Hollywood. Tedy do filmu pfichazeji nové tendence, nové témata a novi hrdinové. Stejné
podstatnou byla i stylova radikalita. Nové zobrazeni zlo¢inu jako jisté formy rebelie vici
establishmentu, tedy bez obvyklého moralniho odsudku, ucinilo z filmt jako Bonnie
a Clyde nebo Bezstarostna jizda subversivni hity nabouravajici zab&hlé konvence
hollywoodského primyslu.

Hetewseror ]

e Schopnost definovat stylistickou formu Nového Hollywoodu
e Seznamit se ze zakladnimi tvurci kinematografie Nového Hollywoodu
e Definovat zakladni problematické vychodiska a témata tohoto obdobi

_

Novy Hollywood, Mike Nichols, Dennis Hopper, Sam Peckinpah, Steven Spielberg,
Robert Altman, George Lucas, Francis Ford Coppola, Woody Allen, Martin Scorsese,
Terrence Malick

8.1 Spolecensky kontext

Pro spolecenské klima Spojenych statii mélo v 60. letech velky vyznam nékolik na prvni
pohled nesouvisejicich vlivi. Doslo k vyvrcholeni snah o rasovou rovnopravnost, velké
zmény nastaly také na poli zrovnopravnéni Zen, s ndstupem antikoncep¢ni pilulky se
zménila oblast sexualniho chovani. Uvolnéni spolecenskych podminek umoznilo vznik
kontrakultury mladych, kterym se odcizila vize stfedostavovského Zivota jejich rodict
a ktefi experimentovali s drogami a ,,volnou laskou®. V roce 1963 byl zavrazdén prezident
Kennedy a Spojené staty vstoupily do vietnamské valky. Valka se ¢asem stala doma velmi
nepopuléarni a protivaleéné protesty vedly na pielomu 60. a 70. let k volani po vétsich
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spoleenskych zménach. Nazorové stiety spolecenskych aktivistl a establishmentu nabraly
intenzity znamé naposledy v éie deprese 30. let. Mnozi aktivisté se zacali radikalizovat
(napt. hnuti Black Power). Rada prednich aktivistdi byla zavrazdéna (M. L. King jr.,
Malcolm X), policie Casto nasiln¢ zakrocovala proti demonstrujicim studentim. Napéti
vzrostlo v momenté, kdy prezident Nixon rozs§ifil pusobnost americkych jednotek
ve Vietnamu. Doslo k protestim na univerzitach, fada z nich ptesla do stavky.

Ani odchod Ameri¢ani z Vietnamu v roce 1973 neuklidnil nazorové rozpolcenou zemi.
Nixon obhajil svij prezidentsky ufad a natento piiklon k pravicové vladni politice
reagovala liberalni hnuti a aktivisté zaméfenim se na mikropolitickou uroven a konkrétni
problémova témata (diskriminace Zen a etnickych skupin, ochrana Zivotniho prostiedi ad.).
S témito hnutimi spolupracovala fada dokumentaristi. Na druhé strané¢ ale doslo
K vzestupu konzervativnich hnuti ,,Nové pravice®, ktera utocila na Cerstva politicka
vitézstvi liberald. Pravé nazorové stiety reformatortt a Nové pravice se staly hlavnim
zdrojem politického napéti ve Spojenych statech 70. let. Toto napéti reflektovala
i kinematografie a v téchto souvislostech jsou interpretovany i takové filmy jako Celisti
Stevena Spielberga (1976) ¢i Nashville Roberta Altmana (1975).

80. 1éta byla obdobim pravicové vlady. Bylo omezeno mnoho reforem ze 60. let, diraz
byl kladen na z&kony trhu. Symbolem této doby se stal prezident Ronald Reagan. Tato
postava do velké miry symbolizovala i pomysIné prolnuti Hollywoodu a politiky. Jako
byvaly westernovy herec piedstavoval konzervativni hodnoty, ve svych projevech pouzival
repliky z filmt, americky obranny vojensky systém nazval ,Star Wars®. Pfi pokusu
0 atentat se ukazalo, Ze jej spachal muz posedly filmem Taxikar, ktery chtél udajné dokazat
herec¢ce Jodie Foster (ve zminéném filmu hréla), co je pro ni ochoten udélat. Zaroven se
Amerika v 80. letech dostavala do stale vétsiho deficitu statniho rozpoétu a Celila
mezinarodnim politickym skandaliim (napf. nezdafena akce v Iranu). Na ptelomu dekady
se zem¢ dostala do recese, a pravicovi republikani tak vydrzeli u kormidla uz jen jedno
volebni obdobi.

V souvislosti s novym demokratickym prezidentem Clintonem se hovofilo o jeho
,medialni povaze®, protoze byl schopny dobic vyuzit svého postaveni medialni celebrity.
Americané se v priab&hu 90. let mohli jiz 1épe vyrovnavat se svym vietnamskym trauma-
tem po uspésné vojenské akci v Irdku na zacatku 90. let a upevnili svou pozici hlavniho
svétového hrace (i vyvozce kultury) po rozpadu vychodniho bloku a Sovétského svazu.
Film sice ztratil srozumitelnou figuru ,,rudého narodniho nepfitele, ale diky napéti
na Stfednim vychodé a §ificimu se terorismu si naSel nového.

8.2 Povalecny vyvoj

Na konci 30. let si americky filmovy pramysl vytvofil stabilni instituciondlni
usporadani. Nékolik koncernti si mezi sebe rozd¢lilo prakticky cely trh —ovladaly produkci
film1, jejich narodni i mezinarodni distribuci, byly vlastniky sit¢ kin. V roce 1938 bylo
vedeno vySetfovani kvili podezieni z vytvofeni trustové dohody, ale nakonec skoncilo
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dohodou mezi filmovymi koncerny a ptislusnymi vladnimi afady. Byl zrusen nuceny odbér
filmi nezavislymi provozovateli kin, na monopolnim postaveni koncerni se ale nic
nezménilo. Svétovd valka pro Hollywood znamenala zejména docasny vypadek
evropskych trhti. V reakci na tyto obtize klesl objem vyroby a novym centrem exportu se
stala Latinska Amerika. Hned po valce ale studia opét zaméfila svou pozornost na Evropu
a finan¢né se celému filmovému primyslu dafilo. Koloto¢ utraceni zajistil rekordni zisky,
pfesto se pfed Hollywoodem zacalo vyjevovat nékolik problémd, které mély plné
propuknout o nékolik let pozdéji. Velka studia mél v budoucnu ,,decimovat® jak nuceny
odchod fady pracovnikl vySetfovanych senatnim vyborem, tak protimonopolni opatfeni
ptijaté v roce 1948, dnes znamé jako ,,the Paramount decision®.

»The Paramount decision (rozhodnuti Paramount) se vaze k vySe zminénému
vySetfovani zroku 1938 zvanému ,kauza Paramount”. O deset let pozdéji uz doslo
K vyrazngjsi zméné zabéhnutého systému a velka hollywoodska studia byla donucena
zbavit se vlastnich siti kin. To zvySilo konkurenci na trhu aumoznilo také vstup
nezavislych studii. Zaroven byla zruSena praxe programovacich ,balika®, pfi niz studia
véazala zapujCeni jednoho filmu uvedenim dalSich, obsazenych vtomto ,baliku®.
Provozovatelé kin méli diky t€émto opatienim piistup k mnohem vétSimu mnozstvi filmi.

V 50. letech se také objevil dals$i vyznamny hrac, ktery prudkou expanzi kinematografie
zbrzdil — televize. Jen kvuli ni objem vyroby nedosahl predvalecné urovné. Televize od-
vedla z kin divaky, a iniciovala tak piiklon filmu ke spektakularnim formam, které nebyly
dostupné televizni technologii. Filmovéa studia stale vice sézela na tematicky a vizualné
atraktivni a nakladné filmy, které samoziejmeé musely byt naticeny v 0 to mensim poctu.
V 60. letech tak ve snaze konkurovat televizi a ptitahnout do kin publikum vznikla série
vypravnych muzikali, zapocatych ,,kasovnim trhakem desetileti* Za zvukii hudby (1965,
rezie Robert Wise), dodnes jednim z nejoblibené;jsich filmi Ameri¢ant. Navazat na jeho
uspéch se vSak ukézalo byt t€z8i, nez se zpocatku zdalo, a filmy, které jej nasledovaly, napf.
Doktor a jeho zvirdtka (1967) ¢i Hello, Dolly (1969), finanéné propadly. Hollywoodska
studia musela tedy recept na trvalejsi uspéch hledat jinde.

Dalsim dilezitym konkurenénim nastrojem filmu oproti televizi byla barva — podil
barevnych filmd se na zacatku 50. let vyhoupl z20 % na50 % celkové produkce
hollywoodskych studii. Pfedstaven byl také Sirokouhly format filmového obrazu. Své
postaveni si ale upevnilo i nékolik nezavislych a mensich produk¢nich firem. Napiiklad
distribu¢ni firma United Artists, kterd sdruzovala nezavislé producenty a tviirce, se stala
jednim z velkych hraci na filmovém trhu, piestoze ji hrozil jesté v roce 1951 bankrot.

8.3 Uvolnovani cenzurnich opatreni

Americky filmovy primysl byl do 50. let svazan silnymi regula¢nimi mechanismy, které
znemoznovaly do distribuce vstup tzv. exploatacnim filmim, tedy filmim zapojujicim
vyrazn¢ prvky nasili a erotiky. Problémy meéla ifada zahrani¢nich filma a filmy
nezavislych producentli zpracovavajicich ,,témata pro dospélé®. Hollywoodska studia sama
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byla do velké miry sebeprotektivni (fungoval zde produkéni kodex — systém vnitinich
studiovych pravidel a certifikace filmt). Zménu piinesl aZ zakaz promitani filmu Roberta
Rosselliniho Laska (L’ Amore, 1948), ktery byl cenzurni komisi ozna¢en za nabozensky
kontroverzni a rouhaésky. Tento krok vyvolal velkou diskusi a o n€ékolik let pozdé&ji soud
rozhodl, Ze prvni dodatek tstavy zarucujici svobodu projevu se vztahuje i na film. Soud
ustanovil, Ze do budoucna se pfedmétem cenzurnich zasahii méla stat uz jen oblast
,»obscénnich obsahi®, ale itu §lo vymezit vlastné jen velmi neurcité. Mnohem mensi
vyznam mél pak do budoucna sehravat izminény produkéni kodex. Vymahatelnost
pozadavka promitat jen certifikované filmy a udrzet mimo distribuci necertifikované
nezavislé snimky byla znacné oslabena v souvislosti s vyse uvedenym ,,rozhodnutim
Paramount®, které zajistilo svobodu provozovatelim kin a jejich faktickou nezavislost
na pozadavcich velkych studii sdruzenych do MPAA (Motion Picture Association of
America). Ale isamotni producenti a distributofi sdruzeni v MPAA v mnohem
provokativni naméty a zpracovani také staly zbrani, kterou se kinematografie snazila zpé&t
prilakat ztracené divaky do kin. V roce 1968 byl produkéni kodex opustén zcela a byl
nahrazen ratingovym systémem, pouzivanym s jistymi obménami dodnes.

8.4 Situace v priumyslu v 60. letech a nastup krize

Na pocatku 60. let se filmovy primysl zdal byt v dobré kondici. Velka studia méla
kontrolu nad filmovou vyrobou. Velky divacky uspéch sklizely historické eposy typu
Lawrence z Arabie (1962), Kleopatra (1963) ¢i Doktor Zivago (1965). Pozitivni ohlas
u divaktit mé¢ly adaptace uspéSnych broadwayskych muzikala (West Side Story, 1961),
studio Disney vladlo rodinné zabave hity 101 dalmatinii (1961) ¢i Kniha dzungli (1967).
Nektera studia uzavirala dlouhodobé smlouvy s hvézdami (ttreba MGM s Elvisem
Presleyem), ro¢ni produkce kazdého z nich se ustalila napoétu 12-20 filmi roc¢né,
stabilizoval se obchodni vztah mezi studii a televizi. Televize platila za prava k filmim
a studia také zacala natacet filmy a sériové programy piimo pro televizi.

Ptesto byla cela 60. 1éta velmi nejistym obdobim. Pro nékterd studia znamenala sazka
na vypravné historické velkofilmy financni ztraty. Nakladné projekty casto nebyly
navratne a ukazalo se, Zze neexistuje jiz zadna jistota zaru¢eného zisku. Znamé hvézdy Casto
nedokazaly ptitahnout ocekavany pocet divakt, uspéch vypravnych epost ani muzikall jiz
nebyl samoziejmosti. Na konci 60. let prakticky kazdé z velkych hollywoodskych studii
celilo finan¢ni krizi, protoze jejich producenti nezachytili v€as zménu spolecenského
Klimatu, a pfedev§im zménu ve sloZzeni publika. V disledku povaleéného vyvoje se
zménila méstskd demografie, lidé se st€¢hovali do nové vznikajicich predmésti, v nichz
alespont zpocatku kina nebyla. Hospodaiska prosperita také ptinesla jiné moznosti traveni
volného Casu a kino ptestalo byt rodinnou zabavou. V priibéhu 60. let se hlavni skupinou
navstévnikll kina stali mladi lidé ve véku 16-24 let, Casto vzdé€lani a S podstatné
radikalngj$imi nazory, nez méla generace jejich rodi¢d. Piesné na tuto skupinu se
zaméfovaly exploatacni zanrové filmy vznikajici mimo hlavni hollywoodskd studia
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v nezavislych produkcich (napt. American International Pictures Rogera Cormana)
a vyuzivajici k distribuci svych filmi tzv. autokina (drive-ins). Oproti této produkci
Hollywood v oslovovani mladého publika vyrazné zaostaval, nebot’ jeho krédem bylo co

-----

plnila televize.

Krize studii vyustila v jejich postupny odkup vétsimi, s filmem ¢asto nesouvisejicimi
spole¢nostmi, které braly filmové podnikani jako rozSifeni svého portfolia. Studio
Paramount tak vroce 1967 odkoupila firma Gulf + Western podnikajici v oblasti
automobilismu a kovi,, United Artists ve stejném roce koupila pojistovaci spole¢nost
Transamerica. Tyto transakce pokracovaly iV 70. a 80. letech, kdy se studia postupné
dostavala do rukou medialnich konglomerati (Viacom, Sony, Time Warner, News
Corporation). Na jedné strané tedy doslo k jisté stabilizaci studii a minimalizace rizik
(pfedevsim ve spojeni s produkci blockbusterti), na strané druhé vsak timto definitivné
skonCila klasickd éra studii a pfijmy plynuly iz jinych oblasti nez jen ze samotného
promitani filmt (merchandising apod.).

8.5 Nastup Nového Hollywoodu

V souvislosti s odlivem publika a finanénimi propady se hollywoodska studia v druhé
poloviné 60. let za¢inaji vice otevirat spolupraci s mladSimi tviirci, od nichz si slibuji vétsi
kontakt s novym typem divakii a nova atraktivni témata. Tento posun byl samoziejmeé
motivovan i snahou 0 snizeni nakladu na produkci filmu a restrukturalizaci studii. Jiz prvni
pokusy Vv tomto sméru se ukazaly byt Gspé$né a zahajily obdobi, jemuz se ve filmové
historii fika Novy Hollywood, ptipadné Hollywoodska renesance.

Zasadni obrat pfinesla pfedevsim trojice filmd Bonnie a Clyde (1967, rezie Arthur
Penn), Absolvent (1967, rezie Mike Nichols) a Bezstarostna jizda (1969, rezie Dennis
Hopper), ato jak po strance tematické a stylové, tak ekonomickée. Bonnie a Clyde stal
3 miliony a ptinesl Warner Bros. 24 miliond, stejné tak Absolvent — pti nakladech 3 miliony
vydélal 49 miliont.

Stejné podstatnou byla i tematicka a stylova radikalita. VSechny tfi filmy byly zaméteny
na prislusniky mladé kontrakultury, zpracovavaly témata odcizenosti a rebelie, oslavovaly
svobodu a volny pohyb, volily hrdiny z okraje spole¢nosti a vnesly do amerického filmu
explicitni zobrazeni sexu, nasili i drogové euforie 60. let. Pravé zobrazeni zlo¢inu jako jisté
formy rebelie viici establishmentu, tedy bez obvyklého moralniho odsudku, uéinilo z filmi
jako Bonnie a Clyde nebo Bezstarostnd jizda subversivni hity nabouravajici zabé&hlé
konvence hollywoodského primyslu.

Filmy Absolvent, Bonnie a Clyde a Bezstarostna jizda se od standardni hollywoodské
produkce odliSovaly ipodstatné dynamiét€jsi strukturou, inspirovanou evropskym
modernistickym filmem, ptredev§im francouzskou novou vinou. Diskontinuitni stithovou
skladbu vystihuje napiiklad zacatek Bonnie a Clyde, v némz vidime Bonnie, jak se
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pohybuje po svém pokoji, a skokovym stiihem (jump-cut) je nam jako divakiim navozen
jeji neklid a touha zmizet ze nudného maloméstského Zivota.

Stylové promény filmu Nového Hollywoodu se projevily nejen rozbitim klasické
narativni struktury ve smyslu diskontinuitniho stfihu, ale i dirazem na praci s délkou
zabéru. Stiih je na jednu stranu rychlejs$i (pramérna délka zabéru v Bonnie a Clyde je cca 3
vtefiny), zaroven vsak tvirci ¢asto voli zpomalené jakoby estetizované snimani, predev§im
ve scénach nasili. Takto je koncipovan i zavér Bonnie a Clyde, v némz jsou téla obou
hrdinti doslova provrtana desitkami kulek a jejich zpomaleny pohyb pfipomind tanec
v krvavém baletu.

Kombinace krvavé podivané, jez se nesnazi zvuk kulek jakkoli zmekcovat, se
zpomalenym snimanim se po Bonnie a Clyde stala v americkém filmu klasickym postupem
pro zachyceni ambivalence nasili a smrti v jejich hriiznosti i provokativné estetickych az
divadelnich kvalitach. Stejny postup voli napi. Sam Peckinpah ve scéné zavérecného
masakru svého revizionistického ,antiwesternu“ Divoka banda (1969), requiem za stary
Divoky zapad pocatku 20. stoleti a alegorii amerického masakru ve Vietnamu. Dal$im
vyraznym stylotvornym prvkem bylo uziti celych, jiz existujicich pisni pro vytvofeni
atmosféry. Zacatku Absolventa tak dominuje pisent Simona a Garfunkela ,,The Sound of
Silence®, béhem niz sledujeme hlavniho hrdinu v podani Dustina Hoffmana, jak se vraci
ze studii domt, a pomoci zminéné pisné podpofené ramovanim je ndm zprostredkovana
jeho nejistota a osamélost. Uziti celych pisni, zapocaté v Absolventovi, vedlo k vétsimu
dirazu na hudebni slozku filmi ak vydavani soundtrackt, které rovnéz prispivaly
ke zvyseni celkovych ziskii. Oproti klasickému hollywoodskému tizu ,,neviditelného* stylu
tedy filmy Nového Hollywoodu akcentuji filmovou formu avedou divaka k aktivni
spolupraci piti konstrukci fiktivniho cCasoprostoru. Multidimenzionalni hrdinové se
vymykaji jednoduchému zatazeni na ose dobra a zla, jejich jednani neni vzdy vysvétleno
psychologickymi motivacemi, jejich moralni poklesky nejsou jednozna¢né odsuzovany ¢i
potrestany. Dominuje nataceni V realnych exteriérech auziti prostor zplostujicich
teleobjektivii a zoomd pro nahlé naruseni prostorové kontinuity a zdiraznéni fikénosti
sledovaného piibéhu.

Komer¢ni a divacky uspéch Absolventa, Bonnie a Clyde a Bezstarostné jizdy vedl
Kk otevieni studii mladsi generaci filmovych pracovnikil, od scenaristll pies kameramany,
producenty po reziséry. Dokonce se ve vztahu k obdobi pielomu 60. a 70. let hovoii o
autorském filmu v Hollywoodu, coZ jen doklada miru autonomie, kterou mladi tviirci v této
dobé méli, aVneposledni fadé miru zmén, kterymi hollywoodsky studiovy systém
prochazel.

8.5.1 TVURCI NOVEHO HOLLYWOODU

Na pocatku 70. let se do Hollywoodu dostava pomérné nesouroda skupina tviircii, pro
niz se vzilo oznaceni ,,filmovi spratci* (movie brats). Nejcastéji se v této souvislosti cituje
trojice Steven Spielberg, George Lucas a Francis Ford Coppola, do stejného obdobi
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vSak spadaji rovnéz filmové debuty vékove starSich tvireli, napt. Roberta Altmana, ktery
mél za sebou Kariéru v televizi a vehlas ziskal predevSim filmem M.A.S.H. (1970), ¢i
Woodyho Allena (Seber prachy a zmiz, 1969). Mezi vyrazné solitéry, rovnéZ spojované
s Novym Hollywoodem, patii Martin Scorsese a Terrence Malick.

Ackoli méli tito tvarci rozdilné startovaci pozice — nékteii studovali filmovou skolu
(Scorsese, Lucas, Coppola), jini se rekrutovali ztelevize ¢i filmové kritiky (Peter
Bogdanovich) — spole¢né jim bylo ,,filmové povédomi*, tedy dobra znalost filmové historie
i souCasnych promén filmového stylu a narativu ve svétovém kontextu, které dokazali
reflektovat ve svych filmech.

8.5.2 VELKA TROJKA

Velkou trojkou jsou dnes nazyvani tvirci, ktefi se nejvic zaslouzili o transformaci
Hollywoodu jako produkéniho systému. Za tyto tfi vyznamné reziséry-producenty jsou
povazovani Francis Ford Coppola, Steven Spielberg a George Lucas. VSichni prosli
procesem filmové vyroby ,,od piky* a chapali proces nataceni filmu jako prostiedek osobni
participace filmate na vSech urovnich vyroby.

Francis Ford Coppola chtél vyvratit predstavu, ze Hollywood neni sluditelny
s uméleckym filmem. Uz ve svém snimku Lidé deste (1969) se pokusil vnést do studioveho
filmu stylistickou originalitu, oddramatizovany dé&j a do detailu propracovanou zvukovou
slozku. Kdyz byl ale studiem Paramount osloven, aby zrealizoval rodinou mafidnskou sagu
Kmotr (1971), byl pry zdéSen. Chtél tocit umélecké filmy. Ale jelikoz se jeho vlastni
produkéni firma dostala do finan¢nich potizi, nabidku pfijal, a vznikl tak film, jehoz
obrovsky divacky a komer¢ni uspéch zaskoc¢il snad vSechny, a vyuUstil dokonce ve vznik
dvou pokracovani (1972, 1990). Coppola pii adaptaci Puzzova romanu odmitl moderni
filmatské trendy a vyuzil naopak kontinudlni vypravéni a diiraz na peclivé stylizovanou
mizanscénu. Pohyb hercli vypravnymi interiéry snimd statickd kamera. V této zhusténé
atmosféfe se odehrava mafiansky ptibéh generacniho piechodu klanu od patriarchalniho
»pozitkaiského* vidce dona Vita kjeho synovi Michaelovi, chladné¢ uvazujicimu
obchodnikovi. Finanéni uspéch filmu umoznil Coppolovi zalozit si vlastni produkéni firmu
American Zoetrope, V jejimz ramci umoznil natacet i mladym talentovanym tvlrcim,
napiiklad Georgi Lucasovi.

V ostrém stylovém kontrastu ke Kmotrovi je umélecky ziejmé nejambiciézngjsi
Coppoluv projekt Rozhovor (1974). Film co do tématu vzdalené pfipomina Antonioniho
Zvetseninu (1966), zaroven je Casto fazen do specialniho dobového Zzanru paranoidnich
thrillerd reflektujicich Ameriku v dob¢ aféry Watergate (Vsichni prezidentovi muzi, Pohled
spole¢nosti Parallax ad.). Specialista na odposlechy (Gene Hackman) dochazi
k pfesvédceni, Ze se mu podafilo na pasek zachytit pfipravu vrazdy, a vydava se po stop¢.
Zdanlivé fakta jsou ale stale vysledkem jeho subjektivni interpretace a on sam se nakonec
zapléta do prilis nebezpeéné hry. Film vychazi z tradice detektivniho filmu, coz je do velké
miry piiznacné pro tviirce Nového Hollywoodu. Jejich ,.filmové védomi* jim umoznilo
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absorbovat tradice zanrové tvorby a obohatit je 0 hlubsi vyznamy. V tomto ptipad¢ nas
Coppola piivadi do nejisté zdny subjektivity vnimani a vnitinich mentalnich procestu
hrdiny.

Podobny posun v chapani zanrového filmu zopakoval i ve filmu Apokalypsa (1979), kde
se pro n¢j valecny zanr stal odrazovym mustkem pro meditaci o iracionalni podstaté valky.
Film vychazi z artuSovské legendy o Krali Rybaii a Conradovy novely Srdce temnoty.
Ptibéh kapitana Willarda vydavajiciho se na hlidkovém ¢lunu hluboko do kambodzské
dzungle, aby odstranil zbc&hlého plukovnika Kurtze, je zpracovan s dirazem
na psychedelickou a halucinaéni vizualni a zvukovou stylizaci. O vice nez dvacet let
pozd€ji Coppola predstavil upravenou verzi ,Redux®, kterd je rozSifena o nékolik
rozsahlych sekvenci. V roce 1979 zakoupila Coppolova spole¢nost studio v Hollywoodu,
které bylo pojmenovano Zoetrope Studio a mélo se stat centrem novych filmovych
technologii a ,.elektronického filmu*“ zaloZzeného na high-definition videotechnologii.
Vysledkem této koncepce se stal film Jedna od srdce (1982), umé¢lecké muzikalové drama
plné piekvapujicich vizudlnich efektd. Film ale nesklidil Gspéch u publika a béhem
nataceni pfili§ narostl jeho rozpocet, a tak byl Coppola nucen své studio prodat.

Steven Spielberg se nataceni film vénoval prakticky od raného mladi a film, ktery
natocil ve svych 14 letech, dokonce zakoupila televize. Pozdéji pro televizi natocil film
Duel (1972), minimalisticky piib¢h o souboji fidice malého auta a tajemného naklad’aku.
V ném prokazal svou schopnost genialné budovat napéti. Film byl uveden i v kinodistribuci
a jeho uspéch umoznil Spielbergovi natoc¢it Sugerlandsky expres (1974). Drama nato¢ené
podle skutecné udalosti popisuje uték mladého delikventa z vézeni a jeho cestu za synkem.
Zajimavou polohou je snaha rozkryt psychické pochody policistil, ktefi se snazi prekazit
zameér uprchlika a s nim cestujici manzelky. Skute¢ny uspéch Spielbergovi ale piinesl az
film Celisti (1975). Katastroficky snimek nas piivadi na poklidné plaZze turistického
letoviska, které znenadani zacne ohrozovat lidoZzravy Zralok. Do souboje s nim vyrazi tii
prototypy muzskych hrdinii — neotesany lovec Zraloki, racionalni védec a pragmaticky
Serif. Pfiznacnou se pro film stala jeho hudebni slozka z pera Spielbergova castého
spolupracovnika Johna Williamse. Celisti dokézaly, e Spielberg je femeslné nebyvale
zruény filmaf schopny pohravat si s tradiénimi Zanrovymi pravidly, budovat napéti
i vkladat do popularnich film naznak spolecenské kritiky. A pravé filmy tohoto typu mu
vV budoucnu pfinesly nejvétsi véhlas, naptiklad série s Indianou Jonesem. Spielberg se vSak
pokousel 1 0 naro¢né&jsi filmy, z nichz ziejmée nejzdarilejsi byla Blizka setkani tretiho druhu
(1977). Spielberg odklonil zanr sci-fi od motivu cest vesmirem ¢i invaze neptatelskych
civilizaci. Naopak ,,vetfelci jsou v tomto piipadé vysp&lou a mirumilovnou kulturou, ktera
si pro komunikaci s pozemstany vybere primérného Ameri¢ana, jehoz cestu za naplnénim
sveho poslani film sleduje. Podobny obrat v hodnoceni mimozemskych civilizaci pfinasi
E. T. Mimozemstan (1982), v némz je dobro jasné ztotoznéno s malym mimozemstanem
a jeho pozemskym kamaradem Elliottem, zatimco zlo ptedstavuji dospéli se svou snahou
E. T. zneskodnit. E. T. se stal na dlouhou dobu nejvynosné&j$im filmem v historii americke
kinematografie, prekonal i Lucasovy Hvezdné valky a sdm byl piekonan az Spielbergovym
vlastnim Jurskym parkem (1993). Spielbergovy dal$i umélecky ambiciézni snimky jiz
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nesklidily takovy ohlas — 1941 (1980) o panice z japonského utoku, ktera v Los Angeles
vypukla tyden ptfed napadenim Pearl Harboru, ani Barva nachu (1985), adaptace
stejnojmenného romanu Alice Walkerové, evokujici atmosféru filmu 40. a 50. let.

George Lucas dostal diky Coppolové spolecnosti Sanci natocit svlij debut THX 1138
(1971), sci-fi s orwellovskymi motivy o0 snaze ¢lovéka vzepiit se pravidlim
pretechnizované  spole¢nosti. Film zaujal pfedevSim zajimav€é zpracovanou
minimalistickou mizanscénou a pfedznamenal Lucastv Zivotni pfispévek kinematografii —
sérii Hvézdnych valek. Jesté predtim ale natocil retrofilm o ptihodéach skupiny cerstvych
maturantt Americké graffiti (1973) vychazejici z atmosféry rock-and-rollové éry. Film ale
zcela zapadl ve stinu jmenované akéni melodramatické sci-fi, nabizejici mladému divakovi
futuristickou s&gu, v niz hrdinové podstupuji dobrodruzné vypravy, nachazeji ¢istou lasku,
ovéfuji pevna pouta pratelstvi, prochazeji zasv€covacimi ritualy a bojuji za zachranu
vesmirnych systémui. Nesmirny uspéch Hvezdnych valek dodal Lucasovi status skutecné
nezavislého filmare, ktery si do budoucna mohl diktovat podminky. Tvrdé Sel za svym
konceptem filmu vyuzivajiciho vSech dostupnych technologickych vymozenosti.
Prilomovym momentem byly vesmirné souboje a v nasledujicich epizodach i prvni ¢isté
pocitacem generované postavy. Lucasovym snem bylo vzdy, dle jeho slov, natocit film,
kde by jiz nemuseli vy-stupovat zivi herci a vSe by bylo podiizeno jen imaginaci a absolutni
kontrole reziséra.

Coppola, Spielberg i Lucas nato¢ili béhem 70. let nékolik zasadnich snimku, druzi dva
jmenovani se ale v nasledujicich desetiletich stali i nejvlivnéjSimi reziséry-producenty,
Z jejichz produkéni €innosti vzeslo nékolik globalnich filmovych hitt.

8.5.3 OsoBNi FILM A NOvY HOLLYWOOD

v

Za jednoho z nejosobitéjsich filmaiat Nového Hollywoodu lze povazovat Roberta
Altmana. Na poli celoveéerniho hraného filmu debutoval uz v roce 1957, ale po nevelkém
ohlasu pracoval nasledujicich deset let v televizi. K filmu se vréatil svéraznou sci-fi
Odpocitavani (1967), pozornost na sebe ale strhl az ¢ernou valeénou komedii M.A.S.H.
(1970), jejiz naslednou televizni verzi byl velmi rozhoicen. Timto snimkem Altman pied-
znamenal svou budouci trvalou snahu atakovat americké spolecenské myty. Film je sice
situovan do prostiedi korejské valky, ale jeho cynicky ton a deziluze vychazeji spise ze
spolecenského napéti prameniciho z pravé probihajiciho konfliktu ve Vietnamu. Ackoli se
pfibéh odehrdvd v nemocni¢nim tylu valecné fronty, Altman vtipné zakomponoval
do filmu typické Zanrové prvky jako ,,velkou bitvu* v zavéru (v tomto piipadé ovSem
v americkém fotbale). Velmi netypicky pro zanr je ale humor a antihrdinské ladéni postav.
Ve filmu jsou také zietelné v budoucnosti typické Altmanovy stylové prvky — jakoby
chaoticka a komplikovan¢ skladana zvukova stopa, kdy napfiklad postavy mluvi pfes sebe,
coz znemoziuje zieteln¢ sledovat dialogy. Typickym se stalo i poloimprovizované
herectvi, neklidny vizualni styl s rusivym stfihem a neustalym zoomovanim, vyuzivani
vicekamerového systému, ktery umoznuje drzet hledisko mimo prostor déni. Altman
s oblibou pracuje také s kolektivnim hrdinou. Ve svém zfejmé nejvyznamnéj$im filmu
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Nashville (1975) sleduje prib¢h vice nez dvaceti postav. Film je velmi origindlni zejména
ve své zvukové slozce. Akusticka a vypravéci zmét’ je urcujici pro prvni ¢ast filmu. Altman
misil az Sestnact zvukovych stop najednou, aniz by déaval pfednost nékterému proudu
vypravéni. Stejné ,,neorganizované* pusobi i setkvani postav. V druhé ¢asti filmu se jiz
fadi jednotlivé epizody za sebou, aniZ by ale vznikal plynuly pfibéhovy proud. Vysledny
dojem z filmu tak vlastné vzdy spoc¢iva na tom, ktery z motivt si divak z pestré mozaiky
zvoli za dominantni. Altman timto filmem chtél dokazat, Ze neexistuje piebyte¢ny prvek ¢i
postava. Tento projekt mél mit pivodné formu televizniho serialu, ale nakonec byl
sestfihan do podoby téméF tithodinového filmu. Podobnou kolektivni mozaiku na omezené
Casové ploSe, kterd demytizuje spoleCenské hodnoty, predsudky a ritudly, pozdé&ji
zopakoval v takovych filmech jako Svatba (1978) ¢i Prostiihy (1993), voln¢ inspirovanych
povidkami Raymonda Carvera.

Altman po celou dobu své kariéry piistupoval velmi neortodoxné k tradi¢nim
hollywoodskym zanram. Napiiklad western demytizoval ve svém filmu McCabe a Pani
Millerova (1971), nato¢il netradi¢ni apokalyptickou sci-fi Kvintet (1979) ¢i antimuzikal
Pepek (1980).

Woody Allen zacinal jako kabaretni herec. ZkuSenost s psanim vlastnich vystupd se
pozdéji odrazila v jeho filmech, kde hraje prace se slovnim humorem klicovou roli.
V pribéhu 60. let hral v n¢kolika filmech a rezijné¢ debutoval humornou gangsterkou Seber
prachy a zmiz (1969). Jiz timto filmem se pfihlasil k tradici absurdniho humoru svych
velkych vzori — bratrit Marxovych. Citace a vypujcky ze slavnych dél svétového umeéni se
Allenovym dilem prolinaji jako celkem. Naptiklad ve filmu Banani (1971), ironizujicim
revolucni kvas v latinsko-americkych zemich, cituje slavnou scénu z odéskych schodu
z Ejzenstejnova Krizniku Potémkin, jeho Laska a smrt (1975) je zase pastiS8em na ruské
romany 19. stoleti a zaroven laskyplnou parodii Bergmanovy Sedmé peceti a Persony.
Poznavacim znamenim Allenovych filmi je postava zmateného, piecitlivélého
a hypochondrického outsidera, trpiciho paranoiou a komplexem ze svého zidovského
pivodu. Takovy hrdina se objevuje v Allenové piispévku k zanru sci-fi Spdc (1973)
0 hudebnikovi, ktery se z opera¢ni anestezie probudi v daleké budoucnosti. Jeho snaha
adaptovat se na nové podminky je zdrojem humornych situaci. Nejslavnéj$im filmem ale
dodnes zastava Annie Hallova (1976), humorna sonda do milostného vztahu newyorské
dvojice. Allen i zde pouziva zcizujici prvky, které odkazuji na iluzivni povahu filmového
média. Kdyz ve fronté na listky do kina kdosi plk& o teoriich mediologa Marshalla
McLuhana, vytdhne skute¢ného McLuhana postava predstavovana Allenem do stfedu déni
anechd ho do kamery okomentovat celou situaci. | v dalsich Allenovych filmech se
postavy naptiklad obraceji do kamery a pfimo promlouvaji k filmovému divakovi.

Slozité a zmatené milostné vztahy mezi obyvateli New Yorku se staly predmétem fady
nasledujicich filmu, napt. Manhattan (1979) ¢i Hana ajeji sestry (1986). V druhém
jmenovaném filmu odkazuje motiv prazdninové rodinné seslosti, béhem které se odkryva;ji
vzajemne tenze, na seviena psychologicka dramata $védského klasika Ingmara Bergmana.
Sviij obdiv k nému Allen vyznal i dal$§imi vaznymi intimnimi dramaty, napf. Interiéry
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(1978). Naopak Vzpominky na hvezdny prach (1980) jsou otevienym piepracovanim
Felliniho filmu 8%.

Allen si vzdy dokézal udrZet silnou kontrolu nad v§emi fadzemi vzniku svych filmu, které
tak nesou jeho nezaménitelny rukopis. Mohl si také dovolit experimentovat s rliznymi
styly. VyzkouSel si formu mystifikaéniho dokumentu ve filmu Zelig (1980) ¢i
neexpresionisticky styl ve Stinech a mlze (1992). Pievladajici stylové a tematické vzorce
ale stanovil uz svymi snimky ze 70. let a ty pro n¢j ztstaly platné prakticky dodnes.

Martin Scorsese je jednim z tvirci Nového Hollywoodu, ktery si udrzel po cela
desetileti pevny postoj pii transformaci prvkt uméleckého filmu do hollywoodského
systému. Prakticky vSechny jeho filmy lze povazovat za vysledek osobniho vyjadieni,
podobné jako u Woodyho Allena nékdy autobiografického. Vyrostl v italské Ctvrti New
Yorku a jiz béhem studii na filmové $kole natocil n€kolik vyraznych undergroundovych
snimkt. Debutoval autobiografickym filmem Kdopak to klepe na moje dvere? (1969),
piibéhem o erotickych zabranach chlapce vychovaného v katolickém prostiedi. V tomto
filmu se objevil mlady Harvey Keitel, ktery se spolu s Robertem De Nirem v budoucich
letech stal stalym Scorseseho spolupracovnikem. Tito dva se objevili ve filmu Spinavé
ulice (1973), gangsterce z prostiedi italské ¢tvrti, kde ztvarnili dvojici podvodniki. Svou
atmosférou a stylem film pfedznamenal jeden z dodnes nejzasadnéjSich snimka filmové
historie jménem Taxikar (1976), ktery mimo jiné obdrzel velkou cenu v Cannes. Film je
mentalnim portrétem vietnamského veterana, ktery neni schopny navazat funkcni
komunika¢ni vztah se svym okolim. Tvafi v tvaf nepotadku a zlo¢inu na ulicich, kterymi
V noci brazdi se svym taxikem, se rozhodne vzit si nastoleni pofadku na starost. Tato misty
surrealna vize nasili dobfe demonstruje nékteré typické Scorseseho postupy. I do budoucna
v jeho filmech hraje vyznamnou symbolickou roli nasili (velmi funkéné pouzivané). Filmy
se zamé&fuji na vyrazné charaktery s obsesivnimi rysy, do jejichz mysli nas Scorsese zavadi.
Diky peclivé vybiranym hereckym piedstavitelim v jeho filmech dostavaji dost prostoru
agresivni dialogové scény (v ptipadé tohoto filmu je to tfeba slavny ,,monolog-dialog*
Roberta De Nira pfed zrcadlem), které ale stfidaji dlouhé meditativni, imaginativni
a hypnotické pasaze. V Taxikarovi patii scény, kdy De Niro projizdi nocnim méstem,
k vrcholnym kinematografickym momentim. De Niro si zahral i v nasledujicim New York,
New York (1977), nostalgickém hudebnim filmu o kariéfe jazzového hudebnika po druhé
svétové valce, ale predevsim v portrétu slavného boxera 40. a 50. let Jakea La Motty Zurici
byk (1980), ktery znama kriticka Pauline Kael oznacila za nejlepsi film 80. let. Zufici byk
dokazuje Scorseseho schopnost pouziti experimentalnich filmovych postupi a dokonalého
filmového femesla, jak dokazuji zpomalené scény boxerskych zapasu, citlivé pouzivani
typt objektivl, diraz na zvukovou slozku, kterd nas napiiklad ptiblizuje subjektivnimu
hledisku postavy. Scény v ringu jsou estetizovanou podivanou, kdy divak zaujima odstup
k nasilnému pojeti, naopak scény z mimosportovniho Zivota jsou podany az v atmosféie
neorealistickych filmu.
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Ze svého nekompromisniho filmarského postoje Martin Scorsese neustoupil ani
Vv nasledujicich dekadach, coz jej do ur¢ité miry odd€luje od nékterych z ,.filmovych
spratkii®, tfeba od Coppoly.

Terrence Malick absolvoval obor filozofie a mél moznost byt stipendistou na Oxfordu,
ale zvolil si drahu dopisovatele Casopisu The New Yorker. Poté, co napsal nékolik scénai,
realizoval svou filmovou celoveéerni prvotinu Zapadakov (1973). Kruty piibéh popisuje
uték dvou milenct — divky a chlapce, ktery zabil jejiho otce. Po dopadeni a popraveé chlapce
se divka bez jakychkoli problémi znovu zafazuje do stfedostavovskych struktur
a provdava se za svého advokata. Smysl chladného div¢ina komentate se rozchazi s tim, co
sledujeme v obraze. Rafinovany rozpor mezi verzi vypravééky a filmového vypravéce
dodava filmu mrazivou, odosobnénou atmosféru. Film sklidil obrovsky uspéch u kritiky
a vyhral hlavni cenu v San Sebastianu.

Formalné stejné originalni byly i nésledujici Nebeské dny (1978). Vizualné ohromujici
film s minimem dialogti je podobné odpsychologizovanym dramatem lasky a zarlivosti
dvou muzii a jedné Zeny z pocatku stoleti. Film se témé&f nedockal premiéry, protoze Malick
S povésti chorobného perfekcionisty stravil dva roky ve stfizn€, za neustalych hadek
s hlavnim predstavitelem Richardem Gerem i producenty. Piesto po uvedeni do-stal
lukrativni nabidku od $éfa mateiské spole¢nosti Paramount s pfislibem prakticky
neomezeného rozpoctu. V priabéhu nasledujicich ¢tyf let se dostal teprve k rozpracovani
prologu sveho filmu, ktery dramaticky zachycuje pocatek zivota na Zemi. Producenti
pochopitelné zacali byt znaéné nervozni a Malick nakonec sam od projektu v roce 1983
odstoupil. Zcela se odmlcel a stal se tak tajemnou legendou. Dvé desetileti po uvedeni
Nebeskych dnii se ale vréatil s meditativnim opusem Tenkd cervena linie (1998),
mistrovskym ptispévkem k Zanru vale¢ného filmu.

8.5.4 BLOCKBUSTERY A KONEC NOVEHO HOLLYWOODU

Uspéch Celisti anasledné Hvézdnych valek vnesl do hollywoodského systému novou
stabilitu a zaroven novy zpisob organizace filmové vyroby, ktery se soustiedil vzdy kolem
n¢kolika malo vysokorozpoctovych snimkt, tzv. blockbusterii, u nichz se predpokladala
vysoka vynosnost. Zatucelem minimalizace finanénich rizik zacala studia své
vysokorozpoétové snimky nasazovat do Kin v ,,exkluzivnich“ obdobich, jako byly Vanoce
¢i vrchol prazdnin. Filmy piedchédzela masivni propagace vyuzivajici celostatni televizni
reklamu a na trh byly uvadény ve stovkach kin najednou. Klicovym ukazatelem se stal
uspéch filmu v prvnim vikendu po uvedeni. K ziskim z filmu se pfipojovaly i zisky
z ptidruzenych oblasti, jako je prodej upominkovych predmétt s motivem filmu, hracek
apod. Studia brzo zakladala zvlastni oddéleni zamétena praveé na takove obchodni aktivity.
Na zaklad¢ opakovaného uspéchu nékterych filma studia zacala ve svych produkénich
planech pocitat s tzv. sequely a sériemi, které navazovaly na divacky Gsp&$né snimky.

Cestu z recese filmového primyslu nastartovalo na zacatku 70. let také nckolik tprav
danovych zakonid. Filmovym spolecnostem bylo umoznéno zadat o datové tuvéry
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na investice do americkych filmi. Nové také bylo spolecnostem umoznéno osvobozeni
od dani az do vy$e 100 % jejich investic. Uprava osvobozeni od dani byla sice zrusena
v roce 1976 a danové uvery v 80. letech, obé opatieni byla ale klicovym aspektem obrody
filmového pramyslu v 70. letech a jeho prekonani krize, ktera se zapocala o dekadu drive.

Rozvoj blockbusteril na jedné strané cely primysl vyraznég stabilizoval, na stran¢ druhé
vSak umélecké ambice tvlirct zcela podfidil komerénim zieteliim. Od nastupu blockbustert
se tak za¢ina mluvit o konci Nového Hollywoodu ve smyslu otevieni primyslu inspiracim
z evropského modernistického filmu a experimentovani s filmovou formou i radikalni
a provokativni tematikou. ZkuSenost s Coppolovou Apokalypsou, jez nékolikanasobné
ptesahla planovany rozpocet i nataceci plan, a dale s Hvezdnou branou (1980) Michaela
Cimina, ktera s 44milionovym rozpoctem a 3milionovymi zisky malem zruinovala studio
United Artists, vedla pfedstavitele studii k omezeni svobody tvirct a nastoleni pevného
rezimu zahrnujiciho pfipominkovani scénéit, testovaci projekci pied vybranym vzorkem
publika a piipadn¢ distribuci producentské verze filmu.

8.6 80. léta a vliv novych technologii

Celou oblast filmové vyroby a distribuce vyrazné ovlivnily dvé technologie — jejich
rozmach pfinesla pravé 80. 1éta. Prvni technologii byly kabelové a satelitni televize, které
nebyvalym zplsobem rozsifily nabidku televiznich programi a zvySily poptavku
po filmech i piivodnich televiznich filmech a seridlech. Samotné kabelové televize brzo
zaCaly financovat ivyrobu takovych programti. Druhou vyznamnou technologickou
novinkou byl nastup VHS kazet, které se podobné jako kabelové televize objevily na konci
70. let. Hollywood nejdiive reagoval na nastup VHS s velkou bazni, protoZe existovala
hrozba, ze 1idé nebudou jiz tolik navstévovat kinoptfedstaveni. Studia se snazila podnikat
soudni kroky k omezeni této technologie, ale po netispésnych procesech zménila taktiku.
Zacalo totiz byt zfejmé, Ze namisto hrozby by tato technologie mohla byt naopak zdrojem
novych ziskll (zejména z Cinnosti rozsdhlych siti pljcoven). Zatimco v pfipadé
znamenalo znovuuvedeni pro vétSinu produkce. Jiz v roce 1987 tvoftil videotrh polovinu
zisku studii a brzo zisky dosahovaly dokonce dvojnasobku kinodistribuce. Znamenalo to
také velkou Sanci pro nezavislé a nizkorozpoctové snimky, které se staly mnohem
rentabilnéj$imi. Stoupajici trend se zastavil az v poloviné 90. let, kdy zacal byt trh piesycen
a sit¢ videoptjcoven zaznamenavaly ztraty. Oziveni celé oblasti pfinesl na konci 90. let
nastup DVD technologie, kterd vybudila dalsi vlnu divackého z&jmu. Divakiim pfinesla
veétsi kvalitu obrazu a zvuku, filmovym producentim technologii 1épe chranénou proti
nelegalnimu kopirovani. DVD bylo navic levn&jsi, odolngjsi a snaze distribuovatelné. Tato
technologie zaroven ptesahla tradi¢ni ptedstavu Sifeni filmi do doméacnosti. Na DVD
nosi¢i se mohly objevit dokumenty o nataéeni, vystiizené scény a alternativni konce,
na vybér divak dostal rizné thly kamery, ukazky ze scénatfe apod. S digitalizaci filmt
nastoupily také Uvahy o novych zptsobech distribuce a projekce filmu v kinech. Noveé
formy by umoZiovaly posilat filmy pomoci internetu ¢i sateliti. Velkou vyzvou se
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samoziejmé nové technologie staly pro nezavislé filmare. Zminéné technologie mély
obrovsky vliv na vyvoj kinematografie 80. a 90. let. Samoziejmé do hry vstoupilo nespocet
dalSich aspektt, ale vliv kabelovych televizi, VHS a DVD technologie na obchodni
stranku, filmovy styl, zanry a celou mediélni kulturu je neopominutelny.

8.6.1 80.LETA A PROMENY STYLU

Hollywood béhem 80. let neposkytoval prostor k experimentovani se zplisoby
vypravéni. Po filmafich se vyzadovala struktura o tfech dé&jstvich. Existovala dokonce
pravidla, jak dlouho ma které déjstvi trvat a kde ma byt umistén ,,bod obratu v ptibéhu.
V zépletce méla byt obsaZena ,,proména postavy*‘, béhem niz protagonisté méni své postoje
nebo vlastnosti. Hollywoodské filmy 80. let skute¢né vykazovaly v mnohych piipadech to,
co Bordwell nazyva ,,dramatem o sebezdokonaleni, v némz esencialné dobii lidé napravuji
své chyby*.

Co do filmového stylu pievladal kontinuitni stiih. Citlivéjsi filmovy material a silnéjsi
lampy v projekénich pristrojich umoznily tvircdim mnohem Iépe pracovat i S méné
nasvicenymi scénami. Pii projekci byly zietelné i detailnéjsi vizualni informace v tmavém
obraze. Takové stylové moznosti se promitly do sci-fi filmt, akénich filmd (plnych
temnych scén a umélého koufe), ale i komedii, které byly Casto natocené v temné&jSich
tonech, nez bylo dfive zvykem.

Mnoho stylovych zmén lze pfimo ¢i vzdalenéji spojovat s videem, které se stalo velmi
diilezitou projekeni technologii. Video vykazuje vétsi fotograficky kontrast, a tak filmafti
mnohdy nataceli s mensim zasvicenim a menSimi barevnymi kontrasty — pii pfevodu
na video byl obraz dostatecné ostry. Udrzeni pozornosti divaka sledujiciho film doma také
stop€. Také volba velikosti zabéri byla podle komentare mnohych stiihact vedena logikou
viditelnosti na malé televizni obrazovce — pokud nebylo mozné ode¢ist herctiv vyraz, musel
se zvolit detailngjsi zabér. Videotechnologie zacala byt vyuzivana i samotnymi reziséry pii
nataCeni, protoze soubézné sledovani nataceného zabéru na obrazovce jim umoznilo
mnohem vétsi kontrolu nad kompozici zabéru a hereckou akci.

8.6.2 NOVE TVARE HOLLYWOODU 80. LET

Celkové v pribéhu 80. let rostl objem vyroby — velka studia natacela vice filmt a stfedné
velka studia anezavislé spole¢nosti dodavaly stale vétsi mnozstvi filmu na trh
s videonosici. Takova situace oteviela prostor pro nové reziséry. Mnohdy tyto tvare nebyly
tak nové a rekrutovaly se z jinych tvircich postd. 80. a 90. 1éta znamenala rezijni Sance pro
mnoho scenaristi (Barry Levinson) a hercti, ktefi timto dokézali, jak vlivné postaveni
V soucasném systému vyroby maji (své filmy zacali natdCet Mel Gibson, Jodie Foster,
Danny DeVito, Robert Redford a mnozi dalsi). Na pole mainstreamové zabavy vstoupila
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I fada na okraji stojicich rezisérl a zcela nové moznosti se oteviely také pied rezirujicimi
Zzenami (Susan Seidelman, Amy Heckerling, Penelope Spheeris).

7]

1. Jakymi zpisoby reagovala hollywoodska studia na krizi navstévnosti a konkurenci
televize?

2. 'V ¢em byly filmy Nového Hollywoodu novéatorské oproti mainstreamové produkci?
3. Jak vznikl fenomén blockbustert a jak ovlivnil distribuci a marketing filma?

Jakym zptisobem se v 80. letech proménil styl hollywoodskych filma?

Rozvoj a vyvoj filmové technologie, distribuce televize do domacnosti vytvotila novou
generaci publika, které mélo zdjem o nové formy filmového vypravéni. Stylové promény
filmu Nového Hollywoodu se projevily nejen rozbitim klasické narativni struktury
ve smyslu diskontinuitniho stiihu, ale i dirazem na préci s délkou zabéru. Vytvofil se novy
smér kinematografie, kterému vladla nova generace tviircu — tzv. filmovych spratka.
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9 DALSIi PROUDY ZAPADNi EVROPSKE
KINEMATOGRAFIE PO 2. SVETOVE VALCE:
SPIRITUALITA VE FILMU (DREYER, BRESSON,
BERGMAN), NOVY NEMECKY FILM, BRITSKE HNUTI
FREE CINEMA.

mowrwmeeroy [

Italsky neorealismus nebyl jediny povale¢ny trend v kinematografii, ktery vedl film
k nové podobé. Ve Skandinavii ptitahovala pozornost kinematografie divadelni tradice,
ktera utvarela nové konvence uméleckého filmu. Britskd kinematografie sice méné
inklinovala k experimentu, ale ptichazi s hnutim, které posouva hranici filmu o krok
K realité.

oearnoy 1]

e Schopnost identifikovat ideova vychodiska manifestu Free Cinema a jeho zakladni
predstavitele

e Seznamit se s propojenim filmu, literatury a divadla u nové viny
o Definovat sméry, jakymi se britska kinematografie ubirala v 70. a 80. letech

weovssowenoy[[F]

Carl Theodor Dreyer, Alf Sjoberg, Ingmar Bergman, Alexander Kluge, Jean-Marie
Straub, Volker Schléndorff, Rainer Werner Fassbinder, Werner Herzog, Wim Wenders,
Laurence Olivier, David Lean, Carol Reed, Michael Powell, Emeric Pressburger, Lindsay
Anderson, Karel Reisz, Tony Richardson, Free Cinema, Terry Gilliam, Nicolas Roeg, Ken
Loach, Peter Greenaway

9.1 Skandinavska kinematografie

Skandinavska kinematografie méla za sebou bohatou tradici z némé éry, kdy se jeji fil-
my uplatiiovaly na mezinarodnim trhu a diky osobnostem jako Mauritz Stiller, Victor
Sjostrom, Benjamin Christensen ¢i Carl Theodor Dreyer uréovaly vyvoj filmového vy-
jadfovani. Po nastupu zvuku vSak jeji vliv rychle upadd — z¢asti kvili ekonomickym
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podminkam, z¢asti kviili jazykovym bariéram. Nicméné po druhé svétové valce se hlavné
zasluhou statnich instituci daii ve Skandinavii filmové uméni opé€t ozivit.

9.1.1 DANSKO

Béhem némecké okupace byla danska kinematografie znaéné omezovéana — doslo k za-
staveni zahrani¢niho importu a doméci tvorba byla vy¢lenéna pievazné do oblasti doku-
mentarniho a vzde¢lavaciho filmu. K cennym vyjimkam patii celovecerni snimek Carla
Theodora Dreyera Den hnévu (1943) — historické drama o netoleranci, které bylo v dobé
uvedeni vykladano jako alegorie na nacistickou okupaci. Dreyer se jim po mnoha letech
znovu vratil ke hrané tvorbé. To se mu podatilo pravé diky kratkym filmam, které obnovily
divéru producentli. Smlouva se spolecnosti Palladium Dreyerovi zajistovala celkem tii
snimky, které postupné realizoval v povaleénych letech. V nich mohl dale rozvijet svij
osobity styl, vyznacujici se minimalistickou scénou, dlouhymi zédbéry, rafinovanymi
pohyby kamery, poklidnym tempem a nuancovanym herectvim. Jeho psychologicky
realismus vychazel z divadelni estetiky (vSechny pozdni filmy byly adaptacemi divadelnich
her), kterou pietvarel do filmové modernistického tvaru. Mnohdy novatorské a nezvyklé
postupy vsak nefunguji samy o sobé¢, ale maji co nejvérnéji tltumocit danou latku. Dreyertv
zajem se obracel ke konkrétnim jedincim, ktefi v konfliktu s okolim zépasi o prosté
hodnoty Zivota, jako je laska, pokoj ¢i radost. Ty jsou do vasnémi zmitaného svéta vnaSeny
Casto skrze hlavni zZenskou postavu.

Anna v Dni hnévu nachazi smysl v milostném vztahu se synem pastora, av§ak marné
Celi obvinénim mistni komunity z ¢arodéjnictvi. Inger ve Slove (1954) vede domacnost
na venkovské farmé, ale po jeji nahlé smrti pii porodu se znovu obnovi letité spory mezi
jednotlivymi rodinami, které prameni z rozdilnych naboZenskych postoji. Skute¢nému
kiestanskému obsahu se piiblizi jen postava osamocené¢ho Johannese, ktery mu dokaze
vtisknout necekany zivotni vyraz. Hlavni hrdinka Dreyerova posledniho filmu Gertrud
(1964) touzi po naprosté lasce a oddanosti v moderni velkomé&stské spole¢nosti natolik, az
kon¢i ve vné€j$i opusténosti. Jeji osobni drama je vyjadieno zejména skrze dlouhé dialogy,
které vede s ostatnimi postavami. Toto vyznamové upiednostnéni fe¢i pied ostatnimi,
hlavng vizualnimi, prostfedky filmu spolu s minimalizaci fyzické akce vytvaii hlavni rysy
Dreyerova modernismu, ktery byl ve své dobé odmitan, ale piedeSel snaham takovych
autort, jako byli Godard, Straub ¢i Oliveira, ktefi se jim inspirovali.

9.1.2 SVEDSKO

Rovnéz $védska kinematografie po valce ziskavala znovu na vyznamu. Diky systému
statni podpory zde kazdoro¢né vznikalo nékolik desitek filmu, 1 kdyz finanéné malo
nékladnych. K jejich levné realizaci napomahala také severska divadelni tradice, ze které
mohli reZiséfi ¢erpat. Komorni hry Strinberga, Ibsena a dal§ich umoznovaly pomé&rmné
nenarocné nataCeni a zaroven filmim dodavaly potifebnou kvalitu, ktera byla ocefiovana
Vv zahrani¢i. Pfedni filmafi se tedy rozhodli pro adaptace nebo pro vlastni volné rozvijeni

84



Kristina Pupakové - Error! Use the Home tab to apply Nazev knihy to the text that you
want to appear here.

této tradice. Oba hlavni predstavitelé Svédské povalecné kinematografie ostatné ptisobili
zaroven jako divadelni reziséfi.

Alf Sjoberg pattil ve 30. letech k stalym rezisérim Kralovského dramatického divadla.
K filmu se vratil (debutoval jiz v roce 1929) zac¢atkem nasledujici dekddy fadou dramat,
Z nichz nejvyznamngjsi byla Nebeskd hra (1942), pfirodnimi scenériemi, dynamickym
svicenim a celkovou alegori¢nosti ozivujici odkaz §védské némé Skoly. Jesté vétsiho ohlasu
se dostalo snimku Stvanice (1944) podle scénafe zadinajiciho Ingmara Bergmana.
Sjoberg zpracoval piibéh o mladych studentech, Celicich natlaku sadistického ucitele,
v dusledné expresionistickém stylu, odvozeném z vymarského filmu 20. let. Vrcholem jeho
tvorby pak je adaptace Strindbergovy hry Slecna Julie (1950). Sjoberg, jenz drama predtim
inscenoval na jevisti, ucelné vypravi komplikovany dé&j plny snti a vzpominek pomoci
flashbackd, které ovSem sjednocuji minulost s pfitomnosti v ramci jednoho kontinualniho
zabéru. Témito postupy piedchazi podobnym snahdm o vizualizaci Casu a prostoru
Vv pozd¢jsich evropskych novych vinach. V druhé polovingé 50. let pak Sjoberg vytvoril
nckteré adaptace (Shakespeare, Sartre) pro televizi.

Z divadelniho prostfedi vychazi také nejvétsi Svédsky povélecny rezisér — Ingmar
Bergman. Zacinal jako dramatik a inscenator v oblastnich divadlech, pozdé&ji presel
do Kralovskeho divadla ve Stockholmu. Bergmanova filmova tvorba je prostoupena
divadelni estetikou v roving vypravéni i stylu. Jeho scénate byly vétSinou komornimi
psychologickymi dramaty s propracovanymi dialogy. V samotném ztvarnéni kladl
Bergman daraz na mizanscénu: navztahy mezi figurami nascéng, peclivé sviceni
a herecky projev. UZival ptrevazné akademicky format zabéru s pevnym rdmem, ktery
piesné¢ vymezoval prostor akce — podobné jako jevist¢ na divadle. Na druhou stranu
neopomijel ani vizualni slozku filmu: ve spolupraci s kameramanem Gunnarem Fischerem
rozvijel dynamickou hru svétla a stinu, pozdéji se Svenem Nykvistem experimentoval
s pfirodnim svétlem a barvou. Tematicky je Bergmanovo dilo zaméfeno na moderniho
jedince s jeho existencialni nejistotou, pochybnostmi a tapanim. Postavy &eli prazdnoté
Vv rovin¢ socialni (osamélost a ztrata komunikace), erotické (Casté sexudlni frustrace)
I metafyzické (tizivé hledani Boha nebo alespon jakékoli viry). Jedinou jistotou v jejich
pochybnostech je smrt, které se ov§em snazi Celit. Bergman nikdy nekonéi v efektnim gestu
zmaru, snazi se spiSe o postihnuti Zivotni sloZitosti, neredukovatelné na formalni klisé.
Proto nevaha sahnout k experimentu, zvlast¢ ve druhé poloviné 60. let, ktery ho vsak
vzdaluje konvencnim divackym ocekavanim. Bergmanovu rozsahlou tvorbu lze volné
rozdé€lit do né€kolika etap: rané obdobi, charakteristické stylistickou riznorodosti (Léto
s Monikou, Vecer kejkliri, Usmévy letni noci); mezinarodni prilom do uméleckého filmu,
spojeny tématem Kkrize viry (Sedma pecet, Lesni jahody, komorni trilogie); radikalni
modernismus druhé poloviny 60. let (Persona, Hanba, Obrad) a pozdni obdobi zklasi¢téni
(Sepoty a vykiiky, Scény z manzelského Zivota, Fanny a Alexandr). Stejné jako na zacatku
psal Bergman i v 90. letech scénafe pro sebe i jiné reziséry (Bille August, Liv Ullmann).
Kromé toho se vénoval vlastni literarni tvorbé (novely, vzpominky, Gvahy).
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9.2 Zapadonémecka povalec¢na kinematografie

Povalecné Némecko ziistalo obsazeno Ctyfmi armadami vitéznych mocnosti. V roce
1949 bylo rozdéleno na dva suverénni stity pod vlivem dvou soupeticich svétovych
ideologii. Prozapadni ¢ast — Némecka spolkova republika — obdrzela v prvnich letech
obrovské ¢astky v ramci programl obnovy. Jeji strategicky vyznam pro Spojené staty
spocival v tom, Ze se méla stat obrannym valem pied Sifenim komunismu. Uz v roce 1952
vyrazné piesahovala zivotni uroveni obCanti obdobi pfed valkou. Také filmova vyroba
vykazovala stejny rozvoj. Oproti 5 filmim, které byly natoCeny v roce 1946, neklesala
Vv pribéhu 50. let vyroba pod 100 filmii rocné. Presto se region stal velkym odbytiStém
hollywoodské produkce. Ta dominovala na distribu¢nim trhu az ze dvou tfetin, pficemz
distribuce nebyla omezena zaddnymi kvotami. Z domdaci produkce se nejoblibenéjSim
upinaly zejména k valce ¢&i Zivotopisnym portrétim. Rada autorti aktivné spolupracujicich
srezimem byla sice odstavena (ticba Leni Riefenstahl), mnozi znich ale byli
rehabilitovani a méli moznost natacet (Veit Harlan). Takova tichd dohoda a symbioza
kultury s fasistickou érou se samoziejmé stala v 60. letech trnem v oku mlade generaci
filmait, ktera predeslou éru nazvala ,, Papas kino“ (tatkovské kino) a volala po jeho
destrukci.

9.2.1 OBERHAUSENSKY MANIFEST

V roce 1962 se na Filmovém festivalu v Oberhausenu rozhodlo dvacet Sest mladych
némeckych filmait sepsat manifest, ktery byl reakci na skomirani doméci produkce, jeji
postaveni v ramci mezinarodni filmové scény aubytek zajmu divakd o ni. Filmafi se
V manifestu zavazali, ze pomohou némeckému filmu ziskat zpét svétové renomé. Po tiech
letech od sepsani manifestu byla skute¢né v roce 1965 zalozena Statni komise pro mlady
némecky film, kterd financovala realizaci scénarti mladych filmait. Tato instituce stihla
béhem své kratké existence financovat ptes dvacet filmi, zpravidla nizkorozpoctovych
snimkii natacenych vyhradné¢ mimo ateliéry. Tyto filmy, nazyvané ,,Rucksackfilme®,
ohromily svoji intenzitou. PfedloZily obraz roztfiSt€éné a problémy zmitan¢ némeckée
spole¢-nosti (stdle nakazené stopami nacismu), rozpadajici se instituce rodiny
arevoltujiciho mladi. Ackoli pozd¢ji filmaii ptiznali, Zze cely manifest byl spiSe trik,
pomohl nastartovat kariéru nékolika filmatskych nad¢ji. Za nejvyraznéjsi debutanty této
éry jsou povazovani zejména Alexander Kluge a Jean-Marie Straub.

Alexander Kluge zpoc¢atku experimentoval na poli literatury, ale kdyz vidél Godardovo
U konce s dechem (1960), piesunul svou pozornost i k filmu. Jako vystudovany pravnik
a netinavny obhéjce mladého némeckého filmu se pravé on zasadil o ziizeni zminéné
komise a Skoly filmové produkce v Ulmu. Debutoval touto komisi financovanym filmem
Rozlouceni se véerejskem (1966). Hrdinka filmu Anita G. blouméa méstem, snazi se udrzet
si praci, navazuje milostné vztahy, ale kon¢i ve vézeni. Pfibéh je vypraveén roztiisténe — je
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naruSovan vlozenymi titulky, zrychlenymi sekvencemi, eliptickymi pfesmyckami.
Mnozstvi vloZenych historickych zachytnych bodt jako détsky piibeh z 20. let, pisnicky ¢i
fotografie ale ptibéhu Anity G. déavaji historické védomi — existuje piikry rozdil mezi
starym a novym Némeckem, ale jeho historie je kontinualni. Tato histori¢nost je tim, co
nejvic odlisuje Klugeho od francouzskych kolegti z nové viny.

Klugeho dalsi snimek Artisté pod kopuli cirku (1968) vypravi ptibéh Leni, ktera se snazi
vytvofit novy typ cirkusu. Nenaplnéna snaha hrdinky, ktera nakonec konéi jako televizni
produkéni, symbolizuje utopi¢nost revolucnich spolecensko-politickych zmén. Redlné
spolecenské zmény je v tomto piipad€ mozné — jak naznacuje film —realizovat jen trpélivou
praci.

Francouzsky rodak Jean-Marie Straub, obdivovatel Dreyera, Langa a Bressona,
v 60. letech spolu se svou manzelkou Dani¢le Huillet adaptoval dvé dila Heinricha Bélla.
Machorka-Muff (1963) je film o0 vzristajicim militarismu v povalecném Némecku
a Neusmiteni aneb Tam, kde panuje nasili (1965) na pudorysu piibéhu tii generaci jedné
rodiny ptedklada souvislou kontinuitu mezi prvni 1 druhou svétovou valkou a soucasnosti.
Velké mnozstvi postav, nahlé pfechody mezi ¢asovymi rovinami a Utrzkovitost scén €ini
z filmu naprvni pohled nepfili§ srozumitelné dilo. Ale diky ucelenosti zapletky,
strhujicimu vizualnimu stylu a u mladych filmait nepfili§ pouzivanému kontaktnimu
zvuku byl film v kontextu tehdejsi evropské tvorby nepiehlédnutelny. Zajistil také dvojici
Straub — Huillet piispévek komise na dal$i projekt. Krajné minimalisticka Kronika Anny
Magdaleny Bachové (1968) vypravi o zivoté J. S. Bacha v dlouhych statickych zabérech,
ktere ve velké mite zachycuji koncertni provedeni jeho hudebnich dél —do zabéru se ptitom
nedostavaji divaci, ¢imz tvirci zruSili zab&hlé konvence takovych hudebnich sekvenci.
Film byl oznaen za ,materialisticky* pohled na praci umélce — tedy pfistup blizky
posledné jmenovanému Klugeho filmu. Straub a Huillet se snazili dokazat, ze i na Bachovu
hudbu lze nahlizet jako na vytvor, ktery vznikal za ur¢itych spolecenskych a politickych
podminek.

9.2.2 NOVY NEMECKY FILM

Mezinarodni Gspéchy si v pribéhu 60. let ptipsali idalsi autofi, napiiklad Volker
Schlondorff s adaptaci Mladého Torlesse (1966). V roce 1968 vstoupil v platnost novy
zékon, ktery byl vysledkem lobby mainstreamového primyslu. Znamenal zelenou pro
nizkorozpoctové komercni filmy, které zacaly byt producenty uptfednostiiovany pied ostie
kritickymi dily. Novy zakon také zakazoval finan¢ni podporu filmi, které by mohly byt
v rozporu s mordlnim anabozenskym citénim. Mnozi z mladych filmaia se vrhli
na natdeni méné naroc¢nych projektli, ale fada z téch, ktefi svymi dily zpochybnovali
shémecky ekonomicky zazrak®, byla stale slySet. 60. 1éta byla ptikladnym obdobim
politizace filmu. Socialné-kritické pozice zaznivaly uz z formulace Oberhausenského
manifestu, pln¢ se ale projevily naptiklad az ve filmech tzv. ,Berlinské skoly“, ktera
navazovala na némecké proletaiské filmy 20. let. Socialné-kritické postoje bylo mozné
registrovat i v prvnich dilech Nového némeckého filmu, ale v mnohem radikalngjsi formé.
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Ztejmé nejznamgéjSim jménem Nového némeckého filmu dodnes zlstava Rainer
Werner Fassbinder. Pozornost na sebe dodnes strhava nejen svymi filmy, ale i samotnou
svou osobnosti. Jeho homosexualita a pfed¢asna smrt mu vzdy dodavaly znepokojujici
auru. Zacinal jako herec, dramatik a divadelni rezisér. Byl ovlivnén politickym
modernismem, ale zahy odmitl brechtovskou teorii, z niz vychazeli Kluge ¢i Straub. Podle
Fassbindera muselo politické uméni zasahovat i divakovy pocity — divak nema byt jen
svédkem, ale mé na filmu pfimo emocionalné participovat. Tomu odpovida i fakt, Ze
za vychozi model socialné-kritickych dél se silnou emociondlni polohou povazoval
klasické hollywoodské melodrama Douglase Sirka a jeho ,,ne$t’astné $t'astné konce*. Mezi
,,domaci melodramata‘ patii i Fassbindertv vrcholny snimek Manzelstvi Marie Braunové
(1978), ktery chvilemi dodrzuje formalni pravidla melodramatického zanru, aby je vzapéti
rozbil matoucimi pohyby kamery a ruSivou zvukovou kolazi, ktera zabranuje divacké
identifikaci s ptibéhem hlavni hrdinky. Jako fada dalSich filmaia i Fassbinder reflektoval
téma nacismu nafezu historii 20. stoleti, od filmi odehravajicich se ve 20. letech
(Bolwieser, 1977) pies ptibéhy nacistické éry (Lili Marleen, 1980) az po povale¢ny rozvoj
Némecka (Touha Veroniky Vossové, 1981). Z aktualnich problému se do jeho hledacku
pochopitelné dostalo téma homosexuality, s nimz velmi kontroverznim zptsobem nalozil
ve filmu Rvacka o svobodu (1974).

9.2.3 REZISERI-SOLITERI

V pomyslné opozici vici politickému kiidlu Nového némeckého filmu staly dvé velké
osobnosti evropského filmu — Werner Herzog a Wim Wenders. Jejich tvorba byva
oznacovana jako introspektivni a senzibilni, s dirazem na krasu obrazu. Zaroven byla
vnimana v kontextu nastupujiciho trendu ,,nové duchovnosti“ v némecké literatute ranych
70. let.

Werner Herzog natoCil v priabéhu 70. let sérii tajuplnych dramatickych ptibéha.
Ve filmech | trpaslici zacinali jako mali (1970) a Kazdy pro sebe a Biih proti vsem (1975)
se soustiedil na nevinné a marginalizovane postavy. Snimek Aguirre, hnév bozi (1972) ale
ptredklada prototyp postavy, kterou Herzog ozivil v nékolika dal$ich filmech — umanutého
vizionate, ktery jde za naplnénim své piedstavy izacenu sebezniCeni. V hlavni roli
Spanélského conquistadora, hledajiciho bajné Eldorado, se objevil Klaus Kinski, jenz je
dodnes spojovan zejména s Herzogovou tvorbou. Typové podobné role pak ztvarnil
i ve filmech Fitzgarraldo (1982) ¢i Zelena kobra (1987). V prvné jmenovaném se jeho
postava, fanaticky obdivovatel tenora Carusa, snazi za kazdou cenu vyd¢lat penize
na stavbu operniho domu na bifehu Amazonky. Je proto odhodlan pietahnout nakladni
parnik pies vrchol hory, aby se dostal do dosud nedotenych kaucukovych nalezist.
Ve druhem filmu se bandita zvany Zelena Kobra snazi vzeptit nepfiznivému osudu.
V Africe, kam byl vyhostén svym byvalym zaméstnavatelem poté, co se dostal do pfilis
blizkého vztahu k jeho dcefi, vycvi¢i armadu rebeld. Jako typickému herzogovskému
hrdinovi mu ale neni doptano dosahnout svych utopickych cild. Wim Wenders zahajil svou
kariéru sérii kratkometraznich ,,antinarativnich filmti. Na poli celovecerni tvorby uplatnil
kontemplaci o lidech, mistech a objektech skrze narativ putovani, pfizna¢ny pro filmy Alice
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ve mestech (1973), Chybny pohyb (1974) ¢&i V béhu casu (1976). Dlouhé zabéry krajiny
a mlc¢ici obrazy narusuji to, co je nazyvano piibéhem. Wenders tu nezapiel sviij obdiv
ke klasikovi japonské kinematografie Ozuovi. Vyvrcholenim narativu putovani se stal film
Pariz, Texas (1987). Hrdina, ktery davno beze stopy zmizel, se zjevi odnikud uprostied
pouste. Podnika se svym malym synem dalekou cestu za svou zZenou, aby ji vysvétlil, proc¢
jejich vztah ztroskotal, a opét mizi. Metaforickou cestu mezi dvéma svéty podnika také
hlavni hrdina vizualné strhujiciho filmu Nebe nad Berlinem (1987), and¢l Damiel. Cesta ze
svéta and€lt, kontemplativniho svéta bez historie, do kazdodenniho svéta lidi je provazena
prechodem z ¢ernobilého formatu filmu do barevného. Damiel si po piipojeni k lidskeé rase
poprvé mize vychutnat krasu svéta, jeho bolest i jeho historii.

9.3 Povalecna situace v britské kinematografii

Filmovy pramysl ve Velké Britanii musel po druhé svétové valce celit vzrustajici
konkurenci — hlavné ze strany americkeho filmového importu (usnadnénému spole¢nym
jazykem) a nastupujiciho televizniho média. K oziveni vyroby ptispély nékteré zasahy
vlady: kvoty na pocet projekci domacich a zahrani¢nich filmu, dané ze vstupného, které
proudily zpét do produkce atd. Velké britské filmové spole¢nosti jako Rank Organization
nebo Associated British Picture Corporation, budované podle hollywoodského vertikalniho
systému, se snazily zasobovat sva kina novou tvorbou, kterd by odpovidala poptavce
a vkusu domaciho publika. Casto se volilo se mezi nakladn&jsimi projekty, které slavily
uspéch v mezivalecné éfe, a umétenéjsimi filmy, schopnymi zaujmout d&jem ¢i vykony
oblibenych herct. Britska kinematografie i po valce stale objevovala nové herecké talenty,
které naSly uplatnéni jak na mistni scéné, tak za oceanem.

9.3.1 KLASICTi TVURCI

Vyvoj a podobu britského filmu té€sné po valce uréuje nékolik reZisérskych osobnosti.
Kostymnimu historickému dramatu se stabilné vénoval Laurence Olivier, jeden
z nejvyrazngjSich britskych hercii, ktery na platno prevedl jako rezisér nékolik
Shakespearovych her. Jindrich V. (1944) sice vznikl jesté za valky jako podpora britskému
vojenskému usili, avSak dodnes udivuje originalnim zplisobem pievodu divadla
do filmového média. Olivier zamérné zachovava puvodni divadelni charakter a inscenuje
drama v priznan¢ umélych kulisach. Nasledujici ¢ernobily Hamlet (1948) se vyznacuje
vétsim piiklonem k realismu, Kk technicolorové barevnosti se vraci tieti a posledni
shakespearovsky film Richard I11. (1955). Ve vsech tfech adaptacich Olivier ztvarnil hlavni
role, za své pojeti Hamleta byl v roce 1949 ocenén Oscarem.

Dilo Davida Leana stiida nékolik poloh: od romantickych dramat pies dickensovské
adaptace az po vypravné velkofilmy. Jeho prvni povalecny snimek Pouto nejsilnéjsi (1945)
je komorné ladénym ptibéhem o nahodném setkani, které se postupné rozviji v milost-ny
vztah, jenz vSak ziistane nenaplnén. Leanovy adaptace romdni Charlese Dickense —
Nadéjné vyhlidky (1946) aOliver Twist (1948) — patii k nejzdafilej$im a divacky
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stylizaci pomoci rozsahlych ateliérovych staveb, expresivniho sviceni a prace s hloubkou
pole. Béhem 50. let vystiidal Lean nékolik zanr (komedie Bud’ anebo, 1954; dobrodruzny
film Zvukova bariéra, 1952; romance Letni opojeni, 1955), az definitivné pieSel
K vypravnym kostymnim dramatim, kterym se vénoval po zbytek své kariéry (Lawrence
z Arébie, 1962; Doktor Zivago, 1965).

Tésné po valce realizoval dal§i z ptednich britskych reziséri, Carol Reed, seérii
neobvyklych thrillert, v nichz kombinoval nataéeni v realu se stylizovanou praci kamery.
Ve Stvanci (1947) hraje James Mason pronasledovaného piisluinika Irské republikanské
armady, kterému se nezdafi ukrést penize pro teroristické aktivity. Kontroverzni namét
spolu s autentickym vykreslenim prostiedi se nesetkaly ve své dob¢ s vétSim ohlasem
a film byl ocefiovan az zpétné. Piibéh Padlého idolu (1948) je podavan z perspektivy
chlapce, ktery je nahle konfrontovan se zlo¢inem svého komornika, jehoz si dosud
idealizoval. Ackoli Reed zménil zavér pivodni povidky Grahama Greena, dafi se mu vy-
stihnout zmatek a deziluzi hlavniho hrdiny, nahle ¢eliciho skute¢nému svétu dospélych.
Asi nejznaméjsim filmem Carola Reeda zistava Treti muz (1949), vychazejici rovnéz
z piedlohy Grahama Greena o americkém spisovateli (Joseph Cotten), zapleteném
V povale¢né Vidni do machinaci svého tajemného pftitele (Orson Welles).

Zcela zvlastnimi a osobitymi rysy se vyznacuji filmy autorské dvojice Michael Powell
— Emeric Pressburger. Oba pracovali pod hlavickou vlastni nezavislé firmy Archers,
pficemz Pressburger byl zodpovédny za scénat a Powell vice za jeho rezijni provedeni.
V jejich filmech nalezneme odvazna spolecenska témata, nekonvenéni charaktery, smysl
pro fantazii asmélé obrazové ztvarnéni. Po prvnich ¢ernobilych snimcich zacinaji
od poloviny 40. let vyrazné experimentovat s barvou. Ve filmu Otdzka Zivota a smrti
(1946) se dostane zranény vale¢ny pilot ve své imaginaci do nebe, kde se rozhoduje o jeho
dalsim osudu. Barevné feSeni odpovida jeho subjektivni psychice: nebeské scény jsou
vyvedeny V tlumené Cernobilé, zatimco pozemské hyii barvami a predstavuji hrdinovu
touhu po Zivoté a ndvratu na zem. V Cerném narcisu (1947) zase barva slouzi k vyobrazeni
exotického prostiedi a zjitrené senzibility postav: skupina jeptiSek se snazi vybudovat
komunitu uprostfed indickych Himalaji. Barva je pak nezbytnou poloZkou v hudebné-
tane¢nich filmech Powella s Pressburgerem — v Cervenych stieviccich (1948)
a v Hoffmanovych povidkach (1951). Vroce 1960 pak Powell samostatné natocil
znepokojivy thriller Peeping Tom 0 amatérském filmafi, ktery voyeuristicky snima své
budouci obéti. Pravé Powellova schopnost evokovat sv€t postav pomoci Cisté
kinematografickych prostfedkti naSla ohlas v mladsi generaci britskych a americkych
reziséru, jako jsou Derek Jarman, Martin Scorsese nebo Brian De Palma.

9.3.2 BRITSKA KOMEDIE

Protiklad vic¢i obrazové vystifednim snimkim Powella a Pressburgera historickym
velkofilmim Davida Leana tvofily uméfené britské komedie, které se stabiln¢ téSily
popularité iV zahrani¢i. V tésné povaleéném obdobi byl tento zanr spjat zejména se
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spole¢nosti Eeling Studios, jejiz majitel Michael Balcon sazel na levnéjsi produkci
a demokrati¢nost pii praci, kterd zajiStovala tvircim zna¢nou miru nezavislosti. Tak
mohly koncem 40. a béhem 50. let vzniknout své€zi komedie, jejichz humor nezestarl
a jejichz nekteré postupy funguji dodnes. Zatimco hollywoodské komedie byly postaveny
natfadé grotesknich anadsazenych situaci, jejich britské prot&jsky rozvijely humor
na zaklad¢ jednoho fantastického momentu umisténého doprostied vSednich udalosti, ktery
rozbéhne komicky d&j. Realné pozadi umoziovalo nataceni v exteriérech a vedlo
ke specifickému stylu spojujicimu téméf dokumentarni postupy s lehkou expresivitou,
parodujici zanrovy film (krimi, gangsterka, noir). Mnozstvi britskych komedii z tohoto
obdobi pracuje pravé s kriminalni zapletkou. Ve filmu Slechetné srdce a slechtické korunky
(1949) Roberta Hamera se chce hlavni postava Louis pomstit Slechtickému rodu za davné
vypovézeni jeho matky tak, Ze rafinované povrazdi jednotlivé dédice. VSech osm roli
aristokratl ztvarnil pfedni herec studia Alec Guinness. Spolu s dalsi hvézdou Stanleym
Hollywayem vytvoiil dvojici gentlemanskych zlo¢inci, osnujicich plan na ukradeni
milionu liber ve zlaté, v komedii Zlaté veze (1951). Jeji rezisér Charles Crichton se
k podobnému modelu vratil aspésné na samém konci své kariéry snimkem Ryba jménem
Wanda (1988). Posledni velkou komedii Ealingu bylo Pét lupicii a stara ddma (1955)
Alexandera Mackendricka. V pfibéhu o milé pani, kterd naivné propijci svij dim
skupiné zlod¢jt, se kromé Guinnesse predstavil v prvni vyraznéjsi roli Peter Sellers.

9.3.3 AMERICANE V LONDYNE

V 50. a60. letech dal britsky filmovy pramysl piilezitost nékterym americkym
filmaim, ktefi z nejriznéjSich divodi odmitli nebo nemohli pracovat v Hollywoodu.
Joseph Losey se objevil naseznamech Vyboru pro vysetfovani neamerické cinnosti
a rozhodl se pokracovat v kariéfe v Evropé. Hlavni ¢ast svého dila pak vytvotil ve Velké
Britanii. Po nékolika thrillerech (Schiizka naslepo, 1958; Betonovad dzungle, 1960) sklidil
kladny divacky i kriticky ohlas film Sluha (1963) — ostry komentaf k britské tiidni
spolecnosti, jejim pravidlim a chovani. Dirk Bogarde hraje protielého Londynana, kterého
si najme mlady zbohatlik jako osobniho komorniho. Postupem Casu vsak ,,sluha* vyuzije
svych moZnosti a ziskdva nad ,,panem‘ moc — spolecenské role se obraceji. V Nehodé
(1967) se zase Losey kriticky zaméfuje na skupinu soudobych intelektuald: pomoci
flashback sklada mozaiku slozitych mezilidskych vztahti z prostiedi oxfordské univerzity.
Posel (1970) je zase detailné vytvofenym historickym obrazem britské aristokracie
z pocatku 20. stoleti. Na vSech tfech filmech se scenaristicky podilel dramatik Harold
Pinter. Stanley Kubrick patii k nejvyznamnéj$im povale¢nym rezisérim vibec. Do Velké
Britanie odesel hlavné kvtili maximalni kontrole nad svymi filmy a klidu k praci, které vzdy
vyzadoval. I kdyz pracoval v britskych studiich s mistnimi herci a Stabem, pfesto si jeho
Casto nakladné projekty vyzadaly ucast hollywoodskych producentti. Jakozto zarputily
perfekcionista Ipél Kubrick na peclivé prokomponovaném vypravéni a na jeho pfesném
stylistickém ztvarnéni. Kvili tomu ¢asto experimentoval s formou: S riznymi zpisoby
snimani kamery, zasvétleni, stfihu. Jeho prvnim britskym filmem byla adaptace
Nabokovova romanu Lolita (1962). S Peterem Sellersem v nékolikanasobné hlavni roli na-

91



Error! Use the Home tab to apply Nadpis 1 to the text that you want to appear here.

to¢il ¢ernou politickou satiru Dr. Divnoléaska (1964). V nésledujicim filmu 2001: Vesmirna
odysea (1968) rozsifil zanr sci-fi o filozofickou reflexi vyvoje lidstva. Tématem budouci
utopické spolecnosti se zabyva Mechanicky pomeranc (1971) podle Anthonyho Burgesse.
Naopak rozsahlou historickou freskou je Barry Lyndon (1975), v niz Kubrick novatorsky
uziva techniky zoomu a realného osvétleni bez umélych lamp. Cilem téchto postupti vSak
neni jen snaha o0 dobovou autenticitu, ale pfedevsim posileni estetické roviny filmu.

Jestlize Losey a Kubrick zacCinali jako perspektivni reziséfi v Hollywoodu, dalsi
Ameri¢an Richard Lester si sviij hrany debut odbyl ve Velké Britanii. Po reklamach
a nevyraznych snimcich na sebe upozornil v roce 1964 rezii prvniho filmu s Beatles Perny
den. V ném, stejné jako v nasledujicim Pomoc! (1965), projevil sviij smysl pro hravost,
vtip, volnou imaginaci a vypravéci experimenty, pievzaté z francouzské nove viny.

9.3.4 FREE CINEMA

Na ptelomu 50. a 60. let se ve Velké Britanii, podobné jako ve Francii a jinych zemich,
objevuje mnozstvi mladych rezisérd, jejichz filmy kontrastuji s dosavadni hranou produkci
a posouvaji kinematografii jinym smérem.

Podobné¢ jako ve Francii se tvurci ¢asto etabluji jako kritici a dokumentaristé. Lindsay
Anderson a Karel Reisz psali pro filmovy ¢asopis Sequence, v némz se velmi kriticky
vyjadiovali na adresu soudobé britské produkce, Tony Richardson a nasledné Anderson
publikovali své texty v ¢asopise Sight and Sound. S dalsi amatérskou filmarkou Lorenzou
Mazetti pak Anderson, Richardson a Reisz sepsali v roce 1956 manifest, ktery vysel jako
soucast programove brozury k projekei tii kratkych dokumenti téchto tviirct 5. tinora 1956
v National Film Theatre v Londyn¢. Manifest a projekce filmt zahajily ,,oficialné* hnuti
Free Cinema. Volnost a svoboda v nazvu se vztahovaly predevsim k bezprostfedni-mu
obsahu filmt, jejich proklamovanému piiklonu k vSednosti akazdodennimu zivotu
pracujicich a zaroven k nechuti podfizovat se vkusu mainstreamového divaka.

Tyto filmy nevznikly spolecné, dokonce ani s umyslem promitat je spolecné. Mame ale
pocit, ze jako celek maji spolecnou vizi. Jadrem této vize je vira ve svobodu, v diileZitost
¢loveka a vyznam kazdodennosti. Veérime, jako filmari, ze zadny film nemiize byt prilis
osobni. Obraz sdéluje, zvuk zesiluje a komentuje. Velikost nehraje roli. Dokonalost neni
cil. Hledisko znamena styl. Styl znamena hledisko.

Voléani po kazdodennosti a realismu vyrusta na jedné strané z odporu viaci soudobé
studiove produkci, ktera je podle Andersona zastydla v tradi¢nim tfidnim rozdéleni, p#ilis
soustiedéna na stfedni a vysSi stfedni vrstvu v Londyné a okoli aignoruje podnéty ze
soucasného zivota, na stran¢ druhé pak ze silné tradice britské dokumentaristické skoly 30.
a40. let, kniz se Free Cinema odkazuje. Novy realismus, ktery hlasa Anderson coby
mluvéi hnuti, ¢erpa z poetizujiciho stylu Humphreyho Jenningse; nejde tedy pouze
0 autenticitu snimané reality, zasadni roli hraje také osobni vize filmare a estetika prostiedi.
Podobnou kriti¢nost vi¢i kulturnimu a spoleCenskému mainstreamu pocitovali i tzv.
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rozhnévani mladi muzi pusobici v oblasti divadla a literatury (John Osborne, Kingsley
Amis, Alan Sillitoe) i autofi ,,dramat kuchyniského diezu“ (Shellagh Delaney), kteti kromé
kritiky stfednich a vySSich socidlnich vrstev zevniti obraceji pozornost k pracujici tiidé
na sever od Londyna.

Hnuti Free Cinema trvalo pouhé ti roky. V roce 1959, na posledni projekci konané pod
jeho hlavickou v National Film Theatre, vychazi opét programovy bulletin s manifestem,
tentokréat zaniku.

Pri natacent techto filmi i jejich uvadeni jsme se snazili podporovat nezavislou umélec-
kou tvorbu ve sveteé, v nemz kazdym dnem roste tlak na konformitu a komercnost. Od tohoto
presvedcent neupustime a vzidy se je budeme pokouset prevadet do praxe... Free Cinema
je mrtvé. At Zije Free Cinema!

Na prelomu 50. a 60. let se tvirci Free Cinema poustéji do hraného filmu. Po aspéchu
na divadle pfevadi Tony Richardson do filmové podoby hru Johna Osborna Ohlédni se
v hneévu (1958), pribéh mladého outsidera, kterému se nedati se prosadit, tak si vztek vyléva
na své mladé Zené. Richardson chtél podle vlastnich slov vnést do filmu stejny pocit Zivota,
jaky citil v soudobém divadle a literatute. Svym pfimym zobrazenim a naturalistickymi
scénami film komercné propadl. S vétsim divackym tspéchem se setkava dalsi adaptace
romanu ,rozhnévaného mladého muze* Johna Braina Misto nahore (1959) v rezii
zkuseného producenta Jacka Claytona, uspésna kritika sttedostavovského konzervatismu
a konformismu. Film se setkal s nadSenym ohlasem i Vv tisku — novinaika Dilys Powell
Vv listu Sunday Times napiiklad prohlésila, ze ji film ,,vratil viru v moznost renesance
britského filmu*.

V nasledujicim roce nata¢i Richardson Komika, opét adaptaci Osborna. Diky herecké
ucasti Laurence Oliviera se film setkdva s vétSim zajmem, Richardson se ale kvili
neshodam ohledn¢ stylu rozchazi se svym kameramanem Oswaldem Morrisem a pro své
nasledujici snimky Osameélost prespolniho bézce (1961) podle Alana Silitoea a Kapka
medu (1962), adaptaci komorni hry Shelagh Delaney, se vraci k Waltrovi Lassallymu,
S nimz natocil uz svij kratky film Maminka to nedovoli, ktery byl promitan v ramci vecera
v National Film Theatre. Na Lassallym si Richardson cenil jeho zpusobu nataceni
S minimem techniky, dirazu na redlné lokace, nevyumélkovanosti a naturalisti¢nosti.

Spolurezisérem Maminky byl tviirce ¢eskoslovenského pivodu Karel Reisz, ktery
V roce 1960 nata¢i svlyj hrany debut podle namétu a scénafe Alana Silitoea V sobotu vecer,
vSedni Zivot nottinghamského délnika (Albert Finney), jehoz volny cas, déleny mezi dvé
milenky, je stejné nudny a ubijejici jako mechanicka prace v tovarné. Reiszav film je
idealnim pii-kladem britské nové viny — voli hrdinu z délnického prostiedi, zachycuje jeho
rostouci frustraci a nespokojenost doma, mezi zndmymi i v zamé&stnani, pocit lapenosti
anemoznosti vymanit se. Akcentaci exteriéru jako svobodngj$iho prostoru oproti
interiérim domova rodicl protagonisty ¢i jeho milenek zaroven zachycuje generacni
I genderové promény pracujici tfidy v povalecné Anglii. Vroce 1963 byl Reisz
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producentem snimku Ten sportovni Zivot, celoveCerniho debutu Lindsayho Andersona
a do jisté miry labuti pisn¢ britské nové viny. Vykresluje zde kariéru mladého hornika
(Richard Harris), jenZ se stane pfednim ragbyovym hracem. Vné&;si spolecensky vzestup ho
vsak neuchrani od problémui v soukromi.

Jiz nasledujici film Karla Reisze naznacuje zlom v tématech, a pfedevsim v zasazeni
filma britské nové viny — jeho Morgan, pripad zraly k léceni (1966) se odehrava v prostiedi
,swingujiciho* Londyna a zachycuje excentrické pokusy mladého umélce ziskat zpét svou
zenu. Tony Richardson zase s protagonistou Reiszova V sobotu vecer, v nedéli rdano
Albertem Finneym natd¢i vypravnou adaptaci romanu Henryho Fieldinga Tom Jones,
odehrévajici se v 18. stoleti, za kterou ziskal svého prvniho a jediného Oscara.

Revoluéni a boufliva 60. léta zachycuje snimek Lindsey Andersona Kdyby... (1968),
volné inspirovany anarchistickym filmem Andersonova oblibence Jeana Viga Trojka
z mravit (1933), 0 vzpoute proti Sikané na jednom z anglickych internati. Anderson pro
hlavni roli objevil herce Malcolma McDowella, ktery ztvarnil roli Alexe v Kubrickové
Mechanickém pomeranci as nimz Anderson nato¢il i nasledujici satiru Stastny to muz
(1973).

V Kdyby... vychazi Anderson ze svych osobnich zazitki z britské internatni Skoly
(na niz se film také natacel) a (tok na britsky systém vzdélavani se pro néj stiva metaforou
pro kritiku celé spole¢nosti a jejiho konzervatismu.

9.3.5 POPULARNIi ZANRY

Paralelné s riznymi uméleckymi trendy v britském filmu 50. a 60. let se rozvijel také
zanrovy film, ktery si ziskaval hlavni pozornost divak. Kromé jiz zminéné komedie se
V Britanii hodné¢ dafilo také hororu a akénimu Spiondznimu filmu. Produkce filmovych
horord je spojena hlavné s nezavislym studiem Hammer, které se na tento zanr cilené
zamétovalo. Jeho reziséfi, napi. Terence Fisher, sice nataceli pfevazné remaky starych
snimkd hollywoodského studia Universal, ale ty obohacovali o sytou barevnost a celkové
vétsi efektnost. V modernich krvacich jako Dracula (1958) nebo Mumie (1959) u¢inkovaly
znamé hvézdy — Peter Cushing, Christopher Lee a dalsi.

Nejvetsi popularitu z britskych filma vibec ale ziskala série o tajném agentovi Jamesi
Bondovi podle bestsellerti Iana Fleminga. Producenti Albert R. Broccoli a Harry Saltzman
dokazali zachovat piednosti literarni piedlohy (vtipné dialogy, rafinované akce, spojeni
dobrodruzstvi a erotiky) aobohatit ji o filmovou vizualitu, cerpajici z postupt
hitchcockovskych thrilleri. Vysledkem byly pifimocaré a zarovenn dimyslné filmy,
kombinujici zabavu s inteligenci. Ty si viceméné uchovaly svoji kvalitu navzdory stiidani
reziséru (Terence Young, Guy Hamilton ad.) a hlavnich pfedstavitelti (Sean Connery,
Roger Moore ad.).
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Zanr komedie se v Britnii pochopitelné neomezoval pouze na filmové médium, naopak
se z divadelnich scén rozsitil do rozhlasu a pozdéji do televize, odkud piisla do filmu také
vétSina komedidlnich talentd. To byl také ptipad skupiny Monty Python, kterd svij bizarni
humor ptenesla do celoveéerni filmové podoby v 70. letech. Jedna z vad¢ich osobnosti —
Terry Gilliam — se pozdéji rezijné osamostatnil a sve fantasy a sci-fi filmy (Brazil, 1985;
Dvanact opic, 1995) realizoval v domacich i zahraniénich produkcich.

9.3.6 BRITSKY FILM PO NOVE VLNE

Ve druhé poloviné 60. let se v britské kinematografii objevilo nékolik debutantt, kteti
jednak navazovali natematickd a stylistickd vychodiska britské nové viny, jednak
ptichazeli s vlastnim pojetim moderniho filmu.

Socialni tematiku upiednostiiuje ve svém dile hlavné Ken Loach. Jiz od ranych filmt
se zam¢étuje na spoleCenskou tiidu proletaridtu, jejiz postaveni priblizuje pomoci striktné
realistickych az dokumentaristickych postupd. Prvni snimek Smiila na patach (1967) li¢i
zivot mladé matky (Carol White), jejiz manzel je za kradez poslan do vézeni. Jeden z jeho
pratel (Terence Stamp) se opusténé rodiny ujme, ale tento pokus, ptes vznikajici milostny
vztah, dlouho nevydrzi. Tvrdé zivotni podminky v malém hornickém mésté podrobné
vykresluje nésledujici Kes (1969), jehoz hlavni hrdina, patnactilety chlapec Sikanovany
doma i ve skole, nachazi jedinou radost v opatrovani zranéné postolky. Po nékolika
televiznich filmech v 70. letech se Loach stal reZisérem oceovanym zejména
na mezinarodnich festivalech.

Nicolas Roeg jesté predtim, nez se stal rezisérem, pracoval jako respektovany
kameraman u Truffauta, Schlesingera nebo Cormana. Své prvni filmy si rovnéz sam
snimal, pozdéji se ale vénoval uz pouze rezii. Kromé pochopitelné pozornosti k obrazové
strance se Roegovy filmy vyzna¢uji neobvyklou stiihovou skladbou, volné propojujici
riuzné Casoprostorové roviny, a peclivou mizanscénou, vychazejici z redlné krajiny (at’ uz
méstské nebo ptirodni). Po vizualnim experimentu navozujicim halucinogenni atmosféru
Predstaveni (1970) odjel Roeg do australské pousté natocit razantné odliSny snimek
Walkabout (1971) o mezich lidské civilizace. Objektivni svét se prolina se subjektivnimi
vizemi v hororu Ted’ se nedivej (1973) a ve sci-fi Muz, ktery spadl na Zemi (1976) — dalsi
ucelné spolupraci s rockovou hvézdou (Micka Jaggera z Predstaveni zde vystiidal David
Bowie).

S realisti¢nosti nové viny ostfe kontrastuji filmy Kena Russella — jednoho
Z nejvyraznéjSich stylisti v britském filmu. Russelliv smysl pro vytvarné plisobivé
dekorace a kostymy nachazi uplatnéni hlavné v Zanrech historického a hudebniho filmu.
V nich se ¢asto zamétuje na nekonvencni umélecké osobnosti (Mahler, 1974; Lisztomania,
1975; Valentino, 1977). Russell je také prukopnikem moderni rockové opery ve filmu
Tommy (1975), ktery vytvofil ve spolupraci s kapelou The Who. Jeho pojeti filmu jako
média schopného skrze stylizaci vytvaret vlastni, na realit¢ nezavislé svéty naslo ohlas
ve tvorbé nékterych reziséru 80. let, napi. u Petera Greenawaye nebo Dereka Jarmana.
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Kariéra Petera Greenawaye zacala paradoxné¢ v oblasti dokumentu — po absolutoriu
na Walthamstow Art School pracoval deset let jako stiiha¢ a nasledné rezisér informac-
nich filmu v Central Office of Information, uréenych k distribuci v zahraniéi. Ve stejné
dobé zacal pfi studiu filmové teorie v BFI nataCet kratké nenarativni 16mm filmy,
inspirované experimentalni tvorbou Hollise Framptona, Michaela Snowa a Stana
Brakhage. D jako dim (1973), Okna (1975) ¢&i Drahy telefone (1976) zachycuji
Greenawayovo rané potykani se s konceptem dokumentarni pravdy — zdanlivé nahodné
zabéry doprovazi ironizujici komentar, hromadici nesouvisla statisticka data, typicky je
vyrazny nesoulad mezi zvukovou a obrazovou strankou, nahlé stfidani fazi pohybu a klidu,
komentafe a zabéru ptirody. Od svého prvniho celovecerniho filmu Fallové (1980) se
Greenaway vénuje naplno filmové tvorbé€. V tomto i nasledujicich filmech je kromé
fascinace vytvarnym uménim (klasickou anglickou krajinomalbou, Breughelem,
Rembrandtem, Halsem atd.), které studoval a na které velmi ¢asto odkazuje kompozici
jednotlivych zabéra, patrné izalibeni v rtiznych systémech organizace, od statistiky,
encyklopedii k ¢iselnym fadam, které obraci vzhliru nohama. 80. 1éta jsou ve znameni jeho
nejvyznamnéjSich filmtu — Umélcova smlouva (1982), Zed a dve nuly (1985), Topeni
po cislech (1988) a Kuchar, zlodéj, jeho Zena a jeji milenec (1989) provokuji svym
spojenim opulentni mizanscény, dominantniho zvukového doprovodu dvorniho
spolupracovnika Michaela Nymana a Sokujicim spojenim slasti, sexuality, bolesti a smrti.
V nasledujicich dekadach se britska kinematografie vyznacuje rozmanitosti proudi, styla
a zanr. V naléhavosti socialniho filmu pokracuji néktera dramata Mika Leigha (Nahy,
1993; Vera Drake, 2004), tematiku rodiny v autorském autobiografickém pohledu ptinaseji
filmy Terence Daviese (Vzddlené hlasy, klidné Zivoty, 1988). Olivierovsky zajem o
Shakespeara ozivuje po svém Kenneth Branagh (Jindrich V., 1989), stejné jako se v dile
Richarda Attenborougha (Gandhi, 1982) a Jamese Ivoryho (Pokoj s vyhlidkou, 1985)
vraci leanovské historické drama. Jini zase — jako napi. Stephen Frears — uplatiiuji svoje
témata napfi¢ zanry. Britskd komedie se objevuje v ponckud uhlazenéjsi, romantické
podobé u scenéristy Richarda Curtise (Ctyii svatby a jeden pohieb, 1994; Notting Hill,
1999).

[7] S

1. Charakterizujte vizualni styl filmt Carla Theodora Dreyera.

2. Priblizte tematické rozpéti filma Ingmara Bergmana.

3. V ¢em je specificka tvorba Emerica Pressburgera a Michaela Powella?
4. Z jakych pozic se rekrutovala britska nova vina?

5. Jaké jsou inspiraéni zdroje tvorby Petera Greenawaye?

6. Co to bylo tzv. Papas kino?
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7. Kdy byl podepsan Oberhausensky manifest a v ¢em spociva jeho vyznam?

8. Cim se vyznadoval , materialisticky film“ u A. Klugeho a naopak u dvojice Straub—
Huilletova?

9. Jakym zplisobem pojednaval tradi¢ni hollywoodské Zanry ve svych filmech R. W.
Fassbinder?

E T A

V této kapitole jsme si predstavili vyvoj severské kinematografie. Identifikovali ideova
vychodiska manifestu Free Cinema a jeji zakladni pfedstavitele a také charakterizovali
situaci v povale¢ném filmovém primyslu SRN. A definovali jsme institucionaliza¢ni

zaklady tzv. Nového némeckého filmu.
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10 POVALECNA KINEMATOGRAFIE V ZEMICH STREDNI
A VYCHODNI EVROPY 1945: POLSKO (POLSKA
FILMOVA SKOLA, KINO MORALNIHO NEKLIDU),
MADARSKO, JUGOSLAVIE (NOVI FILM), OSOBNOSTI
SOVETSKEHO FILMU (TARKOVSKIJ, MICHALKOV,
MURATOVOVA, PARADZANOV).

[ momvmmeonaerory ]

Vyvoj vychodoevropské kinematografie je silné ovlivnén politikou SSSR a socialnim
realismem. K jeji diferenciaci dochazi v ramci jednotlivych narodnostnich kinematografii.
V ramci vyvoje vychodni kinematografie 1ze definovat kategorii tzv. filmi kazdodenni
Sedi, které vymezuje vuci politicky angazovanému filmu ve stejném obdobi v zapadni
Evropé. Dominuje zde apoliticnost hrdinti soustfedénych nasvé soukromé Zivoty
Vv monotonnich prostorach Sedych sidlist’, opryskanych ulic a Spatné osvétlenych chodeb;
intimita ptib&ht je reakci na nucenou politizaci soukromého Zivota ze strany vladnouci
ideologie.

[Heewweror ]

e Schopnost definovat vyvoj u jednotlivych narodnich kinematografii
e Seznamit se ze zakladnimi dily tohoto obdobi
o Definovat zakladni problematické vychodiska tohoto obdobi

_

polska skola, Andrzej Wajda, Aleksander Ford, Jerzy Kawalerowicz, Roman Polanski,
Jerzy Skolimowski, Kino moralniho neklidu, Krzysztof Zanussi, Agnieszka Holland,
Krzysztof Kieslowski, Félix Mariassy, Miklds Jancso, Istvan Szabo, novi film, Aleksandar
Petrovi¢, Dusan Makavejev, Emir Kusturica, Gregorij Cuchraj, Michail Kalatozov, Andrej
Tarkovskij,
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10.1 Organizace filmového prumyslu

Ve vsech sledovanych kinematografiich dochdzi po druhé svétové valce postupné
ke znarodnéni filmového primyslu a prosazovani doktriny socialistickeho realismu.
Piedevsim v 50. letech je filmové déni tizce provazano s aktudlni politickou situaci (film
byl pro komunistickou stranu dalezitym néstrojem propagandy). V druhé poloviné 50. let
tak kinematografie odrazi ptiklonem k socialné-kritickému modu tani v soudobé sovétské
politice, na spolecenské uvolnéni reaguji i nové viny 60. let.

Vramci filmovych studii byla vyroba centralizovana do produkénich nebo
dramaturgickych skupin, které byly relativné autonomni (TOR, X v Polsku), diraz byl
kladen na mezinarodni distribuci filmt jak uvnité vychodniho bloku, tak v ideologicky
spiatelenych zemich (Indie, Kuba, Vietnam apod.). Dulezitou roli plnily i filmové festivaly,
které fungovaly jako jakési indikatory aktudlni politické situace a diplomatické hiisté
studené valky.

10.2 Polska skola

Polsko vykazovalo ze vSech vychodnich zemi jiz zédhy po vélce snad nejchladnéjsi
postoj kideam komunismu. Mnoho Poldkt si totiz dobfe pamatovalo Stalinovy ciny
z obdobi valky — odmitnuti navratu polské exilove vlady ¢i piispéni sovétskych jednotek
k likvidaci polské podzemni armady nacisty.

Zatimco Ceskoslovensky filmovy zazrak pfiSel v 60. letech, piesnéji mezi lety 1962 az
1969, Polsko zazilo jedno ze svych nejplodnéjsich obdobi uz o desetileti diive, v obdobi
destalinizace. Dnes je toto vzepéti polskych tvirct mezi lety 1955-1964 znamé jako
,polska skola®. Jednim z vyznamnych faktori podmiiujicich obrodu povalecné polské
kinematografie bylo, podobné jako u nas, zalozeni filmové Skoly v LodZzi roku 1948.
Rozvoji naroénych filmovych projekta piala i reorganizace filmového prumyslu v obdobi
tani. Filmova vyroba se decentralizovala, filmati se mohli zapojit do mistnich produkénich
jednotek, které si pronajimaly vybaveni od statu. Takova jednotka méla svého uméleckého
Séfa (zpravidla reziséra). Tento systém nejen garantoval talentovanym tvircim vetsi
svobodu, ale umoznil snadny pfistup i zacinajicim tviircim — absolventim lodzské
akademie.

Pojmenovani ,,polska skola* se poprvé objevilo jiz v roce 1954, kdy jej pouzil kritik
Alexander Jackiewicz volajici po obrod¢ kinematografie a filmech zabyvajicich se polskou
historii a socialnimi problémy. Znovu byl pak pouzit $é¢fem lodzské filmové Skoly
v souvislosti s debutem Andrzeje Wajdy Nezvani hosté (1955), ktery zpracovaval téma
vale¢ného odboje. Valka, nacisticka okupace ¢i domaci odboj jsou nejcastéjSimi tématy
filma tohoto obdobi, Wajdova tvorba v tomto obdobi patii zaroven k nejplisobivéjSim
zastupcim polské Skoly. Jako aktivni pfislusnik nekomunistické polské podzemni armady

ji vénoval filmovou trilogii, otvirajici se pravé filmem Nezvani hosté.
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Kanaly (1957), piibéh s az klaustrofobickou atmosférou, jsou oslavou nezdolného
i tragického hrdinstvi mladych partyzant snazicich se prchnout pied pronasledovateli
v podzemnim labyrintu stok. Zavére¢ny snimek trilogie, Popel a démant (1958), ma
dokonce protikomunistické konotace. Hlavni hrdina v ném zavrazdi komunistického
predaka a sam potom po nahodném vystielu umira na hromadé odpadku. Maciek je sice
politicky nepfitel, kazdopadné ale sympaticky, charizmaticky a tragicky hrdina. Hlavni
ptedstavitel Zbygniew Cybulski byl diky podobnym rolim a své piedcasné smrti nazyvan
»polskym Jamesem Deanem®. Wajda ve svych filmech dostatecné prokazal cit pro
vyraznou vizualitu (film Popel a démant byl ovlivnén Wellesovym Obcanem Kanem, coz
se projevilo naptiklad v témét expresionistickém sviceni a vyuziti rakurzi).

Ve stastné dekadé polského filmu puasobilo jeste nékolik dalSich vyraznych reZijnich
osobnosti. ,,Veteran“ Aleksander Ford, ktery to¢il uz ve 30. letech, ziskal s filmem Pétka
z Barské ulice (1954) hlavni cenu v Cannes. Jerzy Kawalerowicz své politické postoje
transformoval do historickych filmu — naptiklad Matka Johana od Andeéli (1961). Andrzej
Munk zaujal filmem Eroica (1957), ,,hrdinskou symfonii o dvou déjstvich demystifikujici
vélku a hrdinstvi. Prvni, komedialn¢ ladéna ¢ast filmu o podvodnikovi v dobé polského
povstani stoji v ostrém kontrastu k druhé, mnohem dramati¢téjsi Casti o polskych
valeénych zajatcich, ktefi se utéSuji predstavami o vlastnim hrdinstvi. Kvuli tragické
autonehod¢ nemohl bohuzel Munk dokoncit své stézejni dilo Pasazérka (1963). Ptib¢h
zeny, ktera se snazi svému muzi vysvétlit vlastni zivot, do n¢hoz patii ijeji pasobeni
v Osvétimi, mize pripominat vrcholny francouzsky film Alaina Resnaise Hirosima, ma
laska (1959).

10.2.1 POLSKY FILM 60. LET

V 60. letech se ale iv Polsku zacaly vyostiovat politické tlaky na filmatre. Ackoli
cenzura nepfistupovala k radikdlnim zdkazlim promitani, zejména star$i reziséti tlakim
¢asteéné podléhali. Andrzej Wajda se uchylil k nata¢eni v mezinarodnich koprodukcich.
Jerzy Kawalerowicz piedstavil sviij nékolik let pfipravovany projekt Faraon (1966) —
rozséhlou historickou fresku ze starého Egypta.

Nékolik mladsich rezisérti se uchylilo — v kontrastu s ,,velkolepym* baroknim stylem
zkuSeného Wajdy a Kawalerowicze — krealistickému aZ sociologizujicimu uchopeni
soucasnych problémtl. Nejvyraznéji ale ovlivnili podobu polského filmu 60. let dva filmati
tihnouci k stylové okazalym dramatim — Roman Polanski a Jerzy Skolimowski.

Univerzalni téma ranych filmi Romana Polanského 1ze popsat jako ,,nad¢asovou
osudovost a zlovéstnost svéta“. Zapletky svych ¢ernobilych filmt vzdy stavél kolem prosté
situace, jednoho objektu a né€kolika malo postav — V kratkometraznim filmu Dva muzi
a skrin (1958) nese dvojice skiiil vylovenou z mote, jeho celovecerni debut Nz ve vodé
(1962) je zase sevienym piibéhem trojice plavici se na lodi. Tyto jednoduché situace ale
Polanski vystavuje jako alegorie nepiatelského svéta, v némz se kazdodenni a prosté
situace méni v zapas na zivot a na smrt. Nz ve vod¢ je tak prodchnut az hitchcockovskym
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napétim, které proménuje genera¢ni a vztahové putky v mocenské drama. Nihilisticka
optika pochopitelné v dob¢ pfitvrzeni narazela na piedstavy reZzimu o poslani umeéni, a tak
Polanski své filmy nadale to¢il mimo Polsko, zejména v Britanii, Francii a Spojenych
statech. Ve Francii vznikl napiiklad film Hnus (1965), jehoz hrdinka je odcizena
aizolovand vcizi zemi avesvém byté (ztvarnila ji mladi¢ka Catherine Deneuve)
apostupné se hrouti do svého strachu, paranoie a S$ilenstvi. V Polanského bohaté
filmografii nalezneme hodné riznoroda filmova dila. Nékolik filmt zasvétil klasickym
filmovym zanrim — napiiklad barvitou parodii upirskych filma Ples upirii (1967), hororové
snimky Rosemary md détatko (1968) ¢&i dnes jiz klasicky neonoir Cinskd ctvrt (1974).
Zaroven ale natacel adaptace klasické literatury (Tess, 1979, podle romanu Thomase
Hardyho) i provokativni dramata, kterymi rozvijel sviij pohled na svét jako osudové misto,
kde se pfitazlivost misi s neptatelstvim a smrti. Z nich miizeme jmenovat tieba osudovy
pribeh sexualni posedlosti a pomsty Horky mesic (1992), 48 hodin v Parizi (1988) ¢i film
Smrt adivka (1994), piibéh pomsty odkazujici na Polanského osobni zkuSenost
z koncentraéniho tabora. K tomuto tématu se vratil i snimkem Pianista (2002). Podobné
jako Polanski opustil Polsko i dalsi nad€jny pfislusnik mladsi generace filmaia — Jerzy
Skolimowski. Jesté ve své rodné zemi natoCil snimky Popis osoby (1964), Walkover
(1965) a Bariéry (1966). Z mladych polskych rezisért to byl pravé on, kdo mél stylové
a tematicky nejblize pafizskym filmafum nové vlny. Skolimowski ve svych filmech
zpravidla sam piedstavoval mladé roz€arované hrdiny, ktefi navzdory deziluzi doufaji
v ur¢itou nadéji. Ale poté, co byl jeho protistalinisticky film Ruce vzhiiru (1967) zakazan,
natacel své filmy na Zapadé.

10.2.2 KINO MORALNIHO NEKLIDU

V roce 1968 byla potlacena vzpoura na varSavské univerzité, byla pozatykana tada
disidentt a pritvrdila i filmova cenzura. Také organizace filmového primyslu v podobé
produkénich jednotek, které fungovaly prakticky od poloviny 50. let, byla zruSena
a nahrazena vyrazn¢ centralizovanym fizenim. Své posty musela opustit fada uznavanych
osobnosti — tieba Aleksander Ford. Na rozdil od situace v Ceskoslovensku ale nenastala
tvrda ,,normalizace®. Po délnickych protestech na zacatku 70. let se do cenzurnich organti
dostali mnohem smiflivéjsi tifednici a vyroba filmi byla zpétné decentralizovana.

Intelektudlni proud filmové tvorby, zaobirajici se filozofickymi otazkami a moralnimi
dilematy, reprezentoval Krzysztof Zanussi. Postavy jeho filmi — velmi casto
intelektualové avédci — fesi vlastni vztah ke spoleCenskym normam a institucim,
abstraktnim idejim ¢i mezim moralky. Ze Zanussiho filmografie vystupuji do poptedi
snimky jako Struktura krystalu (1969), Ochranné zbarveni (1977) ¢i Rok klidného slunce
(1984).

Nejvyraznéjsi postavou této éry polské kinematografie se stal opét Andrzej Wajda.
Jeho tviiréi drahu miizeme povazovat za zmenSeny model politické historie povale¢ného
Polska. Po omezeni tvir¢ich svobod v poloving 60. let (a smrti blizkého pfitele a dvorniho
herce Cybulského) se Wajda zamé&fil na mnohem intimnéjsi a apolitické snimky (naptiklad
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Vsechno na prodej, 1969), avsak v 70. letech se s nastupem hnuti Solidarita vedeného
Lechem Walesou opét vratil k oteviené politickym tématum. Z ideji Solidarity vychazi
Muz z mramoru (1977), film o vzestupu a padu délnického aktivisty, ktery svou formou
retrospektivniho patrani po osudu velké osobnosti opét odkazuje na Obcana Kanea. S&m
Lech Walgsa se objevil v Muzi ze Zeleza (1980) 0 bezpatefnim Zurnalistovi odmitajicim
ptijmout vlastni politickou odpovédnost. Film velmi G¢elné pouziva para-dokumentarnich
zabéra, které mu davaji vyrazny pocit autenticity a apelu. Silny aktualni politicky podton
ma i historicky snimek Danton (1982), nato¢eny ve Francii. ldeologicky spor mezi
Dantonem a Robespierrem na pozadi Francouzské revoluce zjevné odkazuje na porazku
polské Solidarity (kdyz Danton umird pod gilotinou, kapky jeho krve pfipominaji pravé
znak Solidarity). Rok 1976, kdy vznikl Wajdav Clovék z mramoru, piedstavuje nastup tzv.
kina moralniho neklidu. Kromé Wajdy a Zanussiho se k této skupiné fadi tvorba Agnieszky
Hollandové, Felikse Falka a Krzysztofa Kieslowského. Tito reziséfi volaji po socialné-
kritické kinematografii, ktera by reflektovala spole¢enska a existencialni dilemata doby.
Hlavni hrdina téchto snimki se v prostiedi nejriznéjsich instituci (Skola, divadlo, tovarna
apod.) dostava do situaci, které vyzaduji zaujeti zietelného postoje a vyvolavaji moralni
dilemata.

Agnieszka Holland ziskala filmovou prupravu béhem studii na prazské FAMU, poté
asistovala na filmech Zanussiho a Wajdy. Jeji prvni celovecerni film Provincni herci
(1978) zachycuje napjaté vztahy v zakulisi malého divadla coby alegorii soudobého Polska.
Pted svou emigraci do Francie (t€sn¢ pied vyhlasenim stanného prava v roce 1981) natocila
Holland jesté dva filmy — Horecku (1980) a Opusténou zenu (1981), kterd byla trnem v oku
socialistické cenzury aokamzit¢ po uvedeni zakézana. Ve Francii pak Holland
spolupracuje na scénafich Wajdovych filmu (napf. Danton) a vénuje se vlastni tvorbé.
Svétovy véhlas ji prinesla Evropa, Evropa (1991), film nato¢eny ve francouzsko-némecké
koprodukci a zpracovavajici skute¢ny piibéh zidovského mladika, ktery piezil valku diky
tomu, Ze se vydaval za nacistu.

Krzysztof Kieslowski natocil n¢které z velmi cenénych filmu jesté v Polsku. Amatér
(1979) je ptibeh filmového amatéra, ktery si za¢ind uvédomovat politickou zodpoveédnost
obcana i1 umélce, kterou se rozhodne napliovat i na ukor své rodiny. Zajimavy vypravéci
postup pouzil Kieslowski ve filmu Néhoda (1982). Snimek piedklada tfi verze zivotni
drahy jednoho muze, vzdy odvislé od toho, zda dobéhne ujizdéjici vlak a s kym se tam
potkd. Téma miry uvédomeéni a zodpoveédnosti za stav spolecnosti navazuje na predesiého
Amatéra a vykazuje moralisticky postoj, ktery Kieslowski prozrazuje i nasledujicimi filmy.
Apelativni rdz ma i rozsahly televizni projekt Dekalog (1988). Biblické Desatero piikazani
Kieslowski ptevedl do deseti piibéhi ze soucasnosti. Jednotliva piikazani nejsou
formulovéna didakticky, ale jsou zakomponovana do nékdy béznych, jindy extrémnich
zivotnich situaci primérnych hrdinti. Po Dekalogu, jehoz dva dily ptevedl do celoveéerni
podoby (Kratky film o lasce, Kratky film o zabijeni, 1988), emigruje Kie$lowski rovnéz
do Francie. Jeho nasledujici filmy, podle scénait Krzysztofa Piesewicze, jeho
spolupracovnika jesté z Polska, se od spolecenské kritiky odklanéji smérem k otdzkam
transcendence, reinkarnace a osudovosti. Dvoji Zivot Veroniky (1991) je slozité
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strukturovanym portrétem dvou téméf totoznych Zen, které ovSem ziji kazda v jiné zemi.
Trilogie T# barvy: Modra (1993), Tri barvy: Bila (1994) a Tri barvy: Cervena (1994) je
inspirovana barvami trikolory a volné v kazdé ¢asti zpracovava hesla Francouzské revoluce
,,volnost, rovnost, bratrstvi‘.

10.3Mad’arsko

| Mad’arsko se brzo po vélce dostalo do vlivu ,,zdanovského pojeti socialistického
realismu. V obdobi destalinizace a tani, které trvalo jen v letech 1954-1957, se objevilo
nékolik dulezitych reziséri. Z nich je nejvyznamnéj$im jménem Félix Mariéssy. V jeho
filmech Jaro v Budapesti (1955) a Sklenice piva (1955) Ize zaznamenat prvky italského
neorealismu, podobné jako ve snimku Zoltdna Fabriho Pro ctrnact zivoti (1954). Ani
dalsi Fabriho filmy se pfili§ neslucovaly se socrealistickou doktrinou, napiiklad jeho
Kolotoc¢ (1955) se svym rychlym stfihem, mnozstvim obrazovych i zvukovych flashbacku
¢1 vifivym pohybem kamery blizi zdpadni filmové moderné.

Svétovy vyznam povalecné mad’arské kinematografie dodnes reprezentuje zejména
Miklos Jancso, jehoz jméno byva spojovano piedevsim se 60. a 70. 1éty, ackoli svij prvni
film natocil ve svych 37 letech jiz v roce 1958. Jancsotv pocatecni vzor byl Michelangelo
Antonioni, ptfedev$im jeho odcizeni postav od sebe navzdjem i prostiedi, které je
obklopuje, ajista narativni vyprazdnénost. Jancsé si vSak postupné vytvaii svij
nezaménitelny styl, ktery Antonioniho v mnohém radikalizuje. Postavy v jeho filmech
ztraceji jakoukoli individualitu ¢i autonomii a definovany jsou pouze svou pozici
v mocenské hierarchii, jejich pohyby v ¢asto zcela otevieném a prazdném prostoru
madarské puszty jsou ritualizované a vysoce ornamentalni, stejn¢ jako pohyby kamery
v ramci extrémné dlouhych zabért. Ve svych stézejnich filmech 60. let — Beznadejni
(1965), Ticho a kriik (1967) a Hvezdy na cepicich (1967) — vytvati Jancso specifickou vizi
historie a politické moci, v niz symbolicky propojuje minulost s ptitomnosti ¢i nedavnou
minulosti. Narativ v téchto filmech nevykresluje n&jaky logicky ¢i koherentni dramaticky
oblouk — téma je ¢asto inspirovano marginalni udalosti mad’arskych d&jin, ale obnazuje
pohled na historii jako soubor kazdodenni procest a situaci, ktere generuji utlak a ponizeni
bezejmennych postav. Pro Jancsouv rezijni styl se staly pfiznaénymi detailné
komponované dlouhé zabéry. Kamera v precizné komponované draze mapuje prostor
zaplnény mnozstvim postav, které se prostfedim pohybuji az s tane¢ni choreografii. Tyto
zabéry funguji témét jako samostatny epicky element. V souvislosti s Jancséem se tak
nékdy hovoii o ,,tane¢ni konstrukci® filmu, ktera zahrnuje detailni ¢asovy rozvrh gest,
pohybi, akcenttli pti pfemistovani v prostoru.

Pad komunismu, skterym pfiSla izména produkénich podminek madarské
kinematografie, znamenal konec Jancsoovych technicky a finanéné naro¢nych rezijnich
postupll. Jeho revoluéni humanismus predeslych dekad vysttidal skepticky pohled
na postkomunistickou realitu a jeji ekonomicky egoismus. Jeho filmy 90. let maji
diskontinualni formu a vedle charakteristickych symbolickych znakti se nové objevuji
i satiricke a karikaturni prvky.
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Generaci mlad$ich reziséra reprezentuje Istvan Szabd, dnes zndmy zejména diky svym
filmim o dilematech mezi osobnim prospéchem a spole¢enskou a politickou moralkou.
Sam své filmy nazyval ,,autobiografii jedné generace®. Soustiedil se v nich na vnitini stav
mladé generace, ale kladl zaroven otazky o minulosti celého naroda. V Casu snéni (1964)
se mladez bavi o svych milostnych zaletech, zatimco sleduje zabéry nacistickych hriz.
Ve filmu Otec (1966) véti mlady hrdina tomu, Ze jeho otec byl vale¢ny hrdina. Zjist'uje ale,
ze historie je mnohem komplikovangjsi. Nejednoznaénosti vykladu osobni i ndrodni
historie dociluje Szabd prolinanim vzpominek, snli a skuteCnosti. Szabdéovym dodnes
nejznaméjSim snimkem je Mefisto (1981), detailni psychologicky portrét herce, ktery se
odmitne vzeptit nacismu, a nakonec se stava otrokem své role na jevisti i mimo ngj.

Mezinarodni uspéch zaznamenala i tvorba dvou rezisérek. Z tvorby Ildiké Enyedi Mé
20. stoleti (1988). Marta Meszaros zaujala svymi filmy o kazdodennim Zivoté Zen, které
se snazi smysluplné¢ existovat v prostfedi naplnéném spoleéenskym a politickym
pokrytectvim (Adopce, 1975; Denik pro mé déti, 1982; Plod, 1993).

10.4Zemeé byvalé Jugoslavie

Jugosléavie zacala jiz par let po valce budovat svou trzni verzi socialismu. Primysl
vyrazné ovlivnila pravni Uprava z roku 1962, ktera ptisoudila jednotlivym regioniim vétsi
autonomii a umoznila filmaiim zakladat nezavislé filmové spolecnosti, které se uchazely
0 statni dotace. Takove klima bylo idealni pro vznik tzv. Nového filmu (novi film), ktery
se nechal inspirovat progresivnimi postupy italského neorealismu, francouzské nové viny
i pokrokovych tendenci nékterych dalSich vychodoevropskych kinematografii. Za vrchol
Nového filmu Ize povazovat obdobi 1963-1968 a reprezentovali ho zejména dva filmaii,
ktefi proslavili jugoslavsky film za hranicemi.

Prvnim z nich byl Aleksandar Petrovi¢. Jeho film Dva (1961) vlastné odstartoval celé
hnuti a reprezentuje kategorii ,,intimniho filmu* zaobirajiciho se hluboce lidskymi
problémy soucasné¢ho ¢loveéka. Po filmu Dny (1963) 0 bezitésném a prazdném Zivoté
mladého paru se Petrovi¢ vratil k tématu valky filmem 77 (1966) skladajicim se ze ti
povidek — ze zacatku, prosttedku a konce valky. VSemi povidkami prochazi postava Milose
a kazda konci popravou. Poprvé Milo§ mlcky ptihlizi, v druhé povidce je sdm Stvanym
partyzdnem, ve tieti funkcionafem, jenz na smrt posila kolaborantku, ktera jej ale pritahuje.
Petrovicovym nejznaméjsim filmem je Ndakupci peri (1967). V piibéhu o nakupcim, jehoz
dovede romanticky cit ke dvéma zenam az k vrazdé¢, vystupuje fada nehercti mluvicich
nafeé¢im. Cikani jsou hlavnimi hrdiny baladického pfibéhu z jugoslavské Vojvodiny, kde
vedle sebe zili Srbové, Slovinci, Rumuni ¢i Mad’afi. Folklorni lyrika snoubici se s drsnosti
kazdodenniho Zivota je nékdy az dokumentaristickym, ale stale barvitym pohledem
na zivot cikdnské mensiny.

Druhym zasadnim jugoslavskym filmafem Nového filmu byl Dusan Makavejev. Uz
V jeho prvnim filmu Clovék neni ptak (1965) byla patrna zaliba v ironii a zemitém humoru.
Styl kolaze, ptipominajici Godardovy filmy, pouzil i ve snimku Milostny pribéh aneb
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tragédie pracovnice post a telegrafii (1967), ovSem 1izde Saz trochu obhroublym
humorem. Vedle ptfimocaie komickych scén se objevuji i zdbéry z filmovych tydeniki ¢i
nauénych filmu. Rozuzleni piibéhu Isabelly a jeji milostné avantyry Makavejev prozrazuje
ve flashforwardech, divdk jenom netusi, ktery z jejich dvou milenct je vrahem. Podobné
kolazovitou strukturu ma idalsi film OhroZend nevinnost (1968), svérazny dokument
zachycujici zivot Aleksi¢e Dragoljubova, akrobata, ktery ale také natoCil prvni
srbochorvatsky zvukovy film. Inteview s postavami jsou pieruSovana mezititulky, zabéry
Z tydeniki ¢i Dragoljubova stejnojmenného filmu, obraz je ironizovan pomoci hudebniho
doprovodu. Film vyuziva i postupy experimentalniho filmu — néktera poli¢ka filmu jsou
ruén¢ dobarvovana. To vSe s cilem vzdat hold naivnimu filmafi a zaroveil zesmé$nit
komunistickou i nacistickou ideologii a svét velkého showbyznysu.

Béhem 60. let v Jugoslavii silila kritika sovétské verze socialismu a ,,humanisticky
marxismus® vykazoval znaimky zapadni levice. Samotna strana volala po ekonomickych
reformach. V roce 1968 jugoslavsti intelektualové a studenti zareagovali na dramatickée
udalosti prazského jara a obsadili bélehradskou univerzitu. Prezident Tito nepokoje potlacil
a vystupnoval represe. V roce 1972 vyvolalo posilovani chorvatského narodniho hnuti vinu
vyslychéni a zatykani.

Filmova kritika se sama dostala pod politicky tlak, a tak zac¢ala oznacovat dila Nového
filmu jako ,,¢erné filmy* — kviili jejich nihilismu a poraZenectvi. Jugoslavsky film pozdnich
60. let mél hodné piibuzného se Zapadem — byl velmi otevieny v otazkach politiky
asexuality. Stouto otevienosti ovSem filmafi v 70. letech jiz narazili. Ziejmé
nejskandalngjsi ,,Cerny film“ jménem WR — mystéria organismu (1971) nato¢il Dusan
Makavejev. Zivotopis radikélniho teoretika sexuality Wilhelma Reicha je opét podan
kolazovitou formou (misi se utrzky tydeniki o ¢inské revoluci ¢i dokumenti o sexualnich
praktik&ch ve Spojenych statech s grotesknim piibéhem jugoslavské Zzeny Mileny). Film
ironizuje komunismem proklamovanou prudérnost — marxismus podle vyznéni filmu mutize
ozivit jen sexudlni svoboda. Film ovSem stihl zdkaz promitani, stejné jako dalsi ,,Cerné
filmy*, naptiklad Mistra a Markétku (1972) Aleksandara Petrovice, ktery se musel i ptes
své mezinarodni Gspéchy vzdat svého mista ve Filmové akademii.

Vyvoj filmu v Jugoslavii v 80. letech vyznamné ovlivnila ekonomicka stagnace zemg.
Do velké miry nezévisla kinematografie se ocitla v krizi. Po padu komunistického rezimu
se misto nadSeni ze svobody rozhotely v Jugoslavii narodnostni spory, které vyvrcholily
v roce 1991 ozbrojenym konfliktem. Ten vyustil v nejvétsi evropsky ozbrojeny konflikt
od konce druhé svétové valky. Tato udalost samoziejmé ovlivnila vSechny nastupnické
zem¢ byvalé Jugoslavie.

Emir Kusturica, ktery jesté pfedtim natoc¢il vynikajici filmy jako Tatinek na sluzebni
cesté (1985) ¢i Dium k povéseni (1988), reflektoval obCanskou valku ve svem filmu
Underground (1995). Film ma vizualng, herecky i hudebné expresivni vyraz a balancuje
mezi komedialni polohou a dramatem. Dva ,.furianti* Marko a Blacky, ktefi béhem druhé
svétové valky obchoduji se zbranémi, se téméet omylem stanou hrdiny odboje. Blacky se
musi ukryt ve sklepé, dalsi lidé ptibyvaji, aVv podzemi tak vznika svébytny svét.
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Po skonceni valky ale Marko, ktery si vydobyl vysoké spoleCenské postaveni, dale drzi
komunitu pod zemi v nevédomosti a vyuziva jejich ,,vlastenecké® prace — vyroby zbrani.
Nic ale netrva vé&¢né a slozity vztah obou ptatel vrcholi béhem obcanské valky, kdy kazdy
stoji na jiné stran¢ bratrovrazedné fronty.

Z mnohych dalsich filmi, které se tematicky vraceji k milniku déjin celého regionu,
vyéniva snimek makedonského reziséra Milcha Manchevského Pred destem (1994).
Slozita struktura filmu neumoziuje logicky asové setadit epizody filmu, a vyjadiuje se tak
k nemoznosti piesné postihnout, kdo rozpoutal eskalaci nasili na Balkan¢, jehoz vSichni
obyvatelé se stali do ur¢it¢é miry viniky a obétmi zaroven. Také Sud prachu (1998)
absolventa prazské FAMU Gorana Paskaljevice je pfibéhem o iraciondlnim nasili i lasce,
které je schopen ,,homo balkanikus®. Pfibéh se odehrdva na seviené casové plose jednoho
dne a skl&dé se z epizod, které prozil nebo jen zahlédl mlady taxikaf.

10.5Sovetsky film a poeticka tradice

Obyvatelé Sovétského svazu se po skonceni valky pln¢ nevymanili z atmosféry strachu
a nebezpeci. Vladnouci garnitura se efektivné zacala zbavovat vSech domécich neptatel
avézeni se zacala plnit politickymi vézni. Komunistickd strana pochopitelné pevné
uchopila do svého podruéi icelou kulturni oblast. Ministr kultury Alexandr Zdanov
vyhlasil program socialistického realismu v jesté striktn€jsi podobé&, nez tomu bylo ve 30.
letech. VSichni umélci se méli podiidit pozadavku oslavy komunismu, patriotismu,
jednoznaénosti charakteri, jejich motivi, zamért a poslani. Hodnotovym protipolem se
stalo ,.burzoazni uméni®, rozvijejici se na zapad od socialistického bloku. Sovétskou
kinematografii tak prakticky neovlivnily zaddné ze svétovych trendii, jako napf.
neorealismus. U obzvlast vysoce institucionalizované oblasti filmu bylo mozné pozadavky
budovatelské ,,Cistoty* velmi efektivné kontrolovat. Celd kinematografie se diky ideovym
pozadavkim dostala prakticky do mrtvého bodu. V prvnich letech po valce se tocilo néco
malo pies desitku filmt ro¢né, schvalovani scénait trvalo az dva roky a fada filmu byla
Vv ptipravné i postprodukcni fazi upravovana (tteba Dovzenkiv Micurin, 1948) ¢i zcela
zakazéna (druhy dil Ejzenstejnova lvana Hrozného, 1946). Kinematografie méla jasné
stanovené ,,preferované zanrové rozpéti“ — pohadkové piibéhy vychazejici z exotického
prostiedi nekterych sovétskych republik, biografie umé€lct a védcl oslavujici sovétského
ducha (a Stalina) ¢i dokumentarni tvorbu odkazujici k valce a tispé$snému budovani zemé
pod Stalinovym vedenim.

Rada z filmaiskych osobnosti ¢innych pied valkou byla odstavena. KuleSov jiZ jen
vyucoval, Ejzenstejn i diky zdravotnim problémtim nenatocil zadny film, Pudovkin jen
dva, Dovzenko jeden. Ke slovu se tak definitivné dostala mladsi piedvaleéna generace
filmait — Gerasimov, Donskoj, Romm, ktefi navazovali nasvoji predvalecnou
socrealistickou tvorbu, ted’ ale v mnohem rigidnéj$i podobé¢. Strach pted cenzurou svazal
filmaiim ruce natolik, ze v roce 1952 dokonce ze stfedu komunistické strany zacaly
zaznivat vytky Kk nekonfliktnosti ptibéht. Uvolnil se tak proces schvalovani scénaii,
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na filmova platna se oteviela cesta i obyCejnym hrdiniim a lidskym konfliktim. Zistaval
jen pozadavek, aby vladnouci strana sehravala obecné pozitivni roli.

10.5.1 FiLM v OBDOBI TANI

V roce 1953 umftel Stalin a definitivn€ zacala éra Nikity Chruscova, kterou lze oznacit
za skute¢nou ,,dobu tani*“ (1953-1958). Definitivné se uvolnila cenzura, do filmového
prumyslu pfisla fada novych tvir¢ich pracovnikiu. Biografické filmy i dokumenty byly
na Ustupu a oteviel se prostor i pro ,,burZzoazni“ zanry jako komedie a muzikaly. Objem
produkce se oproti pocatku 50. let az ztrojnasobil. V obdobi stalinismu bylo poslanim filmu
budovat kult osobnosti velkého vojenského viidce Stalina. Obdobi tani znamenalo revizi
Gregorij Cuchraj debutoval filmem Jedenactyricaty (1956) o intimnim sblizeni vojacky
a jejiho zajatce. Také jeho dal$i snimek Balada o vojakovi (1958) m¢l daleko k typickému
obrazu odhodlaného bolsevika stalinské éry. Hlavni hrdina Alexej ma strach z valky a touzi
po divce, do které se zamiloval cestou na kratkou dovolenku. Z filmu samoziejmé nadale
vyzniva silny patriotismus a dtvéra ve spoleCenské autority, stejné jako v jednom
z nejznamgjsich sovétskych filmui 50. let Jerabi tahnou (1957). Rezisér Michail Kalatozov
tento film obdaftil zapletkou, kterd by diive mohla byt oznacena za ,,burzoazni“. Hrdinka,
jejiz snoubenec odchazi na frontu, se mezitim zaplete s jeho bratrem. Eroze v§eobecného
hrdinstvi a duraz na vnitini psychologické rozpory postav jsou vzdaleny proklamacim
socialistického realismu konce 40. let. Kalatozov ve filmu experimentoval také
S vyjadfovacimi prostfedky. Dlouhé, imaginarni, vizualné¢ ptsobivé sekvence ¢i pouziti
ru¢ni kamery souzni s filmatskymi trendy evropského uméleckého filmu, a i diky nim film
ziskal Velkou cenu na MFF v Cannes.

Obdobi tani bylo na politické drovni na ¢as pireruseno — V roce 1956 vtrhly sovétské
tanky do Mad’arska, aby ucinily pfitrz revolu¢nim naladam. Ale v roce 1961 zahdjil
Chrus¢ov druhou vlnu destalinizace. Vyzval k vétsi otevienosti, a nejen filmovi tvlrci
na tyto vyzvy reagovali. Progresivni tendence se promitly i do tvorby starsi generace, ale
ve svém prvnim filmu Ivanovo détstvi (1962) dokazal pomérné tradi¢nimu valeénému
piibé¢hu chlapce, ktery se po smrti rodicu ptiddva k partyzdniim, vtisknout svébytnou
lyrickou néaladu. Imaginativni snové vyjevy a symbolické obrazové kompozice narusuji
tradi¢ni vypravéni — u Tarkovského je klasicka narace nahrazovana poetickym jazykem.

10.5.2 POETICKA TRADICE

V roce 1964 byl Chrus¢ov nucen odstoupit. Na jeho odvolani se podilel Leonid Breznév,
S Jehoz jmenovanim generalnim tajemnikem strany se politické poméry v zemi zhorsily.
Breznév piidusil reformni snahy a posilil dohled nad kulturni oblasti. Své ztracené pozice
si znovu vydobyla idea socialistického realismu, nyni nazyvaného ,,pedagogickym
realismem®. Pfesto se nékolik osobnosti nevzdalo svych uméleckych vizi a navzdory
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klimatu realizovalo své naro¢né projekty, které se samoziejm¢ musely potykat s nevoli
statnich organti.

Nékteré z kinematografii ,,exotictéjSich® sovétskych republik si pfesto udrzely urcity
odstup od vladnich nafizeni. Protiruska a nacionalisticka atmosféra vedla tvirce v Uzkou
navaznost filmu na lokalni tradice a folklor, a vznikl tak proud ,,poetického filmu*.
Ukazkovym piikladem je tvorba arménského reziséra Sergeje Paradzanova. Jeho Stiny
zapomenutych predkii (1965), natocené na Ukrajin€, snoubi lidovy ptib¢h s pouzitim
modernich vyrazovych prostfedki. Dynamicka ru¢ni kamera, subjektivni zabéry, statické
zabéry obtadu a slozité jizdy krajinou — to vSe ¢ini ze snimku lyrické, a pfitom moderni
filmové dilo. Cenzura sice omezila domaci distribuci filmu, ale v zahrani¢i ziskal
Paradzanov velké uznani a mnozstvi cen. Svou vydobytou pozici vyuzil ke Kritice stihani
a perzekuce disidentti, ale sam byl proto v roce 1968 uv€znén za Sifeni nacionalismu.
Po propusténi byl pfesunut do Arménie. Tam natocil jeden z nejexperimentalnéjSich
sovétskych filmu Barva granatového jablka (1969), netradi¢ni Zzivotopisny portrét
arménského basnika Sajata Novy. Pro film jsou ptizna¢né dlouhé¢ statické zabéry a vysoce
symbolické uziti barvy. Atmosféra vSech tkonl a pohybl postav je velmi ritudlni,
mizanscéna, zaplnéna objekty obdafenymi symbolickymi vyznamy, odkazuje na svét dél
basnika. Barva granatového jablka byla zakdzana (zkracena verze byla uvedena v roce
1971) a Paradzanov byl odstaven od dalsi prace. Po nasledné kritice rezimu byl obvinén
z homosexuality, nezdkonného obchodu s uméleckymi pfedméty a odsouzen k n¢kolika
rokim nucenych praci. V sousedni Gruzii poetickou linii nejlépe reprezentovala tvorba
Tengize Abuladzeho (Strom prani, 1977; Pokani, 1987).

Druhy z nejvyznamnéjSich sovétskych ,,poetickych® filmaia, Andrej Tarkovskij,
podobné narazil se svym druhym filmem Andrej Rublev (1965), rozsdhlym biografickym
portrétem znamého ruského malife ikon z ptelomu 14. a 15. stoleti. Film ma zcela
nezameénitelny poeticky raz, slozité komponované obrazy jsou naplnény symbolickymi
vyznamy. Akcentovand religiozita piibéhu umélce, ktery se nakonec rozhodne prestat
mluvit, tvofit aoddd se vife, byla mnohymi interpretovana jako alegorie uméni
oklestovaného spole¢enskymi tlaky, a tak bylo promitani filmu zakazano. Uveden byl az
vroce 1969 v Pafizi apo velkém uspéchu povolen ivzemi svého vzniku. Ve svém
nesmlouvavém postoji k filmu jako slozité strukturované umeélecké vypovédi pokracoval
Tarkovskij i v 70. letech. V Solaris (1971) se odklonil od durazu na sci-fi prvky smérem
ke kontemplaci o smyslu byti, vyrovnani se s vlastnimi htichy a nalezeni ztraceného
domova. Také nasledujici Zrcadlo (1975) je do sebe zahloubanou reflexi vnitiniho svéta
umélce, sloZzenou zobrazli vzpominek na détstvi, imaginarnich piedstav a poezie
Tarkovského otce, které ve filmu syn-rezisér pred¢ita. 1v dalSich filmech (Stalker,
Nostalgie a Obét) Tarkovskij odmital jakoukoli politizaci svych dél a trpélivé
rozpracovaval svoje dilo, meditujici na stala témata rodiny, poezie a viry.
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1. Jaké jsou spolecné rysy kinematografii vychodniho bloku?
2. 'V ¢em bylo specifické polské kino moralniho neklidu?

3. Jak byste popsali styl Miklése Jancs6a?

4. Co byl jugoslavsky ,,novi film*“?

5. Zajakych historickych okolnosti doSlo k ptechodu od striktné vyZadovaného

wev

6. Které filmy urovaly ve své dob¢ charakter ,kinematografie tani*?
7. Jakymi tematickymi a formalnimi aspekty se vyznacuje dilo Andreje Tarkovského?

8. Jakym zpuisobem nakladal s kulturnim dédictvim narodd SSSR ve svych filmech
Sergej Paradzanov?

smwraeroe [[5]

V této kapitole jsme se vénovali vyvoji komunistickych statu Evropy, které byli tviréim
zpusobem ovlivnény estetikou sovétského svazu a socidlnim realismem. I kdyz byla tvtirci
stranka cenzurovana vzniklo zde spousty cennych filmovych dél, které maji velky ptfesah
pro svétovou kinematografii.
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11 SVETOVE KINEMATOGRAFIE MIMO EVROPU.

[2][emvnameoaero

Kinematografie ,tretich svéti* stala nevyhnutelnym protéjSkem zapadni filmové teorie.
Film je vyrazné ovlivnén spolecensko-socialni situaci, a proto vychazi ¢asto z definice
kolonialismu, protoze ekonomické a politické struktury tietiho svéta byly formovany a
deformovany pouze uvniti procesu kolonizace. Také kulturni a socialni diskurz zadpadniho
etnocentrismu zacal byt rozbijen jiz v Sedesatych letech hnutim Afroameri¢ant, feministek,
gayl a Latinoamerianii. Jedna prevladajici perspektiva byla nahrazena mnoha
perspektivami, z nichz nékteré byly zcela nové. Na misté jediného nacionalniho hlediska
se zde nachazelo hledisko celé zapadni kultury jako urcité paradigma, vicéi kterému se
vymezovali ostatni. Proces tvorby tedy Casto tkvi v naruSovani stereotypti, sebereflexivité
textu a prolamovani estetické distance.

Hetewseror ]

e Schopnost definovat stylistické prvky pro jednotlivé kinematografie
e Seznamit se ze zdkladnimi tvirci danych kinematografii
e Definovat zakladni problematické vychodiska jejich existence

_

Nagis Osima, Hiroshi TeSigahara, Sohei Imamura, Akira Kurosawa, Shinj> Cukamota,
Takesi Kitano, Wu Tchien-Ming, Cchen Kchaj-ke, Zhang Che, King Hu, Ann Hui, Tsui
Hark, Wong Kar-wai, Patrick Tam, Im Kwon-taek, Kim Ki-duk, Chan-wook Park, Chou
Siao-sien, Edward Yang, Tsai Ming-liang, Stan Lai, Ang Lee, Nelson Pereira dos Santos,
Glauber Rocha, Humbert Solas, Ousmane Sembene, Idrissa Ouedraog

11.1 Kinematografie Japonska, pevninské Ciny, Hongkongu a
Tchai-wanu

11.1.1 JAPONSKA NOVA VLNA

Také v Japonsku pfinesla 60. 1éta nové impulzy pro kinematografii. Japonska nova vina
byla ale jednim z mala hnuti, které bylo produktem nikoli spoleCenského kvasu, ale
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v

vysledkem strategie filmového primyslu. Nejkonzervativngjsi japonské studio Soégiku
zaregistrovalo, ze jeho rivalové slavi razantni aspéchy s filmy zacilenymi na mladé divaky
(kriminalni thrillery, rock-and-rollové muzikaly, bojové filmy) a Ze slu$né si v japonskych
kinech vedou i filmy francouzské nové viny. Studio se tak rozhodlo, Ze ,,stvofi* japonskou
novou vlnu. Dalo pfilezitost mladému asistentovi rezie Nagisovi OSimovi rezijné
realizovat svij vlastni scénat Krutého pribehu mladi (1960).

Zépletka tohoto filmu je zna¢né nihilistickd — vysokoskolacka je znasilnéna jinym
studentem, pak ale souhlasi, ze svede star§iho muze, aby jej onen student mohl obrat. Kdyz
zjisti, ze je t€hotna, vyspi se mladik se starsi zenou, aby sehnal penize na potrat. Nakonec
ale umira jak mladik, kdyz je napaden gangem, tak hlavni hrdinka. Film byl pfedevsim
kvili postavé hodné divky, kterd se zamiluje do temného chlapce, Casto srovndvan
s Rebelem bez priciny (1955), Osima viak postrada RayGv romanticky idealismus a Své
postavy neli¢i jako nevinné trpitele neptatelské spolecnosti dominantnich otcii; podobné
vsak pracuje s napétim, vybuchujicim z ni¢eho nic v nasili, a vyraznou barevnosti.

Po uspéchu tohoto filmu u divdk se rozhodlo studio podpofit dal$i mladé tviirce
a tohoto ptikladu nasledovala i dalsi filmova studia. Filmy nové viny mély ptiznivé reakce
kritiky i divakd, ale ije zasahlo oslabeni filmového primyslu zptsobené obrovskym
nartistem popularity barevné televize. Studia se snazila celit tlaku snizovanim vstupného,
zvySenim atraktivity bojovych filmi vEétSi mirou nasili ¢i vytvaifenim novych zanra — tieba
specifického japonského gangsterského filmu (tzv. zanru ,,jakuza®) ¢i soft-pornografickych
filma (tzv. ,,pinku eigu® filma). Nekteti z tviirch nové viny se podileli na téchto snahéch
filmovych studii, ale casem odesli a tocili filmy v nezavislych produkcich.

Univerzalnim prvkem novych vin vzdy bylo vymezovani se vii¢i mainstreamovému
filmu. | v ptipadé mladych japonskych filmait se dtlezitou slozkou stalo experimentovani
s diskontinuitnim stfihem, ruéni kamerou ¢i barvou. Mnohem duraznéjs$i byl ale posun
v rovin¢ tematické. Pod slupkou ekonomicky uspesné zemée se snazili obnazovat piisobeni
autoritativniho rezimu, hluboké konflikty, zlo¢iny a utlak vnitini svobody jedince. Vudci
osobou této odnoZe japonského filmu byl zminény Nagisa OgSima, ktery halasné
prohlasoval nutnost ,,aktivni subjektivity filmu*. Tento pozadavek, ktery evropsky film
vznesl jiz davno, byl oviem v japonském kontextu zcela novy. Ofima, ktery se b&hem
studia prav na univerzité v Kjotu aktivné ucastnil levicovych studentskych nepokoju (toto
téma sam zpracovava ve filmu Noc a mlha v Japonsku z roku 1960) a po absolutoriu se
prosadil jako scenérista a asistent reZie ve studiu So¢iku, prosazoval své nazory v 50. letech
i formou filmovych kritik a eseju — ve svem textu z roku 1958 s ndzvem ,,Je to pritlom?
(Modernisté v japonském filmu)“ se vénuje nékolika soucasnym modernistickym
rezisérim a odsuzuje japonskou mentalitu jako nedemokratickou, feudalistickou a dusici
svobodu jednotlivce ve jménu mrtvych tradic. Zaroven zde deklaruje moc filmu zménit
spolecnost a s velkou predvidavosti vyjadiuje obavy, aby mladi reziséfi neztratili odvahu
anestali se z nich primérni filmovi femeslnici, ktefi produkuji pouze zabavu. O$imovy
filmy 60. a 70. let nedisponuji jednotnym stylem, stfidaji se v nich prvky neorealismu,
surrealismu i pseudodokumentu. Sam ostatné v roce 1961 postuluje v jednom svém textu
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nutnost neulpivani, neustalého sebepopirani a pohybu tvaii v tvaf novym okolnostem.
Podstatna jsou pro n¢j vSak témata, kterd pojima jako radikalni fezy soucasnou japonskou
realitou. Na postavach z fad povaleéné mladeze se zamysli nad neuspéchem levicovych
hnuti v Japonsku a vyjadiuje svoji skepsi ohledné mozné promény na pozadi rostouciho
kapitalismu ve spole¢nosti s imperialni minulosti, jejiz stopy stale prosakuji
do soucasnosti. Pro jeho filmy je typické zasazeni do prostiedi japonského podsvéti —svou
fascinaci zlocinci vysvétluje podobnosti, kterou spatiuje mezi mysli kriminalnika a umélce.
Stejné jako kriminalnik musi iumélec podle OSimy neustile riskovat, oba Ziji
V permanentni nejistoté a spojuje je i nonkonformni pohled na svét.

Z ostatnich filmait nové viny na sebe upozornil zejména Hiroshi TeSigahara filmem
Pisecna Zena (1963). Hlavni hrdina entomolog je Isti uvéznén v pise¢né duné spolu
S tajemnou Zenou. Zatimco ona je odevzdand, on se chce za kaZdou cenu dostat pry¢, ale
casem mezi nimi vznikéd zvlastni pouto. Film Ize interpretovat jako ptfibeh o prekonani
rigidnich spolecenskych bariér skrze eroticky vztah.

Séhei Imamura se zase soustiedil na opomijené regiony a socialni skupiny. Ostrou
spoleCenskou kritiku vyjadiil v satirickém filmu Veprii a valecné lodé (1961) ze svéta
podvodnickt, prostitutek a matek prodavajicich své déti americkym vojakim. Jeho
hrdinové jsou, podobné jako u OSimy, vedeni asocialnimi touhami. Typickou Imamurovou
postavou je silnd Zena, ktera je schopna bojovat o svlij osud ve svété ovladaném muzi.
Hmyzi Zena (1963) je portrétem tii generaci Zen, které jsou schopné dosédhnout kyzené
nezavislosti — i kdyz pomoci prostituce a kradezi. Znasilnéna hrdinka filmu Rudd vrazednad
touha (1964) zase zcela neocekavané prilne k muzi, ktery ji znasilnil. Tato znudéna zena
v domacnosti se nakonec rozhodne, Ze nasilnika otravi, ten ale dfive umira na infarkt. Zena
v zavéru rekapituluje sviyj vlastné nudny Zivot. Svou fascinaci sexualitou, spolecenskou
spodinou a,zvracenymi“ touhami Imamura vysvétluje pfirovnanim téchto vrstev
k japonské spole¢nosti jako takové.

11.1.2 JAPONSKY FILM OD 70. LET

70. léta byla ve znameni reorganizace filmového primyslu. Na trhu se zacalo objevovat
stale vice nezavislych spolecnosti (své produkéni spolecnosti zakladaly i televize
a vydavatelstvi). Velka studia se opirala o své stabilni filmové série (naptiklad filmy
filmy, sci-fi akatastroficky zanr a soft-pornografie, ktera tvofila az polovinu studiové
produkce. Zarovenn pokracoval ubytek navstévnosti (z 1,2 miliardy rocné v roce 1958
na 200 miliond v roce 1972), stejné jako se snizoval podil japonskych filmd na trhu
(nakonci 80. let byla pouha tietina filmi uvadénych v japonskych kinech japonské
produkce).

I

Reziséfi s mezinarodni reputaci Casto realizovali koprodukéni filmy — Akira Kurosawa
natocil japonsko-sovétsky film Dérsu Uzala (1975) ¢i japonsko-francouzskou koprodukci
Ran (1985). Svuj posledni film Sny Akiry Kurosawy (1990) natocil pro americké studio
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Warner Bros. Piedni postava nové viny Nagisa O$ima opustil v 70. letech experimentovani
s filmovou formou a nato¢il nékolik koprodukénich filmil — Rise vasné (1978) &i Veselé
Véanoce, pane Lawrenci (1982), piibéh z japonského zajateckého tabora, v némz si zahrali
David Bowie a Takesi Kitano. Tyto filmy ale dodnes zustaly ve stinu jeho francouzske
koprodukce — skandalniho snimku Korida lasky (1976). Film byl v Japonsku zakazan pro
své oteviené zobrazeni sexudlnich scén adodnes je povazovan za jeden
z nejkontroverzngjsich filmi historie. O8ima dlouho touzil natogit film, v némz by namisto
politiky ¢i zlo¢inu hrala hlavni roli sexualita. Pro Koridu lasky, kterou produkoval Anatole
Dauman, francouzsky producent znamy spolupraci s Godardem &i Resnaisem, se Osima
inspiroval skuteénym piibéhem Zeny, kterou v roce 1936 nasli, jak chodi po ulicich
s useknutym penisem svého mrtvého milence. Téma hledani svobody mimo spolecenskou
i politickou angazovanost v posouvani sexualnich hranic az k samotné smrti rezonovalo
v dobé vzniku filmu s jinym skandalnim snimkem — Bertolucciho Poslednim tangem
V Parizi (1972).

Zatimco Kurosawa a Ogima se soustfedili na naroéné projekty, které jim zabraly n&kolik
let ptiprav, nata¢eni a dokoncovacich praci, mladsi generace reziséru se od modernismu
odvraci k popové estetice a,.chrli v rychlém sledu nizkorozpoctové filmy, ovlivnéné
japonskym manga komiksem, videoklipy areklamou. Svym komiksové piehnanym
nésilim, vulgaritou a anarchistickym humorem rozvracejicim spolecenské konvence
a stereotypy cilila tato tvorba samoziejm¢ divacky pfedevsim na japonskou mladez. Patii
sem napiiklad film Letni vanek (reZie Sogo Ishii, 1980) s lesbickymi prvky ¢i Rodinna hra
(rezie Yoshimitsu Morita, 1980), ktery si bere na musku rodinné hodnoty.

Sogovi Ishiimu se dostalo zvlastniho podékovani v titulcich Tarantinova filmu Kill
Bill. Japonska tvorba evidentné méla velky vliv na nékteré tendence amerického
nezavislého filmu, ptedev§im ve zpusobu zobrazovani nasili.

Dnes jiz kultovnim filmem je Tetsuo (1989) Shinj’a Cukamoty, ktery otevira téma
proristani ¢lovéka a technologie. Ufednik se v tomto filmu postupné méni na robota diky
svym zvracenym erotickym choutkam. Mén¢é provokativni, ale o to vice experimentujici
s filmovou formou je snimek Kaizo Hayashiho Spdt stejné jako snit (1986), ptibéh dvou
detektivl patrajicich po zmizelé zen¢, kterd ma cosi spolecného s nedokon¢enym némym
filmem. Film vychazi ze stylu japonskych némych filmt, ale sofistikovana forma erpa
z evropského uméleckého filmu.

Od pielomu 70. a 80. let se japonsky trh musel ¢im dal vice smifovat s postupnou
nadvlddou americké mainstreamové produkce. Japonsko se postupné stalo nejvétSim
zahrani¢nim trhem hollywoodskych filmu. Situaci se podafilo ¢astecné fesit diky Gprave
danového zékona a kontrolou studii nad distribucni siti, na zacatku 90. let vSak Japonsko
muselo celit obdobnému problému jako fada dalSich zemi — rozvoji siti multiplexid
vlastnénych americkymi studii. Rozvijejici se japonsky primysl ale stale ¢astéji investoval
do filmu a fada medialnich koncernii se zacala podilet na financovani zahrani¢nich snimkt
a doslo také na skupovani podila v hollywoodskych studiich.
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Svétoveé nejvyznamnéjSim japonskym tvlircem v této dobe byl Takesi Kitano. Zacinal
jako barovy bavic, poté presel do televize, kde ptisobil jako komik a moderator soutéznich
pofadi. Zlomem pro néj byl herecky part ve filmu Veselé Vanoce, pane Lawrenci, kde
ztvarnil roli brutalniho serzanta. Tim udélal prvni kricek k vytvoteni noveho typu postavy,
kterou sam do budoucna piedstavoval v fadé svych filmt — apaticky chlapik s houpavou
chizi, kterému se obcas natvafi rozehraje pobaveny usmév brzo prechazejici
do standardniho, nic netikajiciho vyrazu.

V roce 1989 byl Kitano obsazen do role ve filmu Pozor, ten chlap je divoch!, na kterém
nakonec piebral i post reziséra po klasikovi zanrového filmu Kinjim Fukasakuovi. Film
popisuje posledni dny detektiva, ktery jde zasvym cilem navzdory piedpisum.
Nemotivované nasili do budoucna mélo sehrat v Kitanovych filmech kli¢ovou roli. Je to
ale nasili stylizované, s jistou davkou sarkasmu a absurdity. Kitano jde zpravidla proti
naSim oc¢ekavanim vychazejicim ze zobrazovani nasili v euroamerické kinematografii.

Tam, kde Cekame zpomaleny zabér ¢i slozitou stfihovou sekvenci rvacky nebo
prestielky, klidné ukaze az samotny zavér akce, kdy je ,,po vSem“. A naopak nas jindy
ve statickém zabéru donuti divat se na Sokujici vyjev, nedovoli filmovému vypravéci
uhnout pohledem. Postavy konaji i pfijimaji nasili ml¢ky, nedramaticky. Kitano pouziva
specifickou rezijni metodu, kdy sami herci nemaji ¢asto povédomi, jak bude scéna nakonec
sestithand. Jejich emocni polohy se rozchéazeji se situaci, ktera se nakonec objevuje
na platn¢€. Emociondlni neutralita postav pfipomina rezijni styl Roberta Bressona.

Nedramatickou strukturu a pomalé tempo maji prakticky vSechny Kitanovy snimky.
Dlouhé statické zabéry postav a melancholicka atmosféra podporované hudbou dvorniho
skladatele Joea Hisaishiho jsou poznavacimi znaky Kitanova rezijniho stylu.

Ve svych filmech se Kitano objevuje v rolich policistt (Ohiriostroj, 1997), ¢lent jakuzy
(Sonatine, 1993; Ve sparech jakuzy, 2000; Kikudziro, 1999) ¢i samuraje (Samuraj, 2003).
Spise vyjimecné ve svych filmech nevystupuje, jako tfeba v melancholickém ptibéhu
hluchonémého surfafe Scény umore (1991). Postavy policistd a jakuzi jsou chyceny
Vv piechodu mezi rozpadajici se tradici, osobni cti a Smyslem pro povinnost a modernizaci,
odosobnénou moci a erozi vzajemnych osobnich pout. Svét tradice se uz preziva, moderni
svét neni uz pro hrdiny to pravé misto, a oni tak ml¢ky piijimaji svlij osud. Kitanovy filmy
jsou na prvni pohled nasilné ,,grotesky®, ale nesou v sob¢ hluboké tragické drama.

11.1.3 CiNSKkA PATA GENERACE

Situace filmového primyslu v pevninské Ciné druhé poloviny 20. stoleti se v mnohém
podobala vychodnimu bloku — filmovéa produkce i distribuce byly fizeny centralni vladou,
stiidaji se obdobi uvolnéni a politické represe. Velkym zlomem byla kulturni revoluce
v roce 1966, kterou vyhlasil Mao Ce-tung, aby znovu ziskal plnou moc. Za pomoci armady
provedl Cistku v komunistické stran¢, zmocnil se Pekingu a vyzval studenty stfednich
a vysokych Skol, aby sami zakladali Rudé gardy a potlaovali drobna ohniska odporu,
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pfedev§im zftad intelektuald, umélch a vySSich ufednikl, ktefi podle néj podléhali
Skodlivym zapadnim vlivim. Doslo k zavieni vysokych §kol, drancovani muzei, vyrazné
posilila cenzura.

Nepohodlni obyvatelé mést byli posilani na ,,pievychovu® na venkov, kde byli nasazeni
na tvrdou manualni praci, na jejiz nasledky mnozi zemfeli.

Vyhrocena politicka situace se samoziejmé odrazila i v oblasti kinematografie. Dohled
nad filmovym primyslem vykonavala Maova Zena, ve 30. letech zndma herecka, se
skupinou poradct. Mezi jejimi prvnimi kroky byl zdkaz promitani filmi nato¢enych pted
rokem 1966 a zastaveni distribuce filmi natoCenych mezi lety 1966 a 1968. Novym
modelem hrané filmové produkce se stala vzorova revolucni opera neboli filmové verze
dél inscenovanych v Pekingské opete na revoluéni témata. Mezi lety 1970 a 1972 jich
vzniklo sedm, a krom¢ filmovych tydenikt se v kinech hrély stale dokola. Nejznamé;jsi
z téchto oper byl Rudy zensky oddil (1971), remake baletu z roku 1964 skute¢ném Zenském
vojenském oddilu, ktery pusobil ve 30. letech, s jednoduchym déjem a postavami — typy
s osekanou psychologii. Obdobi kulturni revoluce kon¢i vroce 1976 Maovou smrti.
Na pielomu 70. a 80. let nastdvd ekonomicka i kulturni obnova zemé, jsou zavedeny
ekonomické reformy s kapitalistickymi prvky (soukromé vlastnictvi), do kin se znovu
dostavaji zakazané tuzemske filmy, je povolen import evropské artové kinematografie.

V roce 1978 je znovu oteviena Pekingska filmova akademie, v roce 1982 z ni vychézeji
prvni absolventi, tzv. Patd generace. Jde o prvni Cinské filmare, ktefi ziskali v¢hlas
i v zahraniéi — Cchen Kchaj-Ke a Cang I-mou.

Po absolutoriu akademie byli tito tviirci podle zvyklosti pfitazeni k jednomu z velkych
studii v Pekingu, Sanghaji nebo provinciich. Patronem Paté generace se stal vedouci
Xianského filmového studia, pivodné herec a nasledné reZisér, absolvent akademie jesté
pred kulturni revoluci, Wu Tchien-Ming. Ten nabidl piivodné kameramanovi Cang I-
mouovi rezijni piilezitost a vytahl jej z malého regionalniho studia. Timto filmem, ktery si
ziskal velkou popularitu i za hranicemi Ciny, bylo Rudé pole (1987), historicky piibéh
mladé divky provdané rodici za starého, ale bohatého muze a odhalujici postupné v poméru
s mlads$im slouzicim svou touhu a sexualitu na pozadi druhé ¢insko-japonské valky.

Téma Rudého pole variuje Cang i v nasledujicich filmech, které tvoii volnou trilogii —
i vJu Dou (1990) a Vyveste cervené lampiony (1991) se objevuje postava mladé divky
(hraje ji vzdy Gong Li, jedna z nejpopularnéjSich ¢inskych herecek), ktera je provdana
(vétsinou proti své vili) za starSiho muze a odchadzi za nim navenkov. Zde se setkava
sefadou spoleCenskych piedsudktl azarovei objevuje svou touhu. Cangovo
kameramanské vzdélani je jasn€ patrné ze zplisobu vystavby pfibéhu — filmim dominuje
opulentni vizudl inspirovany ¢inskou krajinomalbou, velmi ¢asto pracuje s rudou barvou,
kterd symbolizuje jak probuzeni touhy a sexuality, tak silu ohn¢, maskulinni energie a sily
a Vv neposledni fad¢ také barvu politické revoluce. Postavy starych muzl je zase mozné
vnimat jako alegorie stranického vedeni, impotentniho, sadistického a nemocného.
| z tohoto diivodu se Cangovy filmy potykaly s cenzurou — napiiklad Lampiony byly v Cing
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povoleny aZ po jejich uspéchu na zahrani¢nich festivalech. V devadesatych letech pak
pokracoval v historické linii filmem Zit (1994), vykreslujicim na piibéhu jedné rodiny
promény Ciny mezi 40. a 60. lety 20. stoleti, k tradi¢nim bojovym uménim a zanru wuxia
se priklonil v Hrdinovi (2002) a Klanu létajicich dyk (2004), filmy Nikdo nesmi chybét
(1999) a Cesta domui (1999) zase rozvijeji intimni lyrickou rovinu portrét obycejnych
Cinskych obyvatel venkova, ¢asto ucitelt za kulturni revoluce, a skladaji poctu krase ¢inské
krajiny. Zalibu ve spektakularnosti i historickych tématech sdili i Cangiiv spoluzak
z Pekingské filmové akademie Cchen Kchaj-ke. Clen Rudych gard za kulturni revoluce
a syn vyznamného &inského filmafe debutoval filmem Zlutd zemé (1984), na némz délal
kameru Cang I-mou, civilng pojatym piibéhem stietu tradice a nastupujici komunistické
ideologie, k niz ale Cchen nepfistupuje devotng, ale kriticky.

Nasledujici snimky Velka prehlidka (1986) a Krdl deti (1987) jsou neseny potiebou
reflexe kulturni revoluce. Velka piehlidka, opét s kamerou Canga, je zamyslenim nad
vztahem individuality a kolektivnosti av dobé svého vzniku byla zapadnimi kritiky
odmitnuta coby bezducha propaganda pouze s krdsnym vizuédlem. Krdl déti je civilnéj$im
pohledem na nedavnou ¢inskou minulost — politické a ideologické stiety jsou zobrazeny
Vv alegorické podobé na prostoru jedné tiidy, jejiz ucitel odmitd komunistické poucky
a snazi se své zaky naucit myslet vlastni hlavou, za coz je pochopitelné potrestan. Nejveétsi
mezinarodni véhlas, Zlatou palmu v Cannes ataké nominace na Oscara v kategoriich
nejlepsi kamera a nejlepsi cizojazyény film, vSak Cchenovi pfinesl jeho opus Sbohem, méa
konkubino (1993), snimek zabyvajici se osudy nékolika ¢lent Pekingské opery na pozadi
¢inskych dé&jin 20. stoleti. Melodramatické prvky (vztah dvou muzl k jedné Zené, téma
homosexuality) se proplétaji s historickymi ve dvoji struktufe hry ve filmu — jako herci
totiz muzi nacvicuji operni piibéh, ktery je paralelou udalosti odehravajicich se mimo
divadlo.

Filmy Paté generace sice slavily mezinarodni ispéchy, na domécim trhu se vsak jejich
tvirci  potykali s kritikou. Byli obvifiovani ze zkreslovani historie, z pfilisné
spektakularnosti a nesrozumitelnosti jejich komplexnich postav obyéejnému délnikovi.
Délnici tvoiili 80 % ¢&inské populace, zaroveii v Ciné neexistovala sit’ artovych kin pro
vrcholicich masakrem na namésti Nebeského klidu v ¢ervnu 1989 se hovoti o konci Paté
generace, nebot’ vétsina jejich tviirct odesla bud’ do emigrace (Cchen), nebo se piiklonila
k mainstreamové&j$im produkcim a televizi.

11.14 KINEMATOGRAFIE HONGKONGU

V této malé britské kolonii byl v pribéhu 50. let zaveden studiovy systém filmové
vyroby. Béhem dvaceti let dosahl ro¢ni produkce kolem 120 filmt a hongkongsky film se
stal pojmem. Od 50. let se rozvijel v n¢kolika zakladnich Zanrovych liniich — rodinnych
melodramatech, filmovych operach, bojovych filmech. Jest¢ dnes zndmym pojmem je
studio Shaw Brothers, které stalo za prudkym rozvojem filma s bojovymi uménimi v 60.
letech. Dosavadni filmy tohoto zanru kladly duraz natematické prvky konfucianské
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filozofie, ale studio svou tvorbu pieorientovalo smérem k akéni podivané. Pro barvité
vyznéni se nebalo zkombinovat mnoho inspiraénich zdroji — od akrobatickych Ccisel
Pekingské opery pres samurajské filmy az po spaghetti western. DileZitou postavou zanru
byl Zhang Che, ktery nejen nato¢il n¢kolik zakladnich filma (Zabijak, 1967; Potulny
Sermir, 1970), ale z jeho asistentt se rekrutovali GspéSni tvirci dalSich dekad.

King Hu nastolil novy trend bojovych filmu, které se odehravaji prakticky vyhradné
Vv prostiedi restauraci a hoteli, mezi jejichz navstévniky vznikaji konflikty. Jednoduché
zapletky ale zpracovava s pouzitim rychlého stfihu, peclivé pohybové choreografie
arozmachlych obrazovych kompozic v Sirokothlém formatu. Tyto stylové prvky se
do velké miry staly urCujicimi pro zanr filmd s bojovymi uménimi v nasledujicich
desetiletich. Po realizaci filmu Pojd’ se se mnou napit (1965) nato¢il vyjimeéné stylizovany
snimek Dotek zenu (1971). Pavodné tfihodinovy film je plny hrdint, ktefi skacou
do neuvéftitelnych vysek, zasahuji nepfitele v letu vzduchem apod. Nové pohyboveé variace
a baletni stylizace rozvijel Hu i v dalsich filmech (Osud Lee Khana, 1973; Dést v horéach,
1979).

Nataceni bojovych filmi v pobocce Run Run Shaw mél pod produkéni patronaci
Raymond Chow, ktery pozdé€ji dobyl mezinarodni trhy se sérii filmt s nejvétsi hvézdou
bojovych filmi — Brucem Leem. Tento herec nejdiive ztvarnil nékolik bezvyznamnych
rolicek v americkych filmech, ale proslavil se az filmem Velky séf (1971). Lee vytvofil
unikatni bojovy styl, ktery rozvijel ve filmech Pést pina hnévu (1972), Cesta draka (1972)
¢i Drak prichazi (1973). Jeho dodnes zdhadna predcasna smrt z néj vytvorila legendu
a z jeho filmu kult, ktery ma dodnes silnou fanouskovskou zakladnu po celém svéte.

Hongkongska filmova produkce dominovala asijskému regionu. Podivanou do velké
miry srovnatelnou s Hollywoodem byla schopna vyrabét pii fadové niz$ich nakladech.
Popularita filmi s bojovymi uménimi sice klesla, ale pruzn¢ je nahradily kriminalni
thrillery a akéni komedie, které reflektovaly expandujici méstskou kulturu. Televizni star
Michael Hui zalozil vlastni filmovou spolecnost, ktera vyprodukovala tspéSnou sérii
divokych komedii. Tato vina vynesla na povrch Jackieho Chana, ktery se brzo stal nejvétsi
asijskou hereckou hvézdou.

V roce 1977 se premiérové uskutecnil hongkongsky filmovy festival, bylo zaloZeno
n¢kolik seridéznich filmovych Casopist a film se zacal vyucovat na vysokych skolach. To
vytvofilo piiznivé prostiedi pro vznik nové viny. Objevilo se n€kolik mladych rezisért,
ktefi Casto ziskali filmovou pripravu v zahrani¢i a zac¢inali v televizi. Ann Hui si ve svété
ziskala uznani svymi dramaty obracejicimi se problémim povalecné Asie. Emigraci
Vietnamctu do Hongkongu se zabyva snimek Lidé na lodi (1982), hlavni hrdinka filmu
Pisen exilu (1990) se snazi pochopit zivotni zkuSenost své matky, kterd byla béhem valky
poslana z Japonska do Ciny a musela se Zivit prostituci.

Slozité a mnohdy ponuré vypoveédi o historii a psychologicka dramata ale neziskaly u
specifického mistniho publika pfFiliSny ohlas a nova vlna tak ¢asem ustoupila do pozadi
za popularni zanrovou tvorbu. Tsui Hark, nazyvany ,hongkongskym Spielbergem®,
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piivedl na platno nékolik filmi ze série ,,nadptirozeného kung-fu* (Sanghajské noci, 1984;
Nuz, kun, svitani, 1986), misicich komedialni prvky s akci a sentimentéalni romanci. Hark
se takeé stal vlivnym producentem a v ramci své spole¢nosti Film Workshop pobizel mladé
reziséry, aby v ramci komer¢niho filmu rozvijeli svij osobity styl. Pod jeho produkci
pusobici John Woo. Jeho Lepsi zitiky (1986) vynesly na vrchol popularity televizniho
herce Chow Yun-Fata, ktery se stal prototypem romantizované postavy citlivého gangstera.
Samotné Woovy filmy se staly prototypem v budoucnosti vytéZzovaného hongkongské-ho
gangsterského filmu. Woo navazuje na tradici francouzskych gangsterek Jeana-Pierra
Melvilla, uné&jz podobny typ Cestného gangstera ztvarnil napiiklad ve filmu Samuraj
(1967) Alain Delon. Hongkongské filmy, pfestoze je mizeme nazvat ptimocarymi akénimi
Dokonala choreografie akénich scén, silna emotivita a ambivalence romantickych hrdint-
zabijakt vytvorily z téchto filmt kultovni zalezitosti. Vlastné i diky nim svét pozdéji
znovuobjevil i starsi dila nové viny.

Wong Kar-wali, jeden z nejzajimavéjsich hongkongskych tvuret, patfi do ,,druhé nové
viny“ poloviny 80. let, kde vedle n&j pusobili tvirci jako Stanley Kwan ¢i Clara Law.
Tvorba této skupiny filmaiti se vazala na spole¢enské a politické klima 80. let, zejména
dohodu o piedani Hongkongu z britskych rukou Cing. To probéhlo v roce 1997 pod heslem
sedna zemé, dva systémy®, které znamenalo, Ze v Hongkongu nebude zavadén
socialisticky model, ale ziistane zachovéan kapitalismus, pfi¢emz Cina bude zodpovédna
za zahrani¢ni politiku a obranu. Dvojita identita Hongkongu a jeho obyvatel, vyplyvajici
pravé ze vztahu k Ciné a Britanii, je opakujicim se motivem ve filmech druhé nové viny.

Wong Kar-wai opustil studia designu a prvni kra¢ky na poli filmu podnikl pod vedenim
»kantonsky David Lynch®. Tam zaméstnal Wonga ve své spolecnosti Always Good jako
scenaristu a po cca 50 odevzdanych scénatich mu umoznil i rezijni debut. A slzy kanou dél
(1988) mél byt pivodné typicky jednoduchy noir pro popularni hvézdu akéniho filmu
Andyho Laua. Takové filmy hongkongska studia doslova chrlila, Wong ale nahradil
heroicky patos gangsteri jizlivou ironii a spiSe, nez u hongkongskych gangsterek se
inspiroval Scorseseho Spinavymi ulicemi (1973). Jiz v tomto filmu, ktery mél relativni
uspéch u zahrani¢niho publika a byl uveden v Cannes, se objevuji typické narativni postupy
Wongovych nasledujicich snimkia — motiv neuskute¢nénych setkani a $patné nacasovanych
lasek, hledani apohyb postav. Revoluéni je film ipro svou formu, vniz Wong
experimentuje se zastavenym pohybem a impresionistickou kamerou, ale i obsazenim
stejnych hercti do riznych roli a jejich snimanim zezadu. Jeho nasledujici film Divoké dny
(1990) Sel v tomto sméru jesté dal —Wong sice hlavni role obsadil hvézdy hongkongského
filmu, ovSem zcela proti jejich hereckému typu, zaroven zde uplné opousti klasickou
narativni rovinu ve prospéch impresi a rozostfeného ¢asoprostoru mezi realitou, snem
a vzpominkou a stfida rychlé a velmi pomalé zabéry. Nataceni provazely velké konflikty
s producentem a film u publika propadl. Wong nasledné nékolik let nenataci, nebot’ ho
provazi povést obtizného reziséra, ktery neustale improvizuje a piepisuje scénafe i béhem
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nataceni, trva na chronologickém nataceni i pfesto, ze zabéry nasledné ve stéizné prehazi,
a je posedly mnohanasobnym opakovanim zabérd. Tuto reputaci do jisté miry potvrzuje
i vznik jeho ,,nejkultovnéjsiho® filmu mezi zapadnim publikem Chungking Express (1994),
jehoz scénar mél pouze jednu stranu a Wong jej natocil béhem ¢ekani na techniku K jiz
rozto¢enému velkofilmu Na vychodé dabel, na zapadé jed (1994).

11.1.5 JI1ZNi KOREA

Kinematografie Jizni Koreje na sebe v porovnani s Hongkongem upozornila podstatné
pozdé&ji. Prvni prialom do svétového povédomi zaznamenala jihokorejska kinematografie
na konci 80. let a0 deset let pozdéji byla vyznamnym hra¢em na Dalném vychod¢.
Za poslednich deset let doslo ke kvantitativni a kvalitativni expanzi nebyvalych rozméra.
Az do konce druhé svétové valky spadalo izemi Koreje pod Japonsko. Povalecnd éra
svobodné Koreje piinesla ob¢anskou valku a rozd€leni na komunistickou Severni Koreou
a relativné svobodnéjsi Jizni Koreu, kterd byla po nékolik desetileti vedena vojenskym
rezimem, prakticky do konce 80. let.

Od 50. let se pilifi filmové tvorby staly melodramata a historické eposy, v 80. letech
také erotické snimky. V poloving 70. let vlada posilila regulaci filmovych spolec¢nosti.
Omezeni dovozu zahrani¢nich filmd mélo za nasledek ro¢ni produkci mezi 100 az 200
filmy. Legislativni zmény pfinesla az 80. léta. Byl zruSen bojkot zahrani¢ni tvorby
I kapitalu, zjednodusily se produkéni podminky, ¢imz vzrostl pocet filmovych spole¢nosti
pfinasejicich nové prilezitosti pro mladé filmate. Vzrostl, ale zaroven vliv hollywoodského
filmu.

Na zacatku 90. let méla zemé¢ po nc€kolika desetiletich nevojenského prezidenta.
Ke zvySenému zajmu o Kinematografii, ktery je spojen s touto zménou, se vaze jedna
historka: Rada pro védu a technologii dodala prezidentovi analyzu, podle niz zisky z filmu
Jursky park predstavuji jeden aptl nasobek zisku zvyvozu automobilky Hyundai.
Kinematografie tak zacala byt chapéana jako perspektivni odvétvi a v roce 1995 byl pfijat
novy zakon na podporu kinematografie. Systém statni podpory byl Géelné zkombinovan
s pobidkami na investice soukromych subjektd do filmového prumyslu. Zakon byl
revidovan na konci 90. let a vzniklo jest¢ vétsi mnozstvi vladnich organizaci na pfimou
a nepiimou podporu kinematografie. Cestu jihokorejského filmu na svétové trhy prorazil
v roce 1989 snimek Proc¢ odesel Bodhi-Dharma na vychod? — ptibéh o zasvéceni mladého
chlapce starym buddhistickym mistrem. ReZisér Bae Yong-kyun se misto tradi¢nich
konvenci filmoveho jazyka, které tou dobou ovladaly mistni kinematografii, spolehl na silu
meditativniho, klidného obrazu.

Nasledovaly ho napiiklad filmy veterana Im Kwon-taeka, ktery od 60. let natacel
melodramata. Jeho film Hory Taebek (1994) vypravi o vlivu valky na obyvatele horské
vesnice. Drama Chunhyang (2000) zaznamenalo jeden z prvnich mezinarodnich tspéchu —
nominaci na Zlatou palmu v Cannes. Film se vyznacoval dirazem na detailné vykreslené
prostiedi, kostymy, a pfedevs§im tradici oralniho vypravéni — neustale se ve filmu prolinaji
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zabéry vypravéce a samotného pribéhu. V tom tkvi exoticka povaha asijskych ¢i africkych
kinematografii, které casto odkazuji na tradici oralni kultury majici stale mnohem Zziv¢jsi
koteny.

O rok pozdg&ji si odvezl z Benatek cenu jeden z nejvétsich soucasnych talenti Kim Ki-
duk za film Adresat neznamy (2001). Kazdy jeho film vzbuzuje mezi divaky i kritikou
vasnivé emoce — na jedné strané jsou jeho dila bezmezné obdivovana, na druhou stranu
hodnocena jako kvalitativné nevyrovnana. Filmovy samouk Kim Ki-duk pfistupuje
k latkim svych filmid velmi intuitivné a nékteré znich se pohybuji na hranici kyce
(Samaritanka, 2004; Luk, 2005). Naopak jiné lze skute¢né povazovat za vrchol soucasné
kinematografie (Ostrov, 2000; 3-1ron, 2004).

Obdobné svétové pozornosti dnes dosahuje jesté Chan-wook Park. Jeho komiksova
adaptace Oldboy (2003) je vizualné invenénim piibéhem o myslenkach na pomstu a jeji
realizaci. Hlavni hrdina je zni¢ehonic unesen a dlouhd léta véznén v malém pokoji. Kdyz
se stejné neocekavané dostane na svobodu, navaze milostny vztah s krdsnou mladou
divkou, ktera mu napomaha v jeho touze pomstit se neznamému vézniteli. Ze i jeho touha
po pomsté a milostné vzplanuti jsou soucasti mnohem rafinovanéjsi a peclivé planové
pomsty, se dozvidd v zavéru. Mlada divka je ve skute¢nosti jeho dcera atajemnym
mstitelem je jeho byvaly spoluzdk. Film Oldboy je soulasti tzv. ,trilogic pomsty*.
Piedchazel ho u nas neuvedeny film Sympatie pro pana Pomstu (2001) hledajici odpovéd’
nato, kdo ma vétsi pravo na pomstu, a zda viibec. Nasledovala tieti ¢ast, snimek Neboha
pani pomsta (2005). Hlavni hrdinka je v devatenacti letech odsouzena za vrazdu malého
ditéte, kterou nespachala. Ve vézeni ma dost ¢asu nato, aby zosnovala pomstu
na skute¢ném vrahovi. Chan-wook Park svymi filmy rozviji Gvahy o vlivu mechanismu
pomsty na jejiho vykonavatele i obét’. Eticka rovina muze na evropského divaka pusobit
dost Sokujicim dojem, ale i tyto kulturni posuny jsou tim, co zajiSt'uje souasnou popularitu
jihokorejské kinematografie za hranicemi regionu.

11.1.6 TCHAJ-WAN

Vyvoj filmového primyslu na Tchaj-wanu do velké miry kopiruje situaci v Hongkongu,
jehoz produkci komeréné zamétenych Zanrovych filmi také dlouha léta napodobovala.
Na pfelomu 70. a 80. let dochazi ke krizi pramyslu, doprovazené prudkymi propady
pfijmu, zaroven se ale ve stejné dob¢ etabluje mlada nezavisla scéna, kterd zacina slavit
wanské nova vlna. Vznika rovnéz filmovy archiv a filmovy festival, rozsifuje se spektrum
specializovanych Casopisii 1 sit” artovych kin.

Oproti spektakularni mainstreamové produkci i hongkongskému zanrovému importu
pracuji filmy nové viny spiSe s nedramatickym narativem ¢asto $t€penym do epizod, pra-
cuji s neherci a nataceji v realném prostiedi. Diraz na realismus vypravéni i zvolenych
prostfedkt vede filmare i K vétSimu realismu ve volbé naméti — Casto zachycuji pribehy
a konflikty obycejnych obyvatel Tchaj-wanu v proméiujici se spolecenské situaci, jakou
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jenaptiklad rostouci urbanizace zemé, stiety piivodnich obyvatel ostrova s nové ptichozimi
z pevninské Ciny i rozpor mezi tradiénim zptisobem Zivota a modernim materialismem.

Nejvyznamné&j$imi tviirci nové viny jsou Edward Yang a Chou Siao-sien. Oba pochazeli
pavodné z Ciny, jejich rodiny emigrovaly na Tchaj-wan na konci étyficatych let 20. stoleti
spolu mnoha piivrzenci generala Cankajska, viidce Kuomintangu, ktery byl poraZen
&inskou komunistickou armadou a musel pevninskou Cinu opustit.

Chou Siao-sien studoval na Taipejské akademii dramatickych uméni, v oblasti
kinematografie zacinal jako asistent rezie. Vyrazny vliv na jeho samostatnou tvorbu méa
pfiznana inspirace filmy JasudZira Ozua (Café Lumiére je pfimo poctou ke stému vyroci
Ozuova narozeni). Mezi Chouova hlavni dila definujici tchajwanskou novou vinu patii Léto
u dédy (1984), Cas zit a cas zem#it (1985), Prach ve vétru (1986) &i Mésto smutku (1989).
Charakteristickymi znaky jeho filmi je pomaly rytmus, nedramatické situace, Casto
budované z drobnych detaili zachycujicich kazdodenni obycejné ¢innosti ramované
statickou kamerou. Mezi témata, které z takto budovanych filmi vyvstavaji na povrch,
patii konflikt mezi tradici a modernim Zivotem, starnuti a béh Casu, vyraznou roli hraje
tchajwanska historie, ovSem minulost a pfitomnost se u Choua velmi Casto proplétaji
V jednom zabéru. V poslednich letech nataci velmi ¢asto v Evropé, piedevs§im ve Francii,
ovSem nijak neslevuje ze svého specifického kontemplativniho nazirani skute¢nosti (Let
cerveného balonku, 2007).

Edward Yang studoval v USA informac¢ni technologii, nasledné, jako velky fanousek
filmu jiz od détstvi, jeden semestr film na University of Southern California. Prostiedi
amerického filmového primyslu mu vsak ptipadalo pfili§ komeréné zamétené, a ze Skoly
tedy odesel. Zivil se v Seattlu v oblasti zbrojniho softwaru a mikrocomputert. Vasei pro
film, pfedev§im pro evropskou modernu a Michelangela Antonioniho, mu vSak ziistala,
a proto se na pocatku 80. let vratil na Tchaj-wan jako scenérista. Po n¢kolika angazma
V televizi pfichazi prulomovy povidkovy film V nasi dobe (1982), ktery byl jakymsi
manifestem tchajwanské nové viny. Jeho celovecernim debutem je Onoho dne na pldzi
(1983), v némz skrze piibéh jednoho paru a rodiny, jejiz ¢lenové se od sebe vzdaluji,
rozkryva téma Tchaj-wanu na pomezi mezi zapadnim a vychodnim svétem, mezi starym
a novym. Piibéh situuje do moderniho, ale vyprazdnéného méstského prostiedi a snima jej
ve statickych zabérech s velkou hloubkou ostrosti a minimem dialogi. Podobné téma
rozviji ijeho Pribéh z Taipeje (1985), v némz se jako metafora rozpadajiciho vztahu
objevuje promé&nujici se mésto, se zabéry na jefaby, stavbu dalnic apod. Postavu muze zde
zaroven ztvarnil Chou Siao-sien. Nejvétsiho mezinarodniho tspéchu v Evropé a USA
dosahl Yang se svym poslednim filmem Raz dva (2000), za ktery ziskal mimo jiné i cenu
za rezii vV Cannes. Snimek zachycuje Zivot jedné taipejské rodiny ocima Sestilet¢ho chlapce,
jemuZz umira babicka, odcizuji se rodi¢e a sdm proziva svou prvni lasku.

Na pocatku 90. let se na scéné¢ objevuje nova generace tvircu, kterd se nevyhyba
leh¢imu ténu, aniz by pfitom rezignovala nareflexi tchajwanské spolecnosti.
Nejvyraznéjsim predstavitelem této generace, kterd je neformalné nazyvéana ,,druhou
vlnou* a k niz se fadi napt. Tsai Ming-liang (47 Zije laska, 1994; Reka, 1997) &i Stan Lai
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(Zemé kvetoucich broskvi, 1992), je Ang Lee, ktery se prosadil i v kontextu americké
kinematografie. Ang studoval divadelni a filmovou produkci v USA, nasledné se zivil
psanim scénait. Jako rezisér debutoval filmem Tlacit rukama (1992), v némz se zabyva
stfetem asijské a americké kultury a mentality. Hned nésledujici Svatebni hostina (1993)
mu ziskala patfi¢ény mezinarodni véhlas (nominace na Oscara a Zlaty globus, Zlaty medvéd
v Berlin€) a zaroveni vnesla do jeho tematického portfolia méalo reflektovanou otazku
genderové a sexudlni tolerance — tchajwansky mladik a gay, jejz rodina tla¢i do Zenéni, se
rozhodne pomoct sobé i své ¢inské znamé, ktera potiebuje ziskat zelenou kartu, a haoko se
S ni oZenit. Problém ovSem nastava ve chvili, kdy za nim do Ameriky pfijede jeho rodina,
kterd o jeho sexualni orientaci nema ponéti, a za¢ne svatbu planovat. Téma potlacované
homosexuality se objevi iv Angové americkém filmu Zkrocend hora (2005), kde je
rozehrano na westernovém pudorysu. Prilomem v Angové kariéie byla hoika komedie ze
soucasne Taipeje Jist, pit, muz, Zena (1995), jez mu vynesla dals$i nominaci na Zlaté globy
i Oscara. Na zakladé téchto uspéchi dostal Ang nabidku na zahrani¢ni produkce —
Vv Britanii nata¢i kritiky i divaky oceilovanou adaptaci romanu Jane Austenové Rozum a cit
(1995), v USA maloméstské vztahové drama Ledovd boure (1997). Americké produkce
pravidelné proklada tchajwanskymi koprodukcemi a tématy, v roce 2000 natocil napf.
klasicky wuxia film Tygr a drak, za né&jz ziskal ¢tyti Oscary a fadu dalSich ocenéni.

11.2Kinematografie Latinské Ameriky a Afriky

Zvlasté v zemich Latinské Ameriky se po druhé svétové valce zacaly uplatiiovat ideje
tzv. tietiho filmu, spjaté s politickou realitou kontinentu. Ty spadaji do $irSiho
emancipacniho usili, pozadujiciho nezavislost na kolonialistickych statech a hledajiciho
vlastni svébytnost. Konkrétné v kinematografii od 50. let sili tendence k vymanéni se
z vlivu zejména amerického filmového priamyslu, ktery dominoval jak v ekonomickych
aspektech vyroby, distribuce a ptfedvadéni, tak v estetickych aspektech filmového
vypraveni a stylu. Latinskoamericti intelektudlové a tvtirei po druhé svétové valce usilovali
0 vytvofeni paralelni, nezavislé a narodni kinematografie v té které zemi. Postupem ¢asu
vzniklo nékolik manifestt, které¢ se pokusily formulovat problémy tzv. tfetiho filmu. Jejich
nazory muzeme shrnout do n€kolika zakladnich bodd — tvirci nepohlizeji na film jako
na zabavni komoditu, kterd ma piinést zisk, naopak film je pro n¢ prostfedkem urcitého
poznani a sdéleni informace. Publikum nema byt pouhym pasivnim konzumentem, ale ma
se aktivné zapojovat do spolecenského déni. Filmati pracuji mimo oficidlni komercni
pramysl v nezavislych produkénich podminkdch. Tim se vyhybaji tlakim ze strany
majitelt i vlivu zapadniho kapitalu. Tim padem se do kinematografie dostavaji alternativni
zpusoby vyroby, jako napf. kolektivni film, undergroundové natdCeni, guerrilova
kinematografie apod. Jsou odmitnuty estetické principy zdpadniho filmu. Film tfetiho svéta
predklada odliSnou narativni vystavbu a je vyjadien jinym audiovizudlnim stylem, nez
nabizi konvencni hollywoodsky ¢i zapadoevropsky film. Skrze né je dekonstruovan
iluzivni obraz skute¢nosti a je upozornovano na aktualni politicka témata. Treti film — jak
ho definovali ve svém slavném manifestu Argentinci Fernando Solanas a Octavio Getino
— je vymezen vii¢i prvnimu (hollywoodsky narativ postaveny na zanrovych konvencich)
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I druhému (autorska osobni vypoveéd’) filmu. Treti film vznika kolektivnim silim vSech
zainteresovanych a je dotvaren teprve projekci pred publikem a naslednou spolec¢enskou
diskusi.

Sirokého uplatnéni se témto idejim dostalo v praxi zejména v brazilském novovinném
hnuti cinema ndvo. Jeho zakladatelskd osobnost, Nelson Pereira dos Santos, natocil jiz
Vv roce 1955 prelomovy snimek Rio, 40 stupnii. Pfedstavil v ném celkovy obraz brazilského
velkomésta té doby s postavami napfi¢ spolecenskym spektrem. Z této konfrontace ovSem
vynikla zejména neutéSend situace obyvatel favel — chudinskych ctvrti Ria. Stejné
dulezitym jako téma filmu se stal i zptsob nataeni, jenz inspiroval mladsi Pereirovy
nasledovniky: snimani na starou kameru, prace s neherci a rozpocet pokryty samotnym
Stabem. Je$té vEtsi ohlas zaznamenal pozdéjsi Pereirav film Vyprahlé Zivoty (1963), v némz
je téma chudoby a materialniho stradani vyhroceno do maximalni miry. P¥ibéh se odehrava
v jednom z nejchudsich kraju Brazilie, jimz prochazi mlada rodina za praci na neobydlené
farmé. K hospodaiskym piekazkam se ptidavaji pfirodni, kdyz do kazdodenni dfiny
a zapasu o pieziti ptichazi dlouhé obdobi sucha. Extrémni prostiedi a zptisob Zzivota jsou
podpoieny krajn¢ veristickym stylem: neestetizovanym cernobilym obrazem, rucni
kamerou, pfirodnimi ruchy a témef absenci dialogg.

Nejvyznamné&jSim rezisérem z mlad$i generace cinema ndvo byl Glauber Rocha.
Ackoli se sam pocital mezi Pereirovy zaky, ve své vlastni tvorbé se dokazal z jeho vlivu
vymanit a piisel se zcela originalni koncepci filmu, patrnou jiz v debutu Barravento (1962).
Ten sice obsahuje nékteré realistické postupy, ale zaroven i zarodky pozdéjsi vyhranéné
stylizace. Jedn& se o portrét rybaiské komunity, jejiz zastupce se dostava do konfliktu
S mistnim nabozenskym vidcem. Jeho raciondlni tivahy jsou nakonec porazeny virou
obyvatel v nadpfirozenou moc ritualnich praktik. Pravé spojeni politickych otazek
(chudoba, utlak venkovanil) s nabozenskou sférou pievladalo u Rochy inadéle. Skrze
uzavieny modelovy piibéh a mnozstvi symbold, spjatych ov§em s mistni tradici, je film
transponovan do $irsi alegorie soudobé spolecnosti, v niz lokalni konflikty reprezentuji
obecné politické problémy Brazilie. Dobfe je to patrné ve snimku Buh a dabel v zemi
slunce (1964), v némz je alegoricky piibéh zasazen do odlehlé krajiny sertdo na severo-
vychodé¢ zemé&. Zde se odehrava mysteridozni cesta pistolnika Antdnia das Mortese,
lemovana zapasy s nabozenskym vidcem (zvany Cerny bih) a banditou (zvany Bily
d’abel). Zakladem pro budovani piibéhu se Rochovi staly mistni lidové balady. Jejich obsah
pak vstupuje ido predvadénych pisni, které jsou koncipovany jako ironicky komentaf
k dé&ji. Skrze navaznost na lidovou kulturu a nabozenskou tradici se filmu dostava i vyrazné
divadelni stylizace masek a ritualizovanych pohybt na scéné. Tato teatralizace mizancény
a brechtovské zcizeni potom vrcholi v nasledujicim Antonio das Mortes (1969), jenz je
variaci na ptedchozi film.

Myslenky tretiho filmu naSly odezvu pochopitelné ina Kubé, jez se po Castrové
pfevratu stala komunistickym statem. ReZimu oddani mladi reZiséfi nataceli pomérné
formaln¢ radikalni snimky diky benevolenci Alfreda Guevary — §éfa Kubanského institutu
filmového umeéni a pramyslu, ktery projekty financoval. Modernistické tendence tak nasly
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osobity vyraz ve filmech Humberta Solase (77 Lucie, 1968), Julia Garciy Espinosy
(Dobrodruzstvi Juana Quin Quina, 1967) ahlavné Tomase Gutiérreze Aley. Jeho
Vzpominky (1968) predkladaji nejednozna¢ny obraz porevoluéni spole¢nosti. Aleovym
zamérem bylo vyjadfit dilema hlavni postavy — mladého intelektuala, ktery vaha, zda se
priklonit pIné€ na stranu revoluce, ¢i nikoli. Odmita ty, ktefi opoustéji ostrov, ale zaroven
nechce piispét k jeho budovani, ¢imz se dobrovolné izoluje od zbytku spolecnosti. Alea
téma odcizeni ztvariiuje skrze slozitou vypravéci strukturu: pracuje s montdzi riznych
materidll (hrand slozka, zpravodajsky film), jiz dociluje oscilace mezi objektivnim
a subjektivnim podanim; subjektivita je navic podpofena obrazy hrdinovy mysli (sny,
vzpominky) a vnitinimi monology; vzpominky oduvodiuji achronologicky poifadek
udalosti a kone¢né¢ reflexivita se netyka pouze hlavni postavy, ale vstupuje i do Sirsi
vystavby filmu — Alea do diskurzu zaclenuje sam sebe jako reziséra, zprostiedkovavajiciho
divakovi své zaméry s filmem. Timto zplisobem se chopi stézejnich myslenek tzv. tietiho
filmu o otevieném dile.

11.3Africky film

Na africkém kontinentu byl film pfitomny uZz v némé éfe. Tehdy ale fungoval jako
produkt a nastroj evropské kolonialni moci. Pfenasel do Afriky zdpadni kulturni vzorce
a zpusoby zivota. Nereflektoval a nebral ohled naetnicka specifika mistnich tradic.
Prvnimi promitanymi snimky byly dokumenty z Evropy a ¢astecné ze Severni Ameriky.
Ty byly vazény na kolonialni struktury — byznys, politiku a zabavu bilych. Pozdg&ji byly
doplnény vlastni pokusy o vyrobu. Zacaly se postupné natacet filmy v mistni produkci —
zejména ve znamé spolecnosti Colonial Film Unit. Svym obsahem tyto projekty
podporovaly modernizaci kontinentu, ale celkové jsou africkymi historiky hodnoceny
negativné. Podle nich producenti CFU pohliZeli na vSe africké jako na podezielé, spjaté
s minulosti, kterou je potieba piekonat. Rozvoj Afriky byl podle nich spojeny s evropskymi
zivotnimi standardy — vykonnosti, efektivitou a pragmati¢nosti — které méla Afrika
pfijmout. A prave tyto postoje filmy odrazely.

Prvni pokusy o ryze africkou, evropské ideologie zbavenou kinematografii piisly az
v poloving 50. let. Za jejich vznikem stal senegalsky dokumentarista Paulin Soumanou
Vieyra aokruh nadsencti kolem ného. Jeho filmy ale byly poznamenany S$patnym
technickym vybavenim a nedostatkem femeslnych znalosti. Nizka kvalita byla navic
doplnéna o pomérné naivni témata a tyto pokusy se Casto neuvadély ani v oficialni
filmografii Vieyry. Nicméné znamenaji prvni skuteény odklon od pfevazujiciho
bélosského monopolu reprezentace, a tudiz iod kolonialismu ve filmovém pramyslu.
Samostatny africky filmovy primysl se zacind vice rozvijet od pocatku 60. let jak
ve frankofonni, tak v anglofonni ¢asti kontinentu.

Mezi vidéi predstavitele africké kinematografie se rychle zatfadil slavny senegalsky
spisovatel Ousmane Sembéne. Ten je dodnes povazovan za nejvyznamnéjsiho afrického
reziséra — nejen diky svym ojedin€lym filmim, ale také skrze roli, kterou sehral jako
inspirator a vzor pro dalsi reziséry. Sembéne dokazal obratit pozornost k autentickeé africkée
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kultute a k socidlnim a politickym problémtim doby. Jeho filmy, portrétujici realny zivot
Afri¢and, jsou prostoupeny mnoha folklornimi motivy a spoleCensko-politické napéti
Vnich piechazi az v oteviené konflikty. Navzdory pozornosti k tradici se Sembéne
neodvraci od paléivé soucasnosti. Jeho celovederni debut Cernoska z... (1966) je prvnim
filmem natoCenym AfriCanem, ktery si ziskal mezinarodni pozornost. Sembéne v ném
upozoriuje na stiet dvou civilizaci, africké a evropské, ktery nelze jednoduse piekonat.
Vypravi o Senegalce, jez odjizdi do Francie pracovat jako peCovatelka v bohaté roding. Jeji
iluze olepsim Zivoté se ale rozplynou s tim, jak se kni zaméstnavatelé chovaji stale
povysenéji. Za nejlepsi Sembeéniv film pak byva povazovana Xala (1975). Tentokrat se
jednd o komedii satirizujici mistni poméry v Senegalu asamotny kontakt tradice
s modernou. V tomto tvuréim obdobi dosahl Sembéne svého cile a zacal natacet filmy
v rodném jazyce wolof. VV ném slovo ,,xala*“ znamena impotenci — doslovnou i pfenesenou.
Vlivny senegalsky politik se potieti ozeni s mladou Zenou. Zjisti, Ze je impotentni, a odjede
se na venkov 1écit pomoci tradi¢nich ritualti, nebot’ se domniva, ze na ného nékdo seslal
kletbu. Sembéne zesméSnuje soucasny vladnouci establishment, ktery nahradil
kolonialistickou vladu. Politicka ,,impotence® vedle korupce a nefunk¢nosti exekutivy
znamena i neschopnost vymanit se stale ze zahrani¢nich mocenskych vlivii. Na druhou
stranu vSak zastava Sembeéne i kriticky postoj vii¢i mnoha tzv. tradiénim praktikam, které
jsou dnes nahrazkou za ptivodni kulturu.

Z produkce v Burkiné Faso vynika tvorba Idrissy Ouedraoga. Ten vystudoval doméaci
Africky institut filmovych studii. Nebyl tedy odkaz&n pouze na zahrani¢ni $koly, jak je to
u africkych filmart bézné, presto si vzdelani doplnil v Kyjevé a Patfizi. Jeho filmy
pojednavaji o kmenovych zvycich panujicich na venkové zem¢, nedot¢eném kolonizaci.
V tomto zachovavaji pivodni projevy, jez hrozi vymizet. Babicka (1989) 1i¢i vztah malého
chlapce a staré zeny, ktera byla podle davného zvykového prava vyloucena ze spolecenstvi,
protoze v ramci magickych ritualti idajné nakladala s ne¢istymi duchy. Z této vztahové osy
pak Ouedraogo vychdzi smérem k dalSim postavam a vytvari riznorody obraz vesnice.
Nésledujici Otazka cti (1990) je v zasad¢ milostnym piibéhem — ale odehrdvajicim se
ve specifickém prostiedi. Hlavni hrdina se vraci po dlouhé dobé do rodné vesnice
a zjistuje, Ze se jeho otec oZenil s divkou, kterou stale miluje. Tato laska je opétovana
a vesnicany odhalena jako nezdkonnd. Otec musi zdkonu dostat a Syna ritudlné potrestat.
| tento pifibéh Ouedraogo inscenuje v autentickém redlu se znacnou peclivosti
k architektufe vesnice (hlinéné domy) a k prazdné, pusté krajin¢, do niZ jsou hlavni postavy
vyhnany.

Z Mali se prosadil Souleymane Cisse. Dokonce byl krom¢ Sembéneho jedinym
Afri¢anem, jehoZ filmy dosédhly celosvétové distribuce. Tyka se to zejména snimku Svétlo
(1987), ocenéném cenou poroty v Cannes. Je to piibéh o zasvéceni mladence do dospélého
zivota skrze duchovni praktiky. Mladik obdafeny magickymi schopnostmi prochazi ritualni
cestou, jejimz cilem je sebepoznani a spravné uplatnéni vyjime¢nych znalosti. Na této cesté
musi projit stfetem s vlastnim otcem, ze kterého ma vyjit jako vitéz, aby se stal uplnym
Clovékem. Film je plny nabozenské moudrosti lidu Bambara, ze kterého pochazeli
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rezisérovi pfedci. Ta je vyjadfena mistnimi neherci zcela pfirozenym zplsobem. Film je
soudasti volné trilogie Vitr (1982) — Svétlo (1987) — Cas (1995).

7]

1. V ¢em byla specifickd japonskd nova vlna?
2. Jak se promitla politicka situace v Ciné do kinematografie?
3. Které zanry dominovaly hongkongské kinematografii?
4. Jaké jsou tematické linie tvorby Chou Siao-Siena?
5. Jaké byly hlavni myslenky manifestt tzv. tietiho filmu?

6. Cim se odliSovala tvorba Glaubera Rochy od jeho piedchiidce v cinema névo
Nelsona Pereiry dos Santose?

7. Charakterizujte poc¢atky budovani nezavislého filmového prumyslu v Africe.

Ktefi africti tviirei ziskali mezinarodni renomé a ¢im se vyznacuji jejich filmy?

V této kapitole jsme si prosli vyvojem kinematografie v asijskych zemich a zabyvali se
vyvojem kinematografie na kontinentu Jizni Ameriky. Pfipomenuli jsme si filmové sméry
a dominantni filmové ptedstavitele v Argenting, Brazilii a na Kubé¢, definovali spolecensko-
historicky kontext (pro tuto svétovou kinematografii velmi podstatny) a také predstavili
kinematografii z Afrického kontinentu.

126



Kristina Pupakova - Error! Use the Home tab to apply Nézev knihy to the text that you
want to appear here.

12 SVETOVA KINEMATOGRAFIE V ERE
POSTMODERNY, GLOBALIZACE A ZAPOJENI
NOVYCH MEDIi. PROMENY PO ROCE 1989.

mowrumeenoy [

Postmoderna ptinesla do kinematografie nové vyzvy a technologické promény, se
kterymi se film potyka nebo bude muset v budoucnu vyrovnat. Digitalni éra spole¢nosti
totiz zménila nejen, jak sledujeme film, ale i jak se k nam filmy dostavaji a jak je mozné
(nutné) je propagovat.

oeaeroy ]

e Schopnost definovat jednotlivé faze promény kinematografie
e Seznamit se ze zakladnimi tvirci sou¢asné kinematografie
o Definovat jeji zakladni problematické vychodiska

eovisiommaemory  [A]

David Lynch, James Cameron, Oliver Stone, Spike Lee, Tima Burtona, Ridley Scott,
Terry Gilliam, David Cronenberg, Steven Spielberg, Danny Boyle, Sam Mendes, Quentin
Tarantino

12.1Postmoderna

Za nastup postmoderniho filmu obvykle povazujeme obdobi okolo osmdesatych let, kdy
v déjinach filmu skoncila tzv. Nova vlna (oznaceni pro technologické inovace, novy ptistup
k ekonomice filmové produkce a nové vnimani politickych a socidlnich hodnot filmu). Svét
v tomto obdobi zaZiva obrovské zmény — ty pfinaSeji globalni uvolnénost a zacind se
vyuzivat svobody slova a projevu. Filmati maji tedy ve své ¢innosti v podstaté volnou ruku
a postmoderni film ma moZznost se rozvijet jak v USA, tak i ve vétSin€ evropskych zemi.

Postmoderni film, stejn€ jako sdm postmodernismus, je reakci na moderni film a na
trendy, které moderni film nastolil. Postmoderni film méa obvykle n¢kolik typickych
vlastnosti. Nejvyraznéj$im poznavacim znakem je smésice riznych zanru a styli — z tohoto
divodu jsou nékteré postmoderni filmy pro mnozstvi divakti naprostym paskvilem, pro
nékteré maji naopak az kultovni vyznam (piedevsim u filmt Davida Lynche). Postmoderni
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filmy nejsou brany vazné¢, nejsou vypravény chronologicky, ¢asto se v nich objevuje
nékolik d¢jovych linii, které na sobé nejsou nijak zavislé. Velky duraz je kladen na to, aby
m¢l divak z filmu audiovizudlni pozitek, toho je Casto dosahovano pomoci rtiznych
filmovych efektl. Zajimavou soucasti postmodernich filmu je tzv. Surface play — fascinace
povrchem, jenz je propracovan az do nejmenSich detailli (detailni zabéry) a obvykle
divakovi komplikuje ptistup k hlub§imu smyslu sdéleni.

rwe

Technologicky rozvoj zapficinil nejvétsi proménu filmového primyslu. Videokazeta
vzbuzovala v Hollywoodu zpocatku podezieni. Kdyz si budou vSichni moci nahravat filmy
z televize, nezustanou radéji doma, nez aby se pfisli podivat na nové filmy do kina? A co
horsiho, kdyz je mozné si videokazety koupit nebo si je pajcit, nepockaji si lidé, az se
nejnovejsi film objevi na levné kazeté, misto aby na n¢&j §li do kina? Ale uz v roce 1987
plynula velkym filmovym spole¢nostem vice nez polovina zisku z pijéovani videokazet a
z jejich prodeje. Piijem z videokazet byl zahy dvakrat vyssi nez z promitani v kinech.
Jelikoz 1 prumérné filmy dokazaly vydélat diky prodeji videokazet nékolik milionii dolart,
doslo k explozi nezavislych a nizkorozpoctovych snimki. I kdyZ filmy velkych studii
shrably vétSinu ziski z kin, nezévislé produkce vydélavaly na kabelovém i satelitnim trhu

a na prodeji videokazet.

Od prvniho desetileti 20. stoleti diky rozsiteni filmové kultury skrze videokazety (a poté
digitéalni prostor) ziskavaly filmy — obzvlasté¢ americké snimky — mezinarodni fanousky.
Po celém svéte uspokojuji Casopisy a noviny posedlost filmovych fanouska po hvézdach a
v posledni dobé i po slavnych rezisérech. Knihy a Casopisy se zaméfily na kulty zasvécené
hereckdim a hercim jako Marilyn Monroe, James Dean, Bruce Lee a dalSim
charismatickym osobnostem. Magazin Famous Monsters of Filmland, ktery poprvé vysel
v roce 1958, prizivil lasku ke klasickému hororu. Boom sci-fi a fantasy v 70. letech vyvolal
explozi publikaéni ¢innosti, objevila se periodika jako Cinefantastigue, Starlog, Fangoria a
fada Casopisu zasvécenych Hveézdnym valkam. S nastupem videokazet a internetu se
fanouskovstvi zasadn¢ proménilo. Izolovani a rozlicni fanousci se stali skute¢nou
komunitou, kterd je v interakci v celosvétovém méfitku.

Ptichod digitalni reprodukce tento problém jenom umocnil, Video CD (VCD), digitalni
format uzivajici nizky stupen komprese, zacalo nahrazovat v 90, letech ve vychodni Asii
kazetu, Ilegalni disky byly levné&j$i na vyrobu i pfepravu nez videokazety. Z kabelového
vysilani, legalnich kazet ¢i laserdiskt chrlily tovarny v pevninské Cing tisice VCD za den
a rozvazely je po celé Asii k prodeji za jeden az dva dolary za kus. Vyssi kvalita obrazu,
kterou poskytovaly digitalni videodisky (DVD), se ukézala jest¢ atraktivnéjsi. Ackoli
studia ve Spojenych statech DVD regionalné kdédovala, kody byly zahy rozlustény, nosice
bez regionalniho kddovani §ly do prodeje a objevily se piratské kopie. Poslednim piratskym
uzemim byl internet, kde byly stovky filmi zdarma dostupné.
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12.1.1 VELCI REZISERI MAINSTREAMU

Pro ,,velké filmy* existovalo n€kolik zdkladnich imperativii: herecké hvézdy, zvlastni
efekty, zietelné zanrové zasazeni. Ze slavnych jmen 70. let se béhem 80. a 90. let na pozici
,top-mainstreamovych* tviirci udrZeli jen Lucas a Spielberg. Zdatné jim na poli divacky
usp&Snych filmt sekundovalo nékolik novych tviret, ktefi byli schopni adaptovat se
na pozadavky, vazané na nataCeni ,,megafilmi‘.

James Cameron se ukazal jako jeden z nejzdatnéjSich autord megahitt. Pivodné tviirce
specidlnich efektl prokazal dobrou pfedstavivost pro neotfelé filmy podnécujici zdjem
Sirokého publika. Jeho prilomovym filmem se stal Terminator (1984), v némz uplatnil
smysl pro efekty, ani na chvili nepolevujici sled akce a vedeni hercii na hranici ironie.
Dokazal, ze ifilm s menSim rozpoctem se muze stat velkym hitem. Skvéle vyuzil
robotickeho hereckého projevu Arnolda Schwarzeneggera, kterému do st vlozil nékolik
,hesmrtelnych® filmovych vét. Cameron se nékolikrat v kariéfe uchylil k sequeltim. Byl to
nejen piipad pokracovani Terminatora, ale piidal také dalsi dil asp&sné hororové sci-fi
Vetrelci (1986). Plivodné velmi civilni klaustrofobické vyznéni piivodniho Vetrelce (1979)
transformoval do podoby valeéného dramatu, které je vybudovano kolem motivu pratelstvi
muzi a zen v boji, ne-zkusenosti velicich dastojnikti (odkazujici na typicky prvek filmu
0 Vietnamu) a nezodpoveédnosti piedstavitell instituci profitujicich z vale¢nych konfliktd.
Svou nasledujici sci-fi Hlubina (1989) znovu ozivil atmosféru ,,pfivétivé“ prezentace
mimozemskych civilizaci typickou pro Spielberga (E.T., Blizka setkéni). Film ale obsahuje
vice dynamickeé akce a specialnich efektd, coZ je pfiznacné pro toto obdobi. Vrcholem
Cameronovy kariéry 90. let byl jeden z nejnakladnéjSich projektt vSech dob — Titanic
(1997). Presné davkované ingredience divackého hitu pfinesly obrovsky finanéni ispéch
i pfes komplikace b&hem nataceni, vcetné velkého navrSeni rozpoétu filmu az
na kone¢nych 200 miliond dolard. Spektakularni vyprava, milostny piibeh, akce a napéti
ptivedly do kin divaky vSech generaci a pro cely Hollywood to znamenalo obrodu divéry
ve velkorozpoctové filmy.

Oliver Stone v 80. letech piesel z oblasti nezavislého filmu ke stfednim filmovym
studiim av prubéhu nasledujicich dvaceti let si dokazal vydobyt post jednoho
Z nejkontroverznéjSich mainstreamovych filmait. Vynikal schopnosti ud€lat svym
filmovym projektim velkou reklamu jesté pfed samotnym jejich uvedenim. Diky tomu, ze
on sdm i jeho filmy vzdy byli pfedmétem zivé vefejné debaty, i velké herecké hvézdy byly
ochotné ucastnit se jeho projektt. Naptiklad pro jeho ostrou kritiku principti amerického
finan¢niho trhu Wall Street (1987) dokazal ziskat Michaela Douglase. ,,Top-
mainstreamovi® herci se objevili iV dalSich projektech. Tteba v patriotistickém filmu
Narozen 4. cervence (1988) mapujicim adaptaci veterani z Viethamu na neprtatelské
spolecenské klima 70. let ¢i snimcich zamétenych na dvé prezidentské ikony americké
historie — filmu o vySetfovani atentatu naJ. F. Kennedyho (JFK, 1991) arozsahlém
biografickém portrétu Richarda Nixona, jeho politického vzestupu a nasledného padu
(Nixon, 1995). Velky rozruch Stone vzbudil Takovymi normalnimi zabijaky (1994), kteti
se vyznacuji excesivnim filmovym stylem a kontroverznim zobrazenim nésili. Tento film
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tematizujici obrovskou moc dnesnich médii, respektive jeho rezisér se svého casu dokonce
dostal pred soud. Stone byl obzalovan z toho, ze jeho film podnitil skutecny zlocin. Byl
pochopiteln¢ zprostén obzaloby, ale tento okamzik se stal dilezitym momentem v debaté
0 zodpovédnosti tviirce za dopad svého dila na konzumenta a o vlivu mediovaného nésili
na mladého divéka.

Nejvyznamnéjsi predstavitel ¢ernoSského filmu Spike Lee se podobné transformoval
Z pozice nezavislého filmate v uspéSného mainstreamového tviirce. Vytrvale svymi filmy
formuluje nazor, Ze téma rasy je jednim z dlouhodobé nejvétSich problémi Ameriky,
asnazi se davat svym filmim apelativni a aktiviza¢ni naboj, ktery by inicioval snahu
Afroameri¢anii zasazovat se o zlepSovani svych Zivotnich podminek. Uz od svych ranych
filmi Lee experimentuje s pouzivanim barvy, nezvyklym pohybem kamery a ramovanim
a vyraznou hudebni slozkou. Ta je zvlast’ ztejma v jeho mozna nejvyrazn&jsim filmu Jednej
spravné (1989), ptibéhu o eskalaci nasili mezi obyvateli Harlemu. Ve zdanlivé idylce zijici
panoptikum postav je na konci jednoho extrémné horkého dne konfrontovano s vybuchem
nasili konc¢icich smrti pfi policejnim zasahu. Lee timto filmem utoc¢il na vyostienou politiku
tehdejsiho starosty New Yorku, ktery dal zelenou tvrdym policejnim zdsahtim proti osobam
narusujicim potadek, zejména v etnickych Ctvrtich.

Explicitni politicky vzkaz ma napiiklad Malcolm X (1992), ale i ostatni filmy musime
chapat jako soucast politického postoje Spikea Leea — hudebni film School Daze (1988) o
zivoté na Cerno$ské Skole, romance Horecka dzungle (1991) tematizujici rasovou otazku
na pozadi rasové smiSeného milostného vztahu. Po nepfili§ vyraznych filmech v prubéhu
90. let jako Sex po telefonu (1996) Lee v nultych letech zaujal snimkem 25. hodina (25th
Hour, 2002).

Za nejvétsiho vizionafe a prerostlé dit¢ Hollywoodu miizeme oznacit Tima Burtona.
lon se pohybuje nahranici mezi nizkorozpoctovymi projekty a hollywoodskymi
megafilmy. Burton zacinal jako animator a tyto kofeny nikdy ve svych filmech nezaptel.
Stylizace postav az do podoby animovanych postaviéek, diiraz na vizualné strhujici pojeti
svéta jeho filmt a promyslena prace s filmovymi triky se staly typickymi prvky
Burtonovych filmt. Absurdni hororova komedie Beetlejuice (1988) piedznamenala jeho
schopnost realizovat unikatni vytvarné vize, coz potvrdil i adaptaci komiksu Batman
(1989), lehce mrazivou teen-romanci Strihoruky Edward (1990), remakem Planety opic
(2001) ¢i sarkasticky pohadkovym Karlikem a tovarnou na cokoldadu (2005). Z jeho filmt
2 90. let zaujal jeste biograficky film Ed Wood (1994), kterym vzdal poctu stejnojmennému
rezisérovi povazovanému za ,,nejhorsiho filmare vSech dob*, ¢i sci-fi parodie Mars utoci
(1996), ktera hodné vytézila ze soubézného uvedeni s heroickymi sci-fi spektakly typu Den
nezavislosti (1996). Burton zistal ale ¢inny i na poli animovaného filmu. Producentsky
a scenaristicky piispél k Nocni miire pred Vanocemi (1993) areziroval snimek Mrtva
neveésta (2005).
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12.1.2 R0OzvoJ ZANROVEHO FILMU

Americky Zanrovy film pokracoval v trendech zapocatych jiz v 60. letech, pro néz byla
typickd snaha ptitdhnout divaky. Ta tustila v prakticky bezprecedentni pouzivani nésili,
sexuality adrsné mluvy. Pooziveni v 70. letech 1uspésné pokracovalo tazeni
,exploatacnich* zanra — hororu, sci-fi a fantasy. Témto zanrim pial rozvoj pocitacovych
filmovych trika a staly se také idedlni komoditou filmového trhu diky blizkym vazbam
natrh skomiksy ¢i videohrami. Velmi Casto se také uspésné filmy transformovaly
do podoby televiznich seriald, které tak jiz mély vybudovanou skupinu loajalnich divaka.

Z oblasti sci-fi pievysil vétsinu produkce ,,sci-fi noir“ Ridleyho Scotta Blade Runner
(1982), ktery je dodnes jednim z nejcitovanéjsich piislusnikt zanru. Dystopicka vize svéta
budoucnosti, v niz se misi prvky asijskych megapoli, amerického retro stylu, punku,
architektury ptivodnich obyvatel Ameriky a kde vedle sebe ziji lidé a replikanti, do velké
miry ovlivnila vizualni pojeti budoucnosti v nasledujicich filmech patficich k zanru sci-fi.
S podobné neutésenym orwellovskym obrazem ptisel Terry Gilliam ve filmu Brazil
(1985), kde se postava ufednicka pokusi o hrdinskou, le¢ beznad€jnou vzpouru proti
systému, motivovanou milostnym vzplanutim. | zde se tvircim podatfilo stvofit vizualné
plsobivy obraz moderniho mésta budoucnosti, které je v§im, jenom ne komfortnim
a piivétivym mistem k zivotu. Ke sci-fi se Gilliam vratil jesté filmem 12 opic (1995).

Tvlrcem trvale posunujicim hranice zanru se stal také David Cronenberg. Jiz od 70. let
se vénoval nekonven¢nim a Sokujicim zanrovym filmim. V 80. letech pokracoval
Vv nataCeni filmt tematizujicich télo, jeho deformace, trasformace a symbolické vyznamy —
Scanners (1981), Videodrome (1983) ¢i remake klasické teen-hororové sci-fi 50. let
Moucha (1986). 80. 1éta také ptinesla expanzi teen-hororu, ktery se na svij vrchol dostal
v 90. letech diky filmu V7iskot (1996) veterana hororového Zanru Wese Cravena.

Od 80. let expandoval také zanr romantické komedie. Stal se mistem novych $anci pro
zenské tvurkyné, z nichz mizeme jmenovat tieba Penny Marshall ¢i Noru Ephron.
Pfedevsim v ramci tohoto zanru také mély piilezitost dortst své hvézdné velikosti nékteré
herecky, které se nasledn¢ staly jednémi z nejlépe placenych osobnosti Hollywoodu (Julia
Roberts, Meg Ryan apod.).

Naopak renesanci zazil zanr filmu noir, pficemz filmy navazujici na jeho tradici jsou
oznadovany jako ,,neo-noir. V 70. letech jejich popularitu odstartovala Polanského Cinskd
ctvrt (1974), nasledovana takovymi filmy jako Zar téla (1981) &i L. A. prisné tajné (1997).
Do této skupiny mtizeme pocitat i ,,mestské krimithrillery®, jejichz prototypem se stal film
Sedm (1995). Tradi¢nim zanrem uréenym hojné pro videotrh se staly ak¢ni a dobrodruzné
filmy. Vysokorozpoctové akéni filmy ale sklizely velké uspéchy i v kino-distribuci.
V poslednich dekadach dochazi ke stale vétsimu miseni zanrq, jejichz hranice jsou tak ¢im
dal nejasngjsi. Casto se kombinuji komedialni prvky s hororovymi vzorci, prvky fantasy
a sci-fi. Za ptiklady tohoto trendu jsou uvadény tieba Muzi v cerném (1997), Jursky park
(1993) ¢i Den nezavislosti.
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12.2Postmoderni film

Mezi nejoblibengjsi témata postmoderni kinematografie patii sex ve vSech podobach,
vélka (zde jde ptfedevsim o to pfesvédcit divaky, jak je valka nesmyslna - napt. ve filmu
Zachrante vojina Ryana, rezie Steven Spielberg) ¢i drogy — téma drog se v postmodernim
filmu rozmaha zejména v devadesatych letech (film Trainspotting, rezie Danny Boyle).
Diiraz je kladen také na dospélé postavy, vétSinou maji svou pevnou a stabilni pozici (ale
také ne — film Americkd krésa, rezie Sam Mendes), charaktery dospélych postav jsou jiz
obvykle ucelené a v pribéhu filmu se jiz dale nerozvijeji (op€t neplati u Americké krasy).
Postavy mivaji zvla$tni vlastnosti, Casto jednaji podle oto¢eného vyznamu dobra a zla. Do
roli se obsazuji znamé osobnosti, nékdy dokonce i sam rezisér.

Nejvic se ale postmodernismus rozmahé v animovaném filmu. Diky vyvoji modernich
technologii a pocitacové animace se pomalu zacind ztracet rozdil mezi hranym a
animovanym filmem. Prvnim filmem, vytvofenym pouze za pouziti pocitacové 3D animace
byl Pribéh hracek (studio Pixar). Animované filmy dokonce rozsifily své ptisobeni az na
celovecerni filmy urc¢ené vyhradné dospélym divakim.

Mezi nejvyznamngjsi tviirce v oblasti postmoderni kinematografie patii bezpochyby
predev§im David Lynch, ktery je povazovan za nejvétsiho postmoderniho reziséra.
Lynchovy filmy jsou obecné velmi Spatné interpretovatelné. Napiiklad jeho snimek
Mulholland Drive (2001) je téméf ukazkovym vzorem postmoderni kinematografie.
Vypravéct linie filmu je tézce zachytitelnd, kdyz uz se zda, ze film chapeme, vyvede nas
Lynch okamzité z omylu. Hlavni postava méni jména i charaktery, dé¢jové linie se velmi
rychle stéidaji. Velkou roli zde hraje i hudba (emotivni scéna v klubu Silentio). Sam David
Lynch dokonce k filmu sepsal deset voditek pro leps$i orientaci. Ze stejného tésta je 1 dalsi
Lynchuv film Mazaci hlava (1977) — opét téméi zadna déjova linie, ale spiSe smésice
ruznych scén, které dokresluje hudba, respektive rizné zvuky, Sumy...

Mezi dalsi postmoderni reziséry patii napfiklad Quentin Tarantino — jeho filmy se
vyznacuji promyslenymi dialogy, skvélou hudbou, pfemirou nésili, které je ¢asto vyvolano
aZ primitivnim zplsobem, a dokonce i1 typickym znakem postmoderni kinematografie,
obsazenim samotného reziséra do vlastniho filmu (napft. ve filmu Hanebny pancharti, kde
jedna z figurin, kterym jsou skalpovany hlavy, nese pravé Tarantinovu podobu).

12.3Soucasnost filmu

Na pocatku 21. stoleti je vkus daleko rtznorod¢€jsi nez diive. S upevnénim moci
Hollywoodu se objevilo mnozstvi festivali promitajicich nekonven¢ni filmy. Diky
kabelové televizi a domacimu videu maze €lovek zijici mimo velka mésta vidét filmy, které
by se v lokalnich kinech nikdy nepromitaly. Subkultury fanouskt propaguji filmy, které
jsou na hony vzdalené predstavé Hollywoodu o globalnim trhaku. Navic existuji stovky
vyznamnych filma, které nikdy nebudou pfevedeny na digitalni formaty a vzdy bude

potieba pfistroji na jejich promitnuti, jakoz i prostoru, kde je bude mozné zhlédnout. V
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dnesni dobé je mnohem vice filmovych platen nez v minulosti a film zistava globalnim
prumyslovym odvétvim i uméleckou formou. Rozvojem VOD platforem se otviraji nové
moznosti distribuce a Sifeni obsahu smérem k divakim a také otevirda novou budoucnost
filmu. Pohyblivé obrazky — analogové ¢i digitalni, v kinech, doma nebo na pfenosném
pocitaci — si tak pravdépodobné i nadale uchovaji svou moc, jak vzrusit a okouzlit divaky.

owaer |

3.

4.

Definujte, ¢im je charakteristické obdobi postmoderny?
Jaké filmové Zanre se v postmoderné nejvice rozjiveli?
Jak byste popsali styl Quentina Tarantina?

Charakterizujte, ¢im je vyzna¢ny snimek Mazaci hlava.

wwraproe 2]

V této kapitole jsme se seznamili s kinematografii postmoderny a upiesnili si
vychodiska a podminky soucasného filmu. Vyzdvihli vyznamné tviirce a specifikace jejich
tvorby v tomto obdobi.
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13 DOKUMENTARNI, EXPERIMENTALNI A ANIMOVANY
FILM.

Dokumentarni film je druh filmu, jehoz hlavnim cilem je zprostiedkovani a
dokumentace skute¢nosti. Snimanim reality se vymezuje oproti filmu
hranému i animovanému. Uziva specifickych technik nata¢eni —snimani volnou kamerou z
ruky, skrytou kamerou, kontaktniho sniméni zvuku, improvizované reakce na probihajici
udalost — které neékdy piejimaji i jiné filmové zanry. Dale se vénujeme kratkému vykladu
o experimentalnim filmu a jeho specifickém definovani novych uméleckych konvenci a
myslenek, vyhleddvani a pouzivani novych (netradi¢nich) technickych postupii tvorby,
kriticky pohled na spole¢ensko-kulturni kontext dané doby a vymezeni se proti uméleckym
institucim a tradici. Poté se v této kapitole zaméfime na animovany film a jeho hlavni
ptedstavitele v prib¢ehu historie.

Hfetewsero

e Schopnost definovat principy a hlavni vychodiska dokumentarniho filmu
e Seznamit se ze zékladnimi principy experimentalniho filmu
e Priblizit kratké déjiny animovaného filmu

_

Walter Ruttman, Leni Riefenstahl, Frank Capra, Jean Rouch, direct cinema, cinéma
verité, Georges Mélies, Man Ray, pur cinema, Fernand Léger, absolutni film, Vikinga
Eggeling, Hans Richter, Oskar Fischinger, Walt Disney, Ladislas Starevi¢

13.1 Dokumentarni film

Dokumentarni film lze charakterizovat jako ,.tviiri zpracovéani reality”. Poprvé se
objevil na pfelomu 19. a 20. stoleti a od té doby se ustaviéné proménuje — téZi z neustalého
rozvoje filmové technologie, pfizpisobuje se modernim druhtim médii, ale také odrazi nové
myslenky a postoje ménici se spolecnosti. Postupné se dokumentarni filmy zacaly také
diferencovat, a vznikaly tak rizné sméry a pfistupy dokumentaristiky.
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Termin dokumentarni film poprvé pouzil John Grierson v recenzi snimku Moana
(1926) Roberta Flahertyho, ovSem jiz rané filmy bratiéi Lumiéra zaznamenavajici
kazdodenni udalosti mély jisté dokumentarni kvality. Ve 20. a 30. letech 20. stoleti se tento
zanr rychle rozvijel a experimentoval s velkou Skalou vyjadifovacich prostfedkti. Béhem
druhé svétové valky vznikla v Evropé¢ i Severni Americe fada propagandisticky ladénych
dokumentarnich filmt. Rozvoj technologii v 60. letech 20. stoleti vyznamné zjednodusil
proces natdeni a umoznil spontdnnéjSi zaznam udélosti a rozhovorti. Od rozsifeni
televizniho vysilani tvofi dokument pevnou soucast jeho programu. Na zacatku 21. stoleti
se dokumenty uspéSné vraceji na velka platna kin, ale zaroven je velmi oblibené jejich
sledovani na internetu.

Touha dokumentovat — zachovat néjaky zdznam — je stara jako lidstvo samo. Vzdyt’ jiz
naSi davni pfedkové malovali na stény jeskyni. A z téhoz diivodu jisté vznikla fada
literarnich, malifskych a sochaiskych dél. Bezprostfednim ptedchiidcem dokumentarniho
filmu byla fotografie. Prvnimi opravdu UspéSnymi vynalezci pohyblivého obrazu se stali
Francouzi — bratfi Lumiérové. Filmova kamera Thomase Edisona byla obrovska a
nehybnd, avSak bratrim Lumiérovym se podafilo postavit lehkou, pfenosnou kameru,
kterou bylo mozné ptreménit na projektor. Lumiérové organizovali veiejné projekce
filmovych zaznamd, které jejich kameramani potizovali po celém svété. NejslavnéjSim
ranym dokumentem se stal Nanuk, ¢lovek primitivai Roberta Flahertyho, uvedeny v roce
1922. Nékteti jej dokonce oznacuji za prvni skuteény dokumentarni film. Nanuk neni jen
sbirkou scén ze zivota za polarnim kruhem, ale mé ucelenou strukturu a nabizi osobni
pohled na zivot jedné rodiny Inuitd. Flaherty byl kritizovan za to, Ze zmanipuloval realitu
ve prospéch filmu. Cleny inuitské rodiny napiiklad vybral tak, aby odpovidali jeho
predstavé o typickych zastupcich inuitského etnika, a dal jim i novd jména, kterd byla
snadnéji zapamatovatelna pro zapadni divdky. Uméle vytvarel i jednotlivé situace,
naptiklad slavna scéna stavby iglu byla zinscenovana pouze pro ucely filmu. Divaci vSak
méli a maji pii sledovani filmu pocit, ze spolecné s portrétovanymi Inuity sdileji jejich
zivot. Nanuk byl mimotadné Gsp&$ny a dodnes neztratil nic ze své poutavosti. Jednim z
davodu tak velké dilezitosti a vlivu filma typu Nanuk, clovek primitivni bylo to, ze
zobrazovaly mista, ktera by vétSina lidi jinak neméla moznost vidét. Dokumentarni filmy
z dalekych kraji tak soucasné — a¢ nechténé — Casto pfispivaly k vytvareni mylnych
piedstav a stereotypli. Pro mnoho lidi tehdy (stejné jako dnes) ,,vidét znamenalo véfit®.
Dokumenty jsou natolik pfesvédcivé, ze nekriticti divaci mohou slepé uvéfit v pravdivost
vseho, co vidi na platn€ nebo na obrazovce. Prave proto mé dokumentarista vii¢i divakiim
1 svym protagonistim etickou odpovédnost zobrazit pravdu tak, jak ji on sam vidi.

John Grierson poprvé pouzil tedy termin , dokumentarni film“ ve své recenzi
Flahertyho filmu Moana (1926), o némz napsal: ,, Moana je vizudlnim vypravénim udalosti
kazdodenniho Zivota polynéského mladika a jeho rodiny, a ma tak samoziejmé
dokumentarni hodnotu. Griersonovo vlastni psani a nataceni nasledné podnitilo vznik
dokumentarniho hnuti ve Velké Britanii a v dal$ich zemich. Grierson se domnival, ze by
dokumenty mohly umoznit obaniim uc¢inn¢ se podilet na spolecenskych zménach. Pravé
tato myslenka se posléze stala vychodiskem pro zalozeni vySe zminéné Narodni filmové
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rady v Kanadég. Ve 20. a 30. letech 20. stoleti objevovalo potencial dokumentarnich filmt
mnoho umélci, ktefi prispéli k riznorodosti tohoto zanru. V Sovétském svazu rozvijel
revoluc¢ni umélec Dziga Vertov myslenku filmové kamery jako ,,kino-oka®, mechanického
oka zachycujiciho ,,pravdu v pohybu®. Dalsi filmafi, jako Walter Ruttman, pouzivali
pohyb kamery a stiih ke zdiraznéni poetickych a estetickych aspektii reality. Ruttmanovo
veledilo Berlin: Symfonie velkomésta (1927) ukazalo, ze dokumentarni film maze mit silné
umélecké vyznéni.

V Némecku byla povéfena talentovana Leni Riefenstahl, aby zaznamenala sjezd
nacistické strany v propagandistickém filmu Triumf viile (1935). Propagandistické také
byly v jist¢ém ohledu dokumentérni filmy sponzorované vladami, jako naptiklad série filmt
Zac bojujeme (1942—1945) od hollywoodského reziséra Franka Capry, ktera méla za cil
zajistit USA podporu vefejnosti ve druhé svétové valce. Podobné filmy produkoval za
valky i Grierson, ktery stal tehdy v ¢ele NFB. Domnival se, Ze dokumentarni film ma ve
vale¢ném obdobi dulezity propagandisticky Ui¢el, musi Kanad’anim ukazat, za co bojuji, a
emotivnimi prostfedky jim vdechnout odhodlani k tomuto boji. NFB tehdy zaméstnavala
stovky lidi a béhem valky vytvofila vice nez tisic filmi. Rozvoj dokumentarniho filmu
zasadné ovliviioval vyvoj technologii. Jiz ve 20. letech 20. stoleti existoval 16mm film a
zaCaly se objevovat snadn¢ji ovladatelné a leh¢i kamery, které bylo dokonce mozné nést
na rameni nebo v ruce (napiiklad kamera Kinamo).

Ackoliv byla zvukova éra filmu zahajena jiz v roce 1927, byl zdznam zvuku 1 nadale
slozity proces. Velkou technickou inovaci tak byla koncepce pienosného magnetofonu
Nagra v roce 1953. Od roku 1958 bylo mozné zaznamenavat zvuk soucasné s obrazem a v
dokumentarnich filmech dostaly vyrazny prostor dialogy. Vynalez filmt s vétsi citlivosti
umoznil vznik dokumentli obsahujicich vice rozhovort potfizenych pfimo na misté
natdCeni. Vyvoj magnetické videopasky pak ptispél k dalSimu zjednoduseni celého
procesu. Technologicky rozvoj ovlivnil i chapani dokumentu jako takového, a tim podpofil
1 nové tviiréi pristupy a vétsi rozmanitost dokumentarnich zanrt. Tviirci najednou mohli
vytvaret osobnéjsi filmy s menSim $tdbem a méné ndkladné vybaveni také otevielo dvefe
k filmovani vice lidem. V 50. a 60. letech 20. stoleti se zacaly dokumenty objevovat i v
televizi. S postupnym rozSifovanim kabelové televize a satelitniho vysildni rostly 1
prilezitosti pro financovani a distribuci dokumentarnich filmt. Televize také ptispéla k
rozriznéni zanri dokumentarniho filmu — specializované kanaly dnes vysilaji ptirodopisné,
etnografické, historické a dalsi typy dokumentl. V televiznim vysilani se objevuji jak
nezavislé autorské dokumentarni filmy, které televize zakoupila, tak dokumenty vytvoiené
piimo pro potieby televizniho vysilani. Témata i zpusob zpracovani téchto ,.televiznich*
dokumenti jsou ovlivnény dostupnymi financemi, ¢asem a obecnymi programovy-mi
pozadavky dané televizni stanice. Nekladou zpravidla takovy diraz na uméleckou vizi
autora. V tomto ohledu maji blizko k reportazim a publicistice — zpravodajskym formam
zaméfenym na pomérné rychlé standardizované zpracovani aktudlnich témat, vyuzivajicim
jen ¢ast z bohatstvi filmové feci. Zdatily autorsky dokumentarni film mtize byt v porovnani
s reportazemi nebo publicistikou vice nadCasovy, protoze se snazi zpracovat téma hloubéji
a zarovenn mu dodava specifickou estetickou kvalitu. V soucasné dobé vetejnopravni

136



Kristina Pupakova - Error! Use the Home tab to apply Nazev knihy to the text that you
want to appear here.

televize (BBC, ZDF nebo CT) i soukromé spolecnosti (HBO) davaji vétsi prostor pravé
cykld. Oproti hranym filmim jsou totiz dokumentarni filmy vyrazné levnéjsi a vhodné
zvolené téma dokaze ptitdhnout pozornost divakda.

Na pocatku 21. stoleti dosahly velkych uspéchti v kinech celovecerni dokumentarni
filmy jako napiiklad Mlha valky (2003), Fahrenheit 9/11 (2004), Korporace (2003) a Super
Size Me (2004), které ukazaly, jak jsou pro divaky atraktivni filmy podrobné zkoumajici
zasadni spolecenské a politické fenomény. Ceské divaky v poslednich letech piilakaly do
kin zejména Casosbérné dokumenty, naptiklad Obcan Havel (2008), Katka (2010) nebo
René (2008). Zajem vzbudila i ¢tvetice historickych dokumentarnich filmt Zapomenuté
transporty (2007-2009) nebo socialné angazovany snimek Auto*Mat (2009). Na svétovych
dokumentarnich festivalech mé&l nebyvaly ohlas Cesky sen (2004), oznatovany svymi
tvurci za ,,prvni ¢eskou filmovou reality show*. Novou platformou pro dokumentérni
filmy, a v posledni dob€ i vyznamnych trhem, se stal internet. Kromé zpravodajskych
serverl a socidlnich siti, na nichZ lidé sdileji miliony (Casto autorskych) videi, se oteviel
prostor i pro koncep¢néjsi feSeni on-line distribuce dokumentarnich filma. Objevily se
desitky internetovych portali, které od tvlrcii nakoupi prava a pak nabizeji dokumentarni
filmy ke zhlédnuti zdarma nebo za symbolicky poplatek. Zaroven je dnes mozné
prostiednictvim internetu na vyrobu dokumentéarniho filmu pfispét (tzv. crowdfunding), a
stat se tak jeho spolutviircem. Internetova diskusni fora a blogy také podnécuji polemiky o
filmech a jejich tématech.

13.1.1 VYKLADOVY DOKUMENT

Vykladovy dokument je pfesné to, co si vétsSina z nds pod pojmem ,,dokumentarni film*
predstavi. Tyto filmy oslovuji divaky pfimo a ukazuji jim realitu bez jakychkoliv ptikras.
Casto nas jimi provazi hlas vypravéce, ktery vysvétluje, na co se divame. Vykladovy
dokument je jako esej: prezentuje informace a ptipadné predklada presvédéiveé diikazy nebo
interpretace konkretnich udalosti. Tento typ dokumentarniho filmu bud’ jasn¢ sd€luje, nebo
mirn¢ naznacuje, jaky zaujima autor k tématu postoj. Film Nanuk, clovek primitivni mél
byt mimo jiné svédectvim 0 univerzalnich lidskych hodnotach, a tak Flaherty divakiim
zprostiedkoval tfadu dikazii o lidskosti inuitského lovce a jeho odvaze tvaii v tvar
nepratelské ptirod¢. Vykladové filmy zpravidla dokumentuji udalosti, které se jiz staly.
Filmati v nich €asto pouzivaji inscenované zabéry pro ilustraci prezentovanych informaci
nebo dotvofeni uceleného pohledu. Vyjimeéné dokonce vyuzivaji hrané rekonstrukce.
Nekteti 1lidé tuto praxi kritizuji, protoZze podle nich porusSuje nepsanou dohodu
dokumentaristy a divdka o zobrazovani reality. Filmafti pouzivajici podobné postupy se ale
brani tim, ze dramatizace jen zobrazuji to, co se udalo dfive, a jejich ucelem neni nékoho
klamat, ale naopak ukézat pribéh udalosti a umoznit divakiim 1épe ji pochopit.

Specifickym typem vykladového dokumentu jsou filmy o historickych udalostech
vyuzivajici archivni fotografie, filmové zaznamy, pisemné dokumenty nebo dopisy,
svédectvi pamétnikli a piipadné hrané scény k pfiblizeni jiz uplynulych udalosti. Tento
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zpusob je charakteristicky napftiklad pro sérii dokumentarnich filma o ¢eskoslovenskych
dg&jinach, kterou po roce 1989 produkovala Ceska televize.

13.1.2 OBSERVACNI DOKUMENT

Observacni dokument t€zi z vyvoje prenosnych kamer a zvukovych zatizeni. V 60.
letech 20. stoleti néktefi filmafi vystiizlivéli z okouzleni vykladovymi dokumenty a hledali
dokumentarni styl, ktery by Iépe zprostiedkoval skute¢nost. Chtéli, aby dokumenty mély
spiSe sebevysvétlujici charakter, aby jejich aktéfi hovofili vlastnimi slovy a aby interpretace
filmovych tvlirct pfili§ nezasahovala do divakova vnimani filmu. A tak se téméf ve stejné
dobé objevily v Severni Americe a v Evropé dva sméry observa¢niho dokumentu: direct
cinema a cinéma Vérité.

Dokumentarni film ve stylu direct cinema obvykle zaznamendva pravé probihajici
udalost tak, jak se skutecné odehrava, a to s minimalnimi zasahy ze strany filmare.
Dokumenty tohoto typu se poprvé objevily v 50. a 60. letech, kdyZ se zacaly pouzivat ruéni
kamery a ptfenosna zvukova zafizeni. Autofi hlasici se ke sméru direct cinema pouzivali
tuto technologii Casto k dokumentovani rtznych socidlnich nepokoji ¢i zasadnich
politickych udalosti. Reziséti zaznamenavali vypovédi lidi pfi rozhovorech, vyslechli si
vSechny strany konfliktu a ¢ekali, aZ jim udélosti samy pfinesou dramatické zabéry, jez
dodaji filmu na sile. Filmafi natacejici ve stylu direct cinema sice piimo do udalosti
nezasahuji, ale mohou sviij osobni pohled promitnout v tom, co a koho nataceji, a
samoziejme také ve vysledném vyznéni filmu po konecnych upravach. Prvky direct cinema
se objevuji 1 v soucasnych filmech. Muzeme je pozorovat napiiklad v dokumentech
zachycuji-cich protesty a demonstrace, kdy se rezisér pohybuje s kamerou pfimo v misté
akce. Takto vznikl i film Bezesné noci (2004) rezisérti Davida Calka a Radima Spaéka,
dokumentujici staivku zaméstnancti Ceské televize na pielomu let 2000 a 2001. ReZiséfi
nataceli spory mezi jednotlivymi stranami, ale zaroven pro hlubsi pochopeni situace vedli
s n€kterymi zGc€astnénymi del§i rozhovory. Jini tviirci zase kladou diiraz na to, aby filmovy
Stab co nejméné narusoval prirozeny vyvoj udalosti. Autofi téchto snimki chtéji, aby jejich
protagonisté mluvili sami za sebe, aniz by je ovliviioval postoj reziséra.

13.1.3 CINEMA VERITE

Piistup cinéma vérité je podobny stylu direct cinema — v obou pfipadech se kamera
pohybuje piimo v zobrazovaném socialnim prostiedi a aktéfi filmu se mohou pfirozené
projevit. Rozdil je vSak v mife intervence tvirce, ktery v ramci cinéma vérité postupuje
aktivnéji a podporuje konfrontaci. Kamera je zde vnimana jako urcity katalyzator zmén —
podnécuje konfliktni situace, aby posléze doslo k urcité-mu feSeni. Jedna se o aktivisticky
ptistup k observacnimu dokumentu, ktery posouva Griersonovo pojeti filmu jako
prostiedku spolecenské angazovanosti o krok dale nez piivodni definice.
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Kli¢ovou osobnosti cinéma vérité byl francouzsky rezisér Jean Rouch, ktery se v ramci
dokumentarni tvorby nebranil ani vyuziti prvkit fikce a inscenace. Neustale sledoval
zpusoby natdceni a reflektoval, jak dopadaji na aktéry a na ,,opravdovost® jejich chovani
pred kamerou. Jeho film Kronika jednoho léta (1961) je z tohoto hlediska milnikem ve
vyvoji dokumentarniho filmu. Ve snimku nati€eném v 1ét€ roku 1960 se prochdzi
pafiZzskymi ulicemi divka Marceline s mikrofonem v ruce a pta se kolemjdoucich, jestli
jsou Stastni. Z téch, ktefi poskytnou obsirn€jsi odpovéd’, se nakonec vytvoii svérazna
skupinka lidi, které Rouch a jeho spolurezisér, sociolog Edgar Morin, za¢nou
systematicky sledovat v jejich soukromi, debatovat s nimi 0 spoleéenskych i politickych
problémech a samoziejmé 0 tom, zda a pro¢ jsou nebo nejsou Stastni. V zavéru snimku
reZiséfi pusti hruby sestiih filmu jeho protagonistim. Jejich povétSinou kritické ptipominky
k objektivité¢ zhlédnutého materialu a vérohodnosti sebe samych i ostatnich aktérti jsou
zahrnuty do koneéné verze filmu. Hnuti direct cinema a cinéma verité ovlivnilo i
francouzskou a ¢eskou novou vinu a nepfestava inspirovat dal$i generace filmaii svym
dirazem na maximalni realisti¢nost pfi zaznamenavani skute¢nosti, resp. nezastupitelnost
reziséra jako hybatele udélosti.

13.1.4 PARTICIPACNIi DOKUMENTARNI STYL

V piipad¢ dokumentl s lidskopravni a spoleCensky angazovanou tematikou se Casto
vyuziva tzv. participacni zpusob, ktery také Cerpd z nékterych aspektii cinéma vérité.
Rezisér zde zaujima angazovany postoj, aktivné se ucastni udalosti, o nichz vypravi, a spolu
se svymi protagonisty se 1 on stava aktérem déje. Rezisér voli tento piistup z riiznych
divodi — n¢kdy na sebe bere roli investigativniho novinate, jindy se ve filmu objevuje,
protoze se ho udalosti bezprostredné dotykaji. Juliano Mer Khamis naptiklad ve filmu
Arniny deti (2003) mapoval osudy déti z palestinského divadelniho souboru, ktery vedla
jeho matka, izraelska Zidovka. Po jeji smrti se soubor rozpadl a vétSina mladych lidi ze
souboru vyrustala v palestinskych osadach v Izraeli bez perspektivy na ,normalni* Zivot a
pfitomen a otevien¢ hovoii 0 citové vazbé k témto détem a o emocich, kter¢ v ném
vyvolavaji jejich osudy. Pro participacni zptisob filmové tvorby jsou stézejni rozhovory a
interakce mezi rezisérem a aktéry filmu. Cilem neni objektivni zachyceni situace, naopak
pristup reziséra je oteviené angazovany a emocionalné zabarveny, coz se promitd i do
zpusobu vedeni rozhovort. Kontroverzni Michael Moore naptiklad ve snaze ziskat
pravdivou vypoveéd’ déla tzv. piepadové rozhovory. V Bowling for Columbine (2002) takto
Moore konfrontuje zasko¢eného herce a obhajce prava na drzeni zbrani Charltona Hestona.
Princip konfronta¢niho rozhovoru se objevuje i ve filmech s tematikou vyrovnani se s
minulosti, v nichz zaznivaji vypovédi nejen obéti totalitnich rezimi, ale i1 vinikd.
Participacni zptisob také zdurazinuje provazanost konkrétnich lidskych osudu s historickym
a spolecenskym dénim.
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13.1.5 REFLEXIVNI DOKUMENTARNI STYL

Reflexivni zplsob klade diiraz na komunikaci mezi divakem a autorem. V tom se li$i od
participacnich dokumentii, které se soustfedi predevSim na interakci mezi rezisérem a
protagonisty. Tvirce reflexivniho filmu oteviené hovoii ve svém dile o problematice
ztvarnéni svéta. Vychazi z predpokladu, Ze divaci védi, jak film s realitou manipuluje, proto
zamérn¢ odhaluje sdm sebe, své ndzory, a dokonce 1 samotny pribeh nataceni. Film tak
,reflektu-je* proces vzniku filmu a zachycuje rezisérovo priibézné hledani pravdy.

13.1.6 DOKUMENT Z POHLEDU PRVNI OSOBY

Dokumentarni filmy z pohledu prvni osoby byvaji obvykle nato¢eny na ru¢ni kameru
(dfive predev§im 16 mm, dnes témét vyhradé digitalni). Filmatr pouzivd dokumentarni
formu k prozkoumani své vlastni situace, kdy kamera je pro néj prostfedkem sebepoznani
a sebeodhaleni. Tento typ filmid miize mit mnoho forem — od Casové ¢i tematicky
ohrani¢ené¢ho vypravéni provdzeného rezisérovym komentdiem az po volnou osobni
reflexi. Pivodem litevsky rezisér a filmovy experimentator Jonas Mekas napiiklad zacal
ruzné okamziky svého Zivota zaznamenavat na 35 mm kameru Bolex krétce po piijezdu do
New Yorku v roce 1949 a pokracuje v zaznamenavani (i kdyz s digitalni kamerou) dodnes.
Tyto celozivotni filmové deniky obsahuji bohaty materidl, v némz autor zcela jedine¢né a
bez jakéhokoliv patosu zachycuje melancholickou krasu prchavosti zivota. Snimek Walden
(1969) je sesttihany z chronologicky uspofadanych zabérti nato¢enych v letech 1964—1968.
Film nevyuziva tradi¢nich vypravécich postupl, ptfesto velmi zdafile zprostiedkovava
esenci 60. let v Zivoté Jonase Mekase a jeho pratel z newyorské umélecké avantgardy.
Rezisérka Margareta Hruza zase prostfednictvim nata¢eni dokumentarniho filmu Domov
(2008) reflektuje rozpad své vlastni rodiny. Intimni filmova zpovéd’ je nejen svédectvim o
disledcich emigrace a slozitém hledéani vlastnich kofent, ale také osobitym zplisobem, jak
obnovit komunikaci mezi otcem, matkou a dcerou, kdyz kazdy z nich zije v jiné zemi. Po
dokonceni filmu autorka v rozhovorech uvadéla, ze se diky natidCeni a leckdy i
nepiijemnym rozhovoriim vztahy v rodin€ uklidnily. Takovéto uziti filmu jako téméf
terapeutického prostiedku dokazuje, jaké moznosti dokumentarni tvorbé oteviely nové
technologie. V jistém smyslu jsou dokumenty tocené z pohledu prvni osoby jakymsi
kiizencem reflexivniho filmu a doméciho videa. Citlivy a zkuSeny tviirce vSak miZe tyto
osobni vypovédi zpracovat do pisobivého snimku. Dojem intimity umoznuje divaktim 1épe
se identifikovat s protagonisty filmu a spoluprozivat jejich problémy. Dokumentarni filmy
natocené pifimo jejich protagonisty jsou také velmi Casto vyuzivany v televizi v ramci
programovych schémat zabyvajicich se Zivotni situaci riznych subkultur ¢i etnickych
mensSin.

13.1.7 POETICKY DOKUMENT

Poetické dokumentéarni filmy se snazi ukazat svét v jeho neobvyklé, vyjimecné kvalite.
Poeticky dokumentarista netouzi tolik zaznamenat ndzory nebo ideje, ale pouziva kameru
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a stfih jako umeélecké prosttedky. Tento typ dokumentl zduraziiuje ,,tviréi®, uméleckou
¢ast Griersonovy definice dokumentu jakozto ,,tviirciho zpracovani reality*. Cilem téchto
snimkl je zprostfedkovat divakiim novy pohled na svét. Nekdy je znamé a bézné jinak
usporadéano ¢i zvyraznéno, jindy jsou pomoci stiihu ¢i hudby dodény obraziim originalni
rytmus a dynamika, tak jak to zname napiiklad z popularnich filmi Koyaanisqatsi (1982)
nebo Baraka: Odyssea zemé (1992).

13.1.8 DocCcu-DRAMA

Do kategorie docu-drama jsou zafazovany bud’ hrané filmy vyuzivajici dokumentarni
postupy, nebo dokumenty obsahujici hrané prvky. Druha ze zminovanych moznosti se
n¢kdy téz oznacuje jako ,,dramatizovany dokumentarni film®“. Tento pivodné televizni
forméat ma silnou tradici zejména ve Velké Britanii a ve Spojenych statech. Docu-dramata
vychdzeji z podrobnych reSerSi tématu, ¢asto az na Urovni investigativni zurnalistiky.
Tykaji se realnych udalosti a obsahuji vypovédi skutecnych aktéri. Zaroven jsou v nich
vSak pouZity inscenované pasdze s profesiondlnimi i neprofesiondlnimi herci, jejichz
ukolem je divakiim piiblizit udalosti, které by jinak nebylo mozné natocit, nebo ,,0zivuji‘
aktéry, kteti z riznych divodii nemohou pted kamerou vystoupit pfimo. Principem tohoto
pfistupu tedy je, Ze dramatizaci se pouziva ke zdiiraznéni a oZiveni tématu snimku nebo
proto, Ze neexistuje zadny jiny zpusob, jak urCity piibéh vypravét. Dramatizované
dokumenty jsou nataceny podle scénate a zpisoby vyroby jsou blizké tvorbé hranych filma.
Tyto postupy umoziuji vice vtahnout divaky do dé€je nez tfeba klasicka reportaz, proto je
tento format velice Casto vyuzivan v televizni produkci. Vedle toho vSak vznikaji i velice
pusobiva docudramata uvadéna v kinech, napiiklad Cesta na Guantdnamo (2006)
Michaela Winterbottoma nebo Pad do ticha (2003) Kevina Macdonalda, v némz je
brilantn¢ vyuzito dramatickych rekonstrukei, kdy divak s napétim sleduje piibéh dvou
britskych horolezcti. Ve filmu se stfida velmi stfizlivé natocend podrobna vypovéd jednoho
z horolezcll s dramatickymi hranymi pasaZemi piiblizujicimi kritickou situaci. Film Cesta
na Guantanamo zase pomoci hranych pasazi rekonstruuje skuteény piibéh vézné na
Guantanamu. Rezisér Winterbottom vyuzil i autentické zpravodajské zabery a nechal ve
filmu zaznit vypovédi skutecnych aktérti. Do hranych pasézi obsadil neprofesionélni herce,
jejichz vykony dopliuji celkové piesvedcivé balancovani filmu mezi realitou a fikci.

Pravé za stirani hranice mezi realitou a fikci, klamani divaka a upravovani fakti jsou
docu-dramata Casto kritizovana. Je vsak tieba ptipomenout, Ze jakykoliv dokumentarni film
je vzdy jen urCitym ztvarnénim reality vidéné ofima tviirct, tudiz zcela objektivni ptistup
je v podstaté nedosazitelny.

13.2 Experimentalni film
Filmy, které maji pfili§ Siroky a neformalni tematicky a strukturdlni zabér jsou

oznacovany jako avantgardni nebo experimentalni. Oznaceni avantgardni naznacuje, Ze
pocatek alternativniho chépéni filmu spada do doby, kdy se v uméni zrodil dadaismus a
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surrealismus, a i ve filmu byly tyto sméry bezprostiedné reflektovany, jak dokladaji snimky
Mezihra (1924, r. René Clair) a Andalusky pes (1929, r. Luis Bufuel). Z vyrazu
experimentalni pak mutzeme vytusit, ze filmy takto oznaCované vznikaji zptisobem
odliSnym od vzniku béZznych narativnich snimk a Ze jiny je i i€inek, ktery maji na divaka.

Experimentalni film jako samostatny umélecky druh nevznikl se zamérem tvofit opozici
narativnimu filmu. Jeho moznosti byly naznaceny uz filmem Prijezd viaku bratii
Lumiéri, jehoz veskery obsah je vyjadfen uz v nazvu. Vedle toho vSak nabizel i Cisté
obrazové hodnoty, obohacené o dimenzi pohybu. Abstraktni potencidl filmu byl vSak
prehlusen, jakmile se na scéné objevil Georges Mélies, ktery jako prvni pfisel s napadem
vypravét pomoci filmu piibehy, ¢imz kinematografii postavil po bok literatury a divadla.
Tato tendence ve filmu velmi brzy pifevladla a vyustila v to, co dnes zname pod pojmem
filmovy prumysl. Ne vsichni umélci se vsak s touto situaci hodlali smifit a zacali vytvaret
bezdéjové filmy, jejichz hodnota spocivala ve vyuziti vyrazovych prostiedki, které byly
filmu vlastni — tedy pohybu a rytmu. Jonas Mekas, americky filmaf litevského ptavodu,
piezdivany ,,apostol filmové avantgardy* rozdélil pocatkem 70. let d&jiny filmové
avantgardy do tif etap. Ta prvni spadd do Evropy 20. a 30. let a je ovlivnéna podnéty z
vytvarného uméni. Jeji predstavitelé byli vétSinou rekrutovani z fad maliiti nebo fotografa
a k filmu je ptfivedl zdmér sva dila rozpohybovat.

Ve Francii se avantgardnimu filmu zacal jako jeden z prvnich vénovat fotograf Man
Ray. Man Ray byl synem ruskych emigrantti, sim se vSak narodil v Americe a tam se také
zacal seznamovat s umeénim. Zasadni vliv na né¢j méla predevs§im vystava nazvana Armory
Show, ktera se konala roku 1913 v New Yorku. Zde se Man Ray seznamil s dilem
francouzského malife Marcela Duchampa, spojovaného s dadaismem. V Americe vSak
dadaismus nemél Zivnou piidu, proto se Man Ray v roce 1921 presté¢hoval do Pafize. Zde
ho o dva roky pozdéji oslovil jeden ze zakladatelti dadaismu Tristan Tzara a pozadal ho,
aby poftidil film pro dadaisticky veéer nazvany Vousaté srdce. Takika pfes noc tak vznikl
snimek Navrat k rozumu (1923). Rozum ma ov§em své misto pouze v nazvu, formaln¢ jde
totiZ o intuitivni pospojovani zabérl, tmyslné zbavené jakékoliv logiky. Stfidaji se tu
obrazy realnych predméta s takzvanymi rayogramy a s se zabéry na télo modelky Kiki de
Montparnasse. Podobny charakter mély i ostatni filmy Mana Raye — Emak Bakia (1926),
Morska hvezdice (1926) a Tajemstvi zamku Kostka (1929).

Tvorba Mana Raye n¢kdy byva oznaCovana jako tzv. ¢isty film. Mnohem vice vSak toto
oznaceni piislusi snimkiim Fernanda Légera, Dudleye Murphyho, Marcela Duchampa,
a predeviim Henryho Chometta. Cisty film vychazel z fotografickych kvalit filmového
obrazu a z rytmickych moznosti montaze, kladl diraz na kinetické hodnoty a interakci
svétla a stinu. Upfednostnénim téchto aspektl se Cisty film zbavil v§ech dramaturgickych
a dokumentérnich prvka jesté diikladnéji nez filmy Mana Raye. Snad nejlépe to dokazuji
filmy Henryho Chometta Hra reflexii a rychlosti (1925) a Pet minut cistého filmu (1956).

Fernand Léger se proslavil zejména jako kubisticky malif, krom¢& toho vSak obohatil
seznam avantgardnich filmi o snimek Mechanicky balet (1924). Pomoci stiihu a
dynamické kamery Dudleye Murphyho jsou zde ,roztanceny* nejriiznéjsi predméty —
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sklenice vina, klobouky a jednoduché geometrické predméty. Pfedmét jako takovy zaujima
v Mechanickém baletu zvlastni misto — Léger zkouma jeho hodnotu, vélefiovanim do
kontextu ostatnich predmétl, obméiuje jeho vyznam a v podstaté jim nahrazuje namét.
Rychlym stfihem zde navic piedjima tzv. sitnicovou kolaz, kterou filmovi experimentatoti
zacnou cilen¢ vyuzivat o nékolik desetileti pozdé&ji.

V fadéch francouzskych avantgardnich filmaiii ma zvlastni postaveni (a nejen svym
ruskym pivodem) Alexandr Alexejev, jeden z piedchiidci animovaného filmu. Jeho
vynalezem je tzv. Spendlikové platno — plocha do niz je (rizn€ hluboko) nabodéano asi ptl
milionu Spendliki, jejichZ bocnim nasvicenim vznika na platné obraz tvofeny hrou svétel
a stini. Pribéznym obménovanim hloubky zabodnuti Spendlikti vznikaji jednotlivé faze
promény obrazu, jejichZ snimanim vznikd na filmovém pésu iluze souvislého pohybu.
Touto technikou vytvotil Alexejev spole¢né se svou manzelkou Claire Parkerovou fadu
filmd, z nichz uved’me alespon nékteré: Noc na Lysé hore (1933), Spici kréska (1935) nebo
Nos (1963).

V Némecku byla situace kolem avantgardniho filmu (pro néjz je zde vSak vhodné;si
oznaceni abstraktni ¢i absolutni film) podobna v tom smyslu, Ze i némecti filmafi se dostali
ke kamete vétSinou od malifskych platen. Jeden z nich, Walter Ruttmann, se v roce 1919
pokusil své snahy teoreticky zdivodnit v ¢lanku Malovani s ¢asem v ¢ase, v némz hovori
0 hledani nového zpusobu vyjadieni, nepodobném jinym uménim, o zpusobu vyjadieni
vnimaném zrakem v Case. Krom¢ vytvarného uméni vSak v némeckych abstraktnich
filmech hraje dileZitou roli i hudba. Plati to zejména pro Waltera Ruttmanna, ktery své
rané filmy po vzoru hudebnich dél nazyval ,,opusy“ — snimky Lichtspiel: Opus | — IV
vznikly v rozmezi let 1921-25. Slo o jakési hledani vizualniho vyobrazeni zvuku, pii némz
se na platn¢ podle rytmu hudby pohybovaly a proménovaly abstraktni tvary. Odlisné
povahy je Ruttmanntv snimek Berlin: Symfonie velkomésta (1927), polodokumentarni
montéaz zabéra zachycujicich zivot némecké metropole. O par let pozdéji vyuzil Ruttmann
nastupu zvukového filmu a pofidil snimek Vikend (1930), kde za sebe fadi utrzky zvuku
zaznamenanych na filmovy pas podobnym zptisobem jako zabéry v Symfonii velkomésta.
Vikend je vSak zvukovou kolézi bez obrazu, coz je, vzhledem k tomu, ze v t€¢ dob¢ jesté
neexistovaly magnetofony, revolucni pocin. Na nesporné zasluhy, které¢ ma Walter
Ruttmann na rozvoji avantgardniho filmu, bohuzel vrhaji stin jeho aktivity 30. let. Na rozdil
od svych kolegli se pted nastupujici nacistickou moci neuchylil do emigrace, ale naopak
zapojil své sily do sluzeb hitlerovské propagandy.

Jiny byl osud Vikinga Eggelinga, umélce $védského ptvodu, ktery béhem svého
kratkého Zivota stihl dokondit jediny film — Diagonalni symfonii (1924). Krom¢ toho
vytvarel svitky, na néZ zaznamenaval postupné se rozvijejici obrazové kompozice. Na téch
s nim spolupracoval Hans Richter, ktery svou filmografii zapo¢al snimkem Rytmus 21.
Zde neslo o vzajemnou komunikaci mezi obrazem a hudbou, film je zaloZen na
proporciondlnich vztazich mezi ¢tyfuhelnikovymi objekty, které na platné méni svou
velikost a umisténi. Podobné filmy vnikly jeSté dva — Rytmus 23 a Rytmus 25 (stejné jako
v ptipad¢é Rytmu 21 je rok vzniku vyjadien nazvem), v roce 1925 vSak doslo u Richtera k
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zésadnimu obratu — ¢aste¢né pod vlivem francouzské avantgardy a ¢aste¢né proto, ze chtél
film zbavit vytvarnych prvkl, se odklonil od abstraktniho filmu a zacal do n¢j vnaset
realistické prvky. Caste¢nd to plati pro snimek Filmstudie (1927), ale zejména pro
Richtertiv mistrovsky kousek, ,,postdadaisticky* film Dopoledni strasidlo (1928).

V dob¢, kdy Ruttmann i Richter uz opustili abstraktni film (tedy v poloviné 20. let) tuto
platformu Cerstvé objevil Oskar Fischinger. O to je vSak jeho tvorba riznorod¢jsi. Jak
napovida nazev jednoho z jeho ranych filma Voskové experimenty (1927), nepracuje zde
na rozdil od svych pfedchidct s geometrickymi utvary, nybrz s amorfnimi strukturami
vzniklymi snimdnim rozpusténého vosku. Ze stejného roku pochazi i snimky Dusevni
konstrukce, v némz je misto vosku animovana vrstva kaolinu na podsvicené sklenéné
tabuli, a Putovani z Mnichova do Berlina, prvni piipad vyuziti filmu jako deniku, do né&jz
autor zaznamenava sveé prozivani, takze pfi jeho promitani vznika jakysi odraz toho, jak
funguje pamét’. I Fischingera zajimal vztah obrazu a hudby a od roku 1930 zacal vytvaret
tzv. studie, kratké filmy na motivy melodii. I kdyz se i on snazil vytvofit k hudb¢ vizualni
ekvivalent, bylo mu ¢asto vytykano, ze hudbu pouze ilustruje. I tak ale spole¢né se svym
bratrem Hansem vytvofil téchto studii téméf patnact. Mimo to byl také jednim z prvnich
filmovych experimentatort, ktefi vyuzili format kratkometraZzniho snimku pro ucely
reklamy (konkrétné reklamy na cigarety, jak dokazuje film Murrati greift ein (1934). Od
poloviny 30. let se Fischinger zacal zajimat i o animaci trojrozmérnych objektl a v roce
1935 nato¢il film Kompozice v modrém. Kratce nato ho americke filmoveé studio Paramount
Pictures pozvalo do Hollywoodu a povéfilo ho natocenim snové pasaze pro film The Big
Broadcast of 1937. Z tohoto planu ale seslo a Hollywoodem znechuceny Fischinger
nedostal ptilezitost vytvortit zadny vyznamnéjsi snimek az do roku 1947, kdy vznika Motion
Painting No. 1. Po ném mély nasledovat dals$i, Fischinger m¢l jesté spoustu plant, ty se mu
vSak uz realizovat nepodafilo.

13.3Animovany film

Experimentélni film a animovany film maji k sob& vyvojové blizko i kdyz snaha zachytit
pohyb kresbou je prastara, vidime to jiz v uméleckych vytvorech pralidi. Kresby bézicich
zvitat v altamirskych jeskynich maji fazované koncetiny. Pfedni a zadni par nohou jsou
kresleny dvojmo, tedy ve vychozi (odrazové) a v konecné (vrcholové) fazi nohou pii skoku
zvitete. Vynalezy rozli¢nych technickych hracek v prvé poloviné devatenactého stoleti,
fenakistiskop (J. F. A. Plateau 1828), stroboskop (S. Stampfer 1832), a hlavné pak
kinesiskop (J. E. Purkyné 1840) umoziovaly jiz pied objevem kinematografu pozorovat
kresby ozivené v pohybovych akcich, napt. b¢h, skoky, obrazy a rtizné jiné prostocviky
panackl, vcetné taneCnich prvki. J. E. Purkyné, slavny ¢esky 1ékar a fyziolog, pouzil svého
kinesiskopu pro nazornou védeckou demonstraci prib&hu jednotlivych fazi (pohybovych
akci) tlukouciho lidského srdce. To bylo poc¢atkem Ctyficatych let 19. stoleti.

Z dalsiho historického vyvoje animace vyjméme jen nékolik stézejnich meznikd.
Rozhodné je na misté zminit film Strasidelny hotel Edwina S. Portera z roku 1909, kde
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mizeme sledovat animaci pfedméti. Ta vSak v té dob& nebyla nejoblibenéjsi animacni
technikou.

Animovaného média se totiz na pocatku 20. stoleti chytili komiksovi kreslifi, jejichz
comics strips se objevovali v novinach a humoristickych ¢asopisech uz v 19. stoleti.
Nadseni komiksovych autori pro animovany film se zda byt pfirozené, protoZe obé média
pracuji na podobném principu a v humorné ladénych groteskach neboli cartoons vyuzivali
komiksovi kresliti svij talent pro ztvarnéni jednoduchého déje a vtipu. Nadseni kreslenym
animovanym médiem pohltilo také nejznaméjsiho tviirce animovanych filma vsech dob —
Walta Disneyho. Brzy se zacaly objevovat dalsi techniky a dalsi tvirci.

Roku 1911 byl vytvoren prvni loutkovy film. Jeho autorem byl Ladislas (Vladimir)
Starevi€ a zajimavym faktem je, Ze vytvofeni loutek nebylo pro film UpIné planované,
nebot’ se jednalo o dokument, kdy animace Zivych zvitat selhala a autor se pro zpracovani
daného zaméru rozhodl vymodelovat a animovat loutky, které nasledné u divaka vzbudily
nadSené ohlasy.

Piesuneme se do jiz povale¢né doby, abychom zminili Normana McLarena, ktery
zacal pracovat s animaci zivého herce — pixilaci, v roce 1952 dostal za sviij snimek Sousedi,
kde bylo pixilace pouzito, Oscara. McLaren se také proslavil svymi abstraktnimi a
experimentalnimi animacemi, ve kterych muze divak pozorovat pohyb geometrickych
objektil, a dalSimi technikami a ndméty, kterymi mocné zasahl do dé€jin animace.

_IEI

Jaky snimek povazujeme za prvni dokumentarni film?
2. Kdo prvni vyuzil pojem ,,dokumentarni?
3. Definujte experimentalni film a jmenujte aspon jednoho piedstavitele?

4. Kdo byl Walt Disney?

smwreroe 3]

Dokumentarni, experimentalni a animovany film jsou dileZité soucasti kinematografie.
Béhem této kapitoly jsme si prosli nejpodstatnéj$i historiografické linie vyvoje
dokumentarniho filmu, experimentalniho i animovaného filmu a uvedli také vyznamné
snimky, ktereé je reprezentuji.
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SHRNUTI STUDIJNI OPORY

Cilem ptfedmétu je poskytnout zakladni piehled vyvoje vyznamnych svétovych
kinematografii od vzniku filmu az do soucasnosti. Krom¢ zdtraznéni jednotlivych period
a etap vyvoje dé&jin kinematografie se studenti rovnéz sezndmi s tvorbu vudc¢ich filmatskych
osobnosti a zasadnimi dily sledovanych obdobi, a to na spole¢ensko-kulturnim pozadi,
které kinematografii do znacné miry determinuje.
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