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LUCIE CESALKOVA

FILMUJI SNY. SNY ROSTLINY AMICIE!
Téma védecké kinematografie v nerealizovaném scénafi fikéniho filmu
Vladimira Ulehly Amicia: zlocin a véda

Ackoli mohl scenaristicky projekt Amicia: zlo¢in a véda, na kterém spolu-
pracoval profesor brnénské prirodovédecké fakulty Vladimir Ulehla se spisova-
telkou Annou Marii Tilschovou zhruba v poloviné tficatych let, oslovovat své
potencialni pfiznivce jiz atraktivnim podtitulem ,,sensacni film z védeckého zivo-
ta“, k jeho realizaci nikdy nedoslo.! Piesto zistava nejen dokladem Sirokého tviir-
¢iho zabéru a ambici Vladimira Ulehly, ale zaroven nepiimym dokumentem toho,
jakou ulohu zastaval film ve védeckém diskurzu tficatych let a jak s filmovou
kamerou ¢i shromazdénym filmovym materialem pracovali akademicti badatelé
v laboratotich pii experimentovani ¢i pii prednaskach prezentujicich vysledky
jejich pokust. Biologové Malgardh a Vajda — hlavni postavy filmu — nataceji
rostliny v laboratofi, vyvolavaji snimky v temné komote, promitaji si opakova-
n¢ shromazdény pracovni material, ktery zasadnim zptisobem obohacuje jejich
vyzkumy, pouzivaji nékteré sekvence svych kratkych filma pii vykladech stu-
denttim na piednaskach. Ctenim scénate Amicie si tak miizeme mimo jiné vytvo-
fit poméme komplexni, byt jisté castecné stylizovanou, predstavu o tehdejsich
zvyklostech pfi vyrobé i praktickém upotiebeni piirodovédeckych snimki. Prave
na této roviné scénaristické prace se mohly zuzitkovat Ulehlovy dlouholeté zku-
Senosti védce-filmare i pedagoga, v jehoz vykladu ma projekce filmu své stalé
misto.

Vladimir Ulehla pracoval s filmem intenzivné jiz od desatych let. Zkoumal
moznosti, jakymi mize film pomoci védci v podrobnéjSim studiu organismil,
natoCil fadu kratkych nauénych snimku, kterou v roce 1928 zavrsil film Pony-
BY ROSTLIN,? a poc¢atkem tficatych let zacal s pFipravou dokumentarniho, dalo by
se Fici etnografického snimku Mizgsici svET® o Zivoté obyvatel Velké nad Veli¢-
kou. Ne viechny filmaiské plany se viak Ulehlovi podafilo uskuteénit — o touze

1 AMU, f. B 57 Vladimir Ulehla, ej. 24, i¢. 1010.
2 AMU, f. B 57 Vladimir Ulehla, ¢j. 22, ic. 999.
3 AMU, f. B 57 Vladimir Ulehla, ¢j. 23, i&. 999.
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po prosazeni védecko-popularnich témat v syZetech fikénich filmi I1ze u Uleh-
ly uvazovat pouze diky nerealizovanym libretim filmt Lupici radia, Anglicané
v Tatrdch, Pekelny dom a Amicia: zlocin a véda.* V Ulehlovych fikénich filmech
mély byt hlavnimi postavami vzdy mladi nadéjni pfirodovédci, zejména spele-
ologové a geologové, ktefi ve vyzkumu i pro popularizaci védy pouzivaji film.
V Lupicich radia naptiklad mlada biolozka slecna Algar ovéfuje, zda se nezivé
utvary chovaji jako primitivni organismy v ,,pokusné mistnosti s idedlnimi expe-
rimentalnimi podminkami, kde vysledky pokusti zaznamenava kinematografic-
kou metodou. Ultramikrofilm, infracerveny film, mikrosbérny film i rozptylny
film jsou v préci.“ Sle¢na Algar vybranymi filmovymi sekvencemi natoCenymi
v laboratofi rovnéz doprovazi sva vystoupeni na védeckych konferencich. Nejvi-
ce se oviem narativnimu rozvedeni tématu védecké kinematografie Ulehla véno-
val ve scéndaii Amicie.

Stejné jako jmenovana libreta, i projekt Amicie mél byt coby celovecerni hra-
ny film nejen vykro¢enim za hranice Ulehlovy dosavadni filmaiské kompetence,
ale samotny pravdépodobné také vykrocenim mimo zanrova schémata soudobé
domaci produkce. Postavy Amicie plynule pfechazely mezi védeckymi pracovis-
ti, bary, venkovskymi sady, nevéstincem neboli tzv. sini sedmi htichi, laborato-
femi, prochazely se v ulickach staré Prahy a ve vesnickych zahradach, stoupaly
po schodech tajemnych domt s tajemnymi Cisly, bloumaly po chodbach psychi-
atrické 1écebny, projizdély se na lodi¢kach. Film piedstavoval zanrovy kompilat
té ziistavalo na poli védy.

Prostorova nesoudrznost Amicie, zplisobena castymi prostorovymi skoky, pie-
sto nenaruSovala koherentni strukturu déjovou. Ackoli scénaf pracuje s prvky
zahady a mnohé skute¢nosti se zdaji zpocatku nejasné a matouci, zavérecné shr-
nujici vysvétleni dodava zapletce na srozumitelnosti. Védci Malgardh a Vajda se
zabyvaji vyzkumem rostlinného snéni. O pokozkovych buiikach rostliny hovoii
jako o optickych senzorech, v podstaté o cockach, jimiz rostlina v bd¢losti reflek-
tuje své okoli, ve spanku percepty kombinuje s obrazotvornosti. Vjemy i sny rost-
liny védci zaznamenavaji na filmovy material, samotna technicka realizace této
metody vSak ve scénafi specifikovana neni. Ve stejnou dobu, kdy provadi pokusy
v této oblasti, Vajdu zacne doslova pronasledovat tajemna Zena, nazyvana Cerna
dama. Prosi jej o pomoc, vodi ho do zahadného bytu s exotickym vybavenim,
vSechna tato setkani vSak Vajda zaziva jakoby v polosileném snovém deliriu, jako
jakési podivné pieludy. Na osvétové prednasce na venkové se Vajda zamiluje
do Jarmily — oby&ejné divky, ktera vzhledem népadné piipomina Cernou damu.
Vajda se zatekne, ze nebude pokracovat v pokusech se snici rostlinou, nebot’ se
domniva, ze praveé ona je pti¢inou jeho psychické nevyrovnanosti, ale po svatbé
s Jarmilou neodold a vrati se zpét do laboratofe. Zjist'uje, ze manzel Cerné damy
zemiel a na aukci pfedméti z jeho zahadného bytu kupuje rostlinu Amicii, se

4 V uvedeném potfadi: AMU, f. B 57 Vladimir Ulehla, ej. 24,1¢.1002; AMU, f. B 57 Vladimir
Ulehla, ej. 24, i¢. 1007; AMU, f. B 57 Vladimir Ulehla, ej. 24, i¢. 1010.
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kterou provadéli pokusy a ktera za nevyjasnénych okolnosti zmizela z fakultniho
skleniku. Promita si filmové kotouce s jejimi sny, které se zdaji dokazovat, ze to
byl on, kdo zavrazdil manzela Cerné damy. Vajda si nevzpomind, Ze by kdy vraz-
dil, ale filmovy material jako by jej usvédcoval. Nejistota a soucasné podezieni
o vlastni vin¢ vyvolavaji u Vajdy schizofrenni zachvaty, v nichZ neni schopen
rozliSovat mezi svou manzelkou a Cernou ddmou a které vyvrcholi fatalnim omy-
lem: ve snaze zbavit se dotérného pronasledovatele — Cerné damy — probije Vajda
svou manzelku elektrickym proudem. V dob¢, kdy se jako dusevné chory nachazi
v psychiatrické 1é¢ebné, zacne se o piipad zajimat jeho asistentka Véra. Z filmo-
vych snit Amicie a Vajdovych zapiski zjisti, ze se jednalo o podvod provedeny na
Vajdovi Cernou damou a jejim milencem Malgardhem. Malgardh pii pokusech
v laboratofi zjistil, ze béhem filmovani rostliny Amicie je mozné predavat vlastni
predstavy a myslenky spolupracujici osob¢. Nainfikoval tedy Vajdu svymi vzpo-
minkami na vrazdu soka tak, aby podlehl presvédceni, ze sam vrazdil. Rozuzleni
je k Malgardhovi smiflivé, jeho provinéni je ocisténo ojedinélym védeckym obje-
vem, ktery si pfi svém nekalém jednéani diikladné ovéfil.

Vedle tohoto ptibéhu rafinovaného zloc¢inu, ktery jsem i ptes jeho kompliko-
vanost povazovala za nutné ve zkratce prevypraveét, aby vynikla metoda vyuziti
popularnich zanrovych schémat pro prezentaci tématu védy a vyzkumu, vypravi
Amicia jesté jeden, paralelni ptibéh. Klicovymi déjisti obou jsou prednaskové
saly univerzity, védecké laboratote, projekéni mistnosti a temné komory. Kromé
toho, ze v nich Malgardh naoc¢kovava Vajdovi vize zloc¢inu, se zde také prehrava
pribeh védeckée kinematografie.

Manipulace s filmatskym aparatem v laboratofi, zachazeni s filmem v temné
komote, uzplisobovani ziskan¢ho materidlu védeckym ucelim, praxe soukro-
mych pracovnich projekei i praxe projekci prednaskovych jsou do fikéniho své-
ta Amicie ptevadény vzdy jako jedinecné okamziky zvlastniho vyznamu. Vztah
védci k materidlnim objektim kinematografie — filmovému pasu a kinematogra-
fickému pfistroji — nabyva podoby takika posvatné, obfadné tcty. V textu scénaie
cteme: ,,Vajda radostné prohlizi Cerstvy, mokry film proti svétlu.* Pricemz podle
poznamek ma byt tato ¢innost vizualizovana formou nazorné ukazky zvétSenych
okének Vajdova nového filmu. Vajda v jedné scéné rovnéz ,,poklekne pied stro-
jem a hovoti k nému nézn¢ jako k ¢loveéku™.

Ukony védeckého zachazeni s prostiedky filmu v Amicii reflektuji proces, kte-
rym si védci ptisvojuji film — a to skrze téméf ritudlni, byt’ samoziejme zaroven
zautomatizované, chovani. Zapoceti prace s filmem byva v textu signalizova-
no jakymisi inicianimi apelativnimi zvolanimi typu: ,,Vidite, zda se ji! Spust'te
motor!*“ Pohyb védce okolo kamery ¢i promitaciho stroje je vzdy rozlozen do
nékolika dil¢ich, zautomatizovanych operaci: ,,Vajda filmuje. Vajda u kinoksu
zasouva film. Vajda toc¢i klikou. Pfed sebou sleduje prvni sen Amicie 1/136.
Podrobnéji je prace se strojem popsana jesté pii projekeci v ucebné: ,,Zabér na
promitaci stroj. Zhasind vSechny lampy. Rozzihd obloukovku ve stroji. Pies
tabuli stahuje bilé platno. Stroj vypise svételny kruh.” Studijnim sledovanim
pracovnich filmii se potom rozumi soustiedéné pozorovani, opakované bedlivé
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prohliZeni tychz sekvenci, vyuziti postprodukénich metod stfihu i zpomaleni ¢i
zrychleni kopirovanim. Pti sledovani i pfi analytickém rozkladu sekvenci a pozo-
rovani rozdilll mezi individualnimi okénky zapisuji védci své poznatky jednak
do pripravenych archi tabulek, jednak si délaji poznamky do pracovnich sesitl
a bloki, policka zvétsuji, odchylky na jednotlivych policcich pfeméiuji, kresli
grafy a diagramy nebo zanaseji ziskané ¢iselné tidaje do pocitacich stroji. Nék-
tera sva zji$téni navic prubézné provétuji na tradicnich zafizenich, napiiklad na
mikroskopech. VSechny filmové pracovni prameny archivuji v regalech piiruc-
nich knihoven.

V klicové fazi zachédzeni s filmem se védci stavaji pozornymi analytiky filmo-
vého textu, svym zptsobem stiihaci. Jejich cilem je vytézit ze zab&érii maximalni
mozné mnozstvi nejrizngjSich informaci o chovani pozorovaného objektu, které
jsou vsak pro oko nepoucené¢ho pozorovatele zpravidla necitelné. U Vladimira
Ulehly se myslenka aktivni interakce s filmovym materidlem neobjevuje pouze
v uvazovani o badatelském vyuziti kinematografie, k némuz se nejucelené;si for-
mou vyjadiuje ve studii O kulturni film v republice Ceskoslovenské z roku 1930,
a to slovy:

Dale muze byti védecky pracovni film nahrazkou za ptimé méteni, kdyz totiz zachycuje déje,
které ve skute¢nosti probihaji piilis rychle nebo ptili§ pomalu, takze méfiti prubeh déjovy jest ve
skute¢nosti velmi obtizné. Filmem lze pak skute¢nou rychlost modifikovati: déje velmi rychlé
rozlozi se na velmi mnoho fasi metodou Casorozptylnou, déje pomalé zhusti se naopak v dosta-
te¢ny pocet typickych fasi metodou ¢asosbérnou. Pribéh se vymeétuje na jednotlivych filmovych
obrazcich a ptenasi se pak dle moznosti a potieby do vyrazii matematickych, do znazornéni
grafického, do tabulek atd. (Ulehla, 1930).°

Ulehla se snazil zapracovat koncept zaujatého pozorovéni filmu také do svych
naucnych filmi, které podle n¢j mély ,,informovat, vychovavat a poucovat®“. Ono
vychovné plisobeni je zde ptitom tfeba chapat ve smyslu vychovy divakova vni-
mani, kterou Ulehla realizoval, jak uvadi ve svych postiezich o praci soudobych
filmafi,® v podstaté ejzenstejnovskou metodou, kontrolovanym afektem.

Jeho pojeti vybuzeni divaka z percepcni letargie mtiizeme sledovat jiz v komen-
tovanych libretech jeho prvnich nau¢nych snimkii. V materialech k filmu Ze Zivo-
ta zemédelskych rostlin ¢teme: ,, Tésné pied tim, nez vyrazi kofen, oto¢it seme-
no hoi¢i¢né tak, aby kli¢ni kofen vyrazil takika pfimo proti divakovi. Nechat
bézet a po pripad¢ panoramovat, aby se vidél napied koten, jak se zaryva a pak
panorama vzhiru, aby se vidéla vyrazet kli¢ni lodyzka, nacez ji nechat zmizet
z pole, pak scénu zvolna zatmivat...“” Ulehla minil oslovit divakovu nete¢nost
jednak detailnimi fragmenty a frontalnimi pohyby, jak doklada krom¢ uvedené-
ho i poznamka: ,,Hoi¢i¢né seminko zblizka, bobtna, frontou k divakovi vyrazi
kofen a pokryje se kotfenovymi vlasky* dale zrychlenym pohybem rostlin napiic

AMU, f. B 57 Vladimir Ulehla, ej. 27, i¢. 1026.
6 AMU, f. B 57 Vladimir Ulehla, ¢j. 37, i¢. 1162 (Ulehlova prednaska ,,0 sb&rném filmu®).
7 AMU, f. B 57 Vladimir Ulehla, ¢j. 22, i&. 999.
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hranicemi ramu, napiiklad: ,,$pic¢ka je¢mene objevi se nahle a pieroste obrazem
¢i ,,kofeny prerostou obrazem®, ale pracoval zdmérn¢€ i s rytmem pohybu uvnitf
zabéru. Chtél naptiklad docilit efektu zdiraznéni rytmického pohybu pii sani
vody rostlinkou. Snimal proto vodu v nadobce zamérné tak, aby se jeji hladina
neménila. Stalost hladiny méla pozornost zacilit na samotnou rostlinku, na pohyb
nasavani, zdlraznit estetické kvality rytmického pohybu a tim, Ze bude zvySovat
vizudlni pfitazlivost snimku, utvétet v divacké zkuSenosti s filmem to, co Uleh-
la nazyval estetickym vkusem pro dynamicky obraz, tedy mimo jiné formovat
jakousi percepéni gramotnost.

V otazce takzvané umeéleckosti naucnych filmii nebyl nazor tehdejSich meto-
dikii jednotny. Ti, ktefi pocitali s jejich vyuzitim ryze pro Skolni tcely, se snazili
jakékoli umélecké ambice filmait potlacit s ohledem na fakt, ze umélecké pasaze
zpomaluji proces efektivniho predani informace divakovi-zakovi.® Pro Ulehlu se
vSak u€innost nabyti novych poznatkl nevylucovala se specifickymi stylovymi
ozvlastnénimi. Neodmital paralelni montaz, dokonce vyhradné na jejim princi-
pu vystavél libreto kratkého filmu Kdo je silnejsi, v némz mél , filmovy aparat®
zptesnit diive nedokonalou obecnou piedstavu, ze ¢lovek je silngjsi nez rostlina:

Ruka drzi kvétinu, dité trha kvétinu, sekac zne, bota rozslape klicky, dit¢ ulomi haluz, drvostép
kaci strom: feklo by se, Ze silngjsi je ¢lovek; rostlina se tu zda slaba, uzijte jen jiného méfitka
a nového pohledu filmovym aparatem a piesvédéte se sami: Skola — déti vyb&hnou a pietahuji
se. Semena roztrhnou kvétinac. Zeme puka.

Tti kluci zapasi — dva polozi tfetiho na zem a drzi ho za hlavu a za ruce, lezici se brani a kone¢né
zveda nohy do vyse, pozdéji se podaii prekotit i s nimi, velka rvacka, velky chumel, do kterého
ptibihaji 1 jini chlapci, az se v§e dohromady pere.

Ruce vyndaji klicek ze zemé, polozi jej vodorovné na desticku a ptispendli mu paskem a Spend-
liky hlavicku k desce. Kli¢ek zveda spodek s kotenem do vysky. Ruce nakladou nékolik jinych
klickd, jez vyndaji ze zemé na sebe. Klicky se pfevaluji a povali jeden druhého. Na jiném obrazu
samy kofen, samy kli¢ek jako pavouci se prevaluji pies sebe.’

Ulehlovi se nepfi¢il ani kifzovy sttih, ani mirn& lyrizujici vlozky, obvykle kri-
tizované jako nevhodné odbocky, pokud byly tyto prvky organicky zaclenény
do celku filmu. S grafickymi kvalitami zabéru pro cely srovnani ¢i estetizace
pragmaticky nekalkuloval jen ve snimku Kdo je silnéjsi, vizualni ptitazlivosti
se tykaly také jeho poznamky a ivahy o filmech, které vidél v kiné — filmech
Chaplinovych, Renoirovych, Ejzenstejnovych, Murnauovych,'® a sam se ji snazil
docilit snad v kazdém svém filmatrském pokusu. Ve scénaii Amicie pouzivaji jeho

V linii teoretického uvazovani o Skolnim filmu priklangjici se k estetickym experimentim se
neslo uvazovani Antonina Dohnala. Podle né¢j mél byt skolni film ,,psychologicky, upoutavat
pozornost, zaktv zdjem™ (Dohnal, 1939: 26). Tomas Trnka ¢i Helena Veliskova naopak ten-
dovali k pozadavku ,,jednoduchosti, koncentrovanosti“ (Trnka, 1935: 37), kazda umélecka
ozdoba pro né byla vadou $kolniho filmu: ,,V8e, co odvadi, co scénu zbytecné vysperkuje,
musi zmizeti.* (srov. Veliskova, 1936: 29).

9 AMU, f. B 57 Vladimir Ulehla, ¢j. 23, i&. 1000.

K tomu viz pozn. €. 6.
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postavy ve vyucovani pro zvySeni vizualni atraktivity i kreslené trikové filmy. Na
zéklad€ Amicie je kromé formalni podoby védeckych filmii rovnéz mozné alespon
¢astecné rekonstruovat povahu filmovych projekci v prednaskovych salech, a to
jak ve smyslu prostorového uspotradani mistnosti s projekénimi zafizenimi, tak
z hlediska pozice promitani mezi jednotlivymi body programu vyucovaci hodiny.
Amicie rovnéz poznamenava mnohé k otazce tlohy pedagoga béhem projekce.

V ucebné popisované na strankach scénafe Amicie se krom¢ filmu pracuje
také s trojrozmérnymi objekty a s diapozitivy, které ukazuji detailni fotografie
bunék, schematické obrazky ¢i diagramy a kiivky méfeni. Diapozitivy nahrazo-
valy ve vyucovaci praxi tficatych let zavésné obrazy a neptilis pfesné reprodukce
kreslené ucitelem na tabuli. Oproti kresbam byly samoziejmé mnohem ptesnéjsi
a ndzorn¢jsi, na rozdil od mnohdy zastaralych zadvésnych obrazli nabizely moz-
nost okamzité aktualizace s ohledem na posledni vyzkumy. Platno bylo umisténo
uprostied ¢elni stény mistnosti, stahovalo se pies cernou tabuli.

V Amicii ptednésejici promital pouze kratké 16mm snimky nebo filmové
smycky, coz byly neékolikaminutové filmy, které se zaktim promitaly nékolikrat
dokola, aby bylo mozné dokoncit vyklad problému v pribéhu projekce. Zaroven
se pocitalo s efekty opakovaného sledovani t€¢hoz, tedy s moznosti sledovat film
ponékolikaté jiz se zaméfenim na konkrétné zvoleny aspekt problému a s upev-
novanim poznatkili v paméti studentti. Filmy se tak voln¢ stfidaly s jinymi nazor-
nymi pomtuickami a plynule doprovazely vyklad pedagoga.

K ¢innosti ucitele béhem promitani se dobové prirucky, brozurky a metodi-
ky vyucovaciho filmu vyjadfovaly opét rtizné. Proti zastancim autonomnich
Skolnich filmu, které maji na vyklad navazovat, maji byt ucitelem pfedstaveny,
promitnuty a v nasledné debaté probirany a zhodnoceny,'' stali stoupenci zcela
jiného pojeti role filmu ve vyu€ovani. Podle nich mély filmy v podstaté pou-
ze ilustrovat vyklad.'? Model rozborové hodiny piedpokladal ucitelovu ptipra-
vu vhodné motivace pred projekci a otazek pro naslednou besedu nad tématy,
ktera film pfinesl. Béhem promitani ustupoval ucitel do pozadi, staval se diva-
kem a film naopak zastaval roli ucitele. Druha metoda vedeni vyucovaci hodiny
pocitala s vyvazenym rozlozenim roli mezi ucitelem a filmem. Film doprovéazel
vyklad, ilustroval probiranou latku, ucitel zase pribézné¢ komentoval promitané
sekvence, upozoriioval na dulezit¢ motivy, usmériioval pozornost zakd, jako to
delal vyklada¢ ¢i komentator pii ranych kinematografickych predstavenich. Sta-
novisko zastanct tohoto vyucovaciho vzorce bylo podlozeno mnohymi konkrét-
nimi vyzkumy zamétenymi na sledovani, jaké informace, jaké poznatky si zaci
ze Skolnich projekci odnéseji Z nejriznéjsich rozhovort se studenty vyplynulo,

1 Takovym zpisobem se ov§em pfistupovalo spise ke kulturnim filmim, které se promitaly pro

mohl volit pouze funkéni Gseky filma, poustét je zakim po ¢astech a podobné (srov. zejména
Ledvinka, 1944: 3).
,,Nepitvat, neupozoriiovat upfilisnéné, nedoporucovat. Dité je dobrodruh, touzi samo objevo-

vat.“ Jako autonomni obrazovou dokumentaci, kterd pouze ilustruje vyklad, chapala skolni
film napiiklad Helena Veliskova (srov. Veliskova, 1936: 61).
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7e zaci mnohdy neiimérné generalizuji a Ze si nékteré zabéry mohou vylozit zce-
la mylné (srov. Ledvinka, 1944: 7). Po filmu Sticky si napiiklad vétsina zaka
myslela, ze jikry $tiky maji velikost hrachu, nebot byly ve filmu ukazany ve vel-
kém detailu bez srovnani. Teoretici $kolniho filmu proto nalé¢hali na ucitele, aby
dopliujicim komentarem predchazeli podobnému nespravnému ¢teni a chybnym
zobecnénim; soucasn¢ jim poznatky z téchto prizkumi mezi studenty pomohly
1épe popsat pravidla, kterymi se méla fidit rezijni prace na Skolnim filmu.

Skoly i instituce zajimajici se o praxi na poli §kolniho filmu se v podstaté sho-
dovaly na nutnosti smefovat k té€snému sepéti skolnich osnov s filmovym pro-
mitanim a planovaly realizaci formaln¢ 1 obsahové adekvatné zpracovanych,
o teoretické vyzkumy opienych filmu, na nichz by koordinované spolupracovali
pedagogové a filmati. Zaroven vsak na vesnickych i méstskych Skolach exis-
tovali ucitelé — nadSenci amatérského Skolniho filmu, ktefi zcela nezavisle na
institucich napliiovali idedl napojeni filmu na osnovy a pozadavky pedagoga
v extrémné vyhrocené mife — tedy zcela podle vlastni vize. Byl-li ucitel zaroven
filmafem, pfedstavovala jeho filmova tvorba individualni interpretaci vzdélavani
filmem nezavislou na pozadavcich osvétovych instituci. Ty Skolam kvili snazsi
koordinaci servisnich sluzeb doporucovaly konkrétni promitaci stroje a ¢i platna,
vyzadovaly ideovou shodu s osvétovymi vychodisky a podobné.

Obdobné tomu bylo na ptidé akademické, jak ji zachycuje scénai Amicie. Fil-
my vysokoskolskych profesord tu ukazovaly na amatérskou filmaiskou zru¢nost
pedagoga a jeho vychovny zamér, navic byly pomtckami v jeho badatelské Cin-
nosti nebo zachycovaly vysledky jeho vyzkumu. I v dobové¢ praxi na sebe ama-
térsti filmari — ucitelé — z nizsich 1 vyssich typt skol védomé brali zodpovéd-
nost (a riziko!) za to, ze informace, které budou zaktim prezentovat, mohou byt,
neprojdou-li revizi u odborné komise, zkreslené ¢i nepfesné. Mnozi akademicti
pracovnici tehdy predvadéli, podobné jako Malgardh a Vajda, svym studentim
i pribézné vysledky svych vyzkumt a jako badatelské pomticky mohly byt jejich
filmy nastroji prezentace hypotéz ¢i vyjimecnych tkazi spise nez doklady jevi,
které jsou opakovatelné a predvidatelné. Ani v Amicii neni film vznikajici na aka-
demické ptidé chapan jinak nez experiment. Filmovani snii, vychazejici z faktu,
ze pokozkové buiky rostliny jsou svou strukturou podobné ¢oéce a reaguji tedy
podobné na svételné paprsky, nakonec v Amicii plné prokazano neni — obrazy,
které jsou z Amicie snimany, jsou pouze Malgardhovymi vzpominkami, a ani
podstata tohoto jevu neni, i pies ¢etné popisné a instruktazni pasaze, ve scénaii
védecky podlozena ani vysvétlena. Filmovat sny rostlin tedy ve fikénim svéte
Amicie neznamena zaznamenavat fakta, ale pouzivat film jako nastroj tvtur¢iho
badani, jako dopln¢k laboratornich metod.

O védecké podlozenosti myslenky filmovani rostlinnych snii zde netfeba spe-
kulovat; domnivam se ovem, Ze idea filmovani sni u Ulehly mnohem vice sou-
visi s jeho ¢aste¢né naivnim pojetim védecké kinematografie. Predstava, Ze i rost-
liny maji sny, je pouze jednou z ,,odnozi“ Ulehlova presvédéeni o tom, Ze Zivot
rostlin vykazuje rysy analogické rysim zivota lidi. Jednd se ovSem o koncept
nedoloZeny, zidealizovany. Podobn¢ fantastickou vizi je i moznost sny rostlin
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natacet. V predstavé o filmovani snii rostlin pro védecké ucely se (v ramci fik¢-
niho svéta scénafe) propojuje exaktnost s mystifikaci. Filmovani rostlinnych snit
jako by tedy bylo metaforou Ulehlova poeticko-védeckého pristupu k filmova-
ni, které ma formou osvétové rétoriky tlumocit citlivost k vnimani estetickych
hodnot okolniho svéta. Ulehla nata¢el nauéné filmy a dokumenty, ale byl také
autorem nékolika basnickych pokust v Zanru ptirodni lyriky, pro néZ je charakte-
risticky podrobny popis ptirodnich déjii — dramat — v jejich maximalni dynamic-
nosti."® Totozny aspekt ocenil u Ulehly Jaroslav Jezek v rozhlasovém komentafi
k Mizejicimu svétu:

Mate dobré detaily vody, mraku, kvétin, ze to vSecko ozivuje krajinu a dava ji dynamicnost.
Vzpominam si, ze tak dovedl Eisenstein dynamisovati krajinu na zacatku Generdlni linie, kde
tahne stin gigantickych mracen po jinak ploché krajing, ktera tim nabyva plasti¢nosti a dyna-
miky. Potom je zajimavé, jak jste pouzili urychlenych scén sbérnych k oziveni kvétin. Necekali
jsme, Ze z tohoto triku technického by se mohlo vyt&Ziti tolik lyriky.'*

Podrobné zkoumani piirody znamenalo pro Ulehlu jak precizovani poznani
o zékonitostech piirodnich dé€ji, tak vizualné-plastickou impresi. Zazitek poetic-
ko-védeckého filmu mél lidskému oku pfinaset bézné nedostupné zabéry piiro-
dy, ptitazlivou formou tlumocit specifika pfirodnich tkazii a v idedlnim ptipadé
mél soucasné fungovat jako didaktika poetického vnimani, didaktika kontem-
plativniho pozorovani dynamickych promeén ptirodnich jevii s moznosti presahu
do roviny absolutniho filmu. Shrnuto slovy Ulehlovymi: ,,Nevidim, pro¢ by se
z dnesniho podruci védy neosvobodil (sbérny film) do oblasti absolutniho filmu,
ptrekonavajiciho Cas a staviciho na ¢isté krase méniciho se tvaru.“!?

Lucie Cesalkova (1983)

Studentka Ustavu filmu a audiovizualni kultury FE MU v Brné. Publikuje mj.
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I SHOOT DREAMS. DREAMS OF THE PLANT AMICIA!
The Subject of Scientific Cinematography in the Unrealized Screenplay of the
Feature Film Amicia: the Crime and the Science by Vladimir Ulehla
Lucie Cesalkova

The whole filmic output of Vladimir Ulehla, the professor of natural sciences at Masaryk Uni-
versity, was for its editing methods and emphasis on graphic aspects in the composition compared
to the films of Sergej Eisenstein or those of René Claire. By means of a sophisticated associative
montage technique, as manifested in his short scientific movies focused on the movement of plants,
Ulehla highlighted the abstract beauty of ordinary natural phenomena and actions, which paral-
lels the city-industrial alternative of Jifi Lehovec‘s Magic Eye (1939). Ulehla’s filmic librettos for
feature films set in the karst surroundings are close to realistic film dramas of the German director
Arnold Franck. Franck’s stories from the mid-1920s are enacted in the magical highland landscape
and Franck, like Ulehla, tends to experiment with light and shadow effects in the composition.
Ulehla does not treat the scientific instructional and popular film and the documentary as means of
presentation of certified scientific facts, but as instruments of creative invention. He considered the
work on film as an opportunity to express the scientific judgment in the aesthetic way. The scien-
tific cinematography as an exact and poetic discipline was also represented in the screenplay called
Amicia: the Crime and the Science.
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Vladimir Ulehla charakteristiky postav ve scénéfi filmu Amicia: zlocin a véda podrobng
konkretizoval
(Strojopis — cistopis. AMU, f. B 57 Vladimir Ulehla, ej. 24, i¢. 1010)
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Vladimir Ulehla (datace nezndma)



