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KAREL TEIGE
K FILMOVE AVANTGARDE

Pozndmka vydavatele

V pozistalosti Karla Teiga, uloZené v Literdrnim archivu v Praze na Strahové,
zachovala se prdce opatiend titulem K filmové avantgardé. Jeji text je z vétdi édsti
totoZny s Teigovym éldnkem K estetice filmu. otiténym poprvé v aventinském Studiu
1, 1929, &. 6, 166—171, & 7, 193—197, ¢. 8, 231-235, ¢. 9. 262—-266 a &. 10, 289—294. Teige
pivodni text zkorigoval, upravil a ne nékolike mistech doplnil. Vznikla tak novd
verze studie, rozirend asi o étvrtinu pivodniho rozsahu. Nae ckraj rukopisu vepsal
Teige tadu &islic (F 1—40), které se s nejvétdi pravdépodobnosti vztahuji k fotoskdm,
jimiz hodlal svoji prdci doplnit. Podle péce, vénované texrtu a jeho obrazovému vy-
baveni, dd se soudit, 2e Teige pomyslel na samostatné knifnt vyddni své prdce.

Teigova studie K estetice filmu byla v posledni dobé vyddina dvakrdt. Poprvé
Petrem Krdlem, ktery ji pojal do souboru Karel Teige a film (publikace vysla
hektografované péél Filmového ustavu, Praha 1966; zminénd studie je zde otiiténa
na str. 144—171). TéhoZ roku vysla jedté v prunim svazku Vyboru z dila Karla Teiga,
Svét stavby a basng, Studie z dvacatych let (vydal Ceskoslovensky spisovatel v Praze;
studie je zde na str. 440—471). Toto dvoji vyddini zpFistupnilo Teigovu prdci odborni-
kum i $irS§i kulturni vefejnosti. Mohly by tedy vzniknout pochybnosti, zda je nutné
préci K filmové avantgardé vyddvat znovu — pochybnosti tim opravnénéjli, Ze tento
text byl editorim studie K estetice filmu zndm a dostupny (uvddi jej jak Petr Krdl
v bibliografii Teigovych filmovych praci, tak Jifi Brabec a Vratislav Effenber-
ger v Komentdii k pronimu svazku Vyboru) a 2e ho nakonec pro své publikace
nepouzili.

Co nds tedy vede k edici textu nikterak neznémého?

Je to pfedeviim mimofddny vyznam Teigovy studie K filmové avantgardé (K este-
tice filmu) v déjindch ceského filmového mysleni. Tato studie md vyslovené synte-
ticky rdz. Shrnuje Teigovy ndzory ma film, na filmovou tvorbu, na filmové uméni,
na vpvoj filmu i na filmovou estetiku. I kdyZ v ni Teige pfipomene jeji vnitini
souvislost s vlastni knizkou Film z roku 1925, nejde tu o ndzory opakované. Rozdil
mezi obéma pracemi markantné vyplyne, kdyz si uvédomime, Ze Film byl do znaéné
miry projevem Teigovy estetické zkulenosti, vyvozené z nadlené prijimaného ame-
rického filmu a filmové avantgardy. V druhé poloviné dvacdtych let dopracovdvd se
Teige nové zkuSenosti, kterou mu poskytl sovétsky revoluini film. Prdvé fakt, Ze
Teige zalletiuje umélecké vyboje sovétského filmu do svého estetického systému, roz-
hoduje o tom, Ze Teigova novd ndzorovd syntéza je ve srovndni s jeho knizkou sta-
didglné vyssi.

Knizkou Film a studii K filmové avantgardé (K estetice filmu) wvytvd#i Teige
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v nafich pomérech teoretickou protivéhu k soudobym filmovym pracim Karla Smrle,
zaloZenym pfevdiné technicky. Zapojenim sovétského filmu do svétové filmoré a uml-
lecké avantgardy stavi Teige avantgardu do pfikrého protikledu se soudobou bur-
Zoaznf komeréni produkcl. Tim zdroveid t#idné polarizuje &eskou filmovou kritikis
a pro jeH# pokrokové, levicové kfidlo vypracovdvé teoretickoestetickou platformu.

Vzhledem k tomuto vyznamu je nezbytné, abychom Teigovu studii méli v podobd
co nejautentiétéjsl. Jak jsem se zminil, Teige text otistény ve Studiu pfehlédl a zre-
vidoval. Studie K filmové avantgardé, kterou Teige nevydal do konce svého Zivotas,
stala se tak definitivnt verzi stati K estetice filmu, verzf ,posledni{ ruky”.

Vyddni studie K filmové avantgard® stévé se tim mnaléhavédjSim, Ze dosavadni
vyddni préce K estetice filmu trpi z odborného hlediska mnoha nedostatky. PFihléd-
néme k nim bliZe.

Jako svou vidéi ediéni zdsadu Petr Krdl hlésd, Ze ,zdmérné opravoval co nej-
méné — totiZ jen ty chyby, u kterych bylo nesporné, Ze vznikly v tiskdrné“ (respek-
tive nesporné omyly v pravopisu cizich jmen) a které nebyly souédsti p#islulného
Teigova rukopisu. Ale i tu bylo ,pro jistotu (!) opravovdno spi§ méné mneZ vice“.
Tak Krdl ponechdvd nespravné Mac Sennett vedle spravného Mack S., nebof mé
2g to, Ze ,i tato chvatnd nejednotnost, véetné vyloZenych chyb ... je souédsii Teigeho
osobnosti a jejiho mnejvlastnéjdiho projevu”. Krajni toleranci chtél Krél zachovat
Teigovym textim ,jejich neopakovatelnou dobovou chut a vini“ (str. 211-212).

Krdlova slova { jeho vydavatelskd praxe vzbuzujf znaéné pochybnostl. V textu se
napf. vyskytuje psani krize vedle krise, kristalisuje, nahratovati, passivita, standertni,
8 druhé strany, ranné, konveksni, simultannéita, roentgenogramy aj. Zfejmé pravo-
pisné chyby Krdl nejen neodstrafiuje (nap?. kodefikovaného, renouveace, ndval ke ko-
fenum m. ndvrat aj.), nybr: k pivodnim tiskaiskym chybdm ptidédvd jelté daldf
(str, 147: fotoapardti, pted jejich objektiry m. pfed jejichZ; str. 148: v této fadd
sludf uvésti jeité m. sluli se uvésti; str. 150: perspektivistickych zkratek m. perspek-
tivickych; str. 157: pfedstaveni, inaugurovand+ Canudem — znaménko + bez néhrady
vypulténo; str. 158: co si dnes pfedstavuje m. pfedstavujeme; mylné Cook-kuristy
mént na nesmysiné Cook-kursisty aj.). Pokud jde o psan{ vlastnich jmen, Krdl sice
opravuje Autan, resp, Anton Lara na Autant-Lara, titul zndmého filmu Man Raye
Ermak Bakia na Emak Bakia, jinak v3ak ponechdvd podobu Dullacovd m. Dulacovd,
Baranov-Roviné m. Rossiné, Hosperlv zootrop m. Horneriv, Cristal Palace m. Crystal
Palace apod. Krdl poskytuje Teigovi medvédi sluzbu, nebot Teige se korektufe sviych
pract nevyhybal. Vcelku se dd #ci, 2e Krél neusiluje o kritické vyddni Teigove textu,
nybrZ spife o jakousi nedidslednou ,.fotokopii® é&ldnku ze Studia 1929.

Krélovy ediéni zdsady 4 praxe jsou neudriitelné. Telgovy filmové préice byly vy-
dény, aby sloulily ke studiu. ProtoZe jde o prdce teoretické, byt nejéastéli esejistické,
je prvofedym tdkolem editara nikoli zachovat jejich ,neopakovatelnou dobovou chuf
a vini”, spodivajici v chybdch e nedislednostech, nybrZ odstrenit chyby nebo je
asport oznalit v pozndmkdch. JestliZe se Krdl v nékterych pfipadech k opravé chyd
odhodlal, nenf divodd, aby je pfehliZel a toleroval v pFipadech ostatnich. Krdl neddvd
Jasn¢ na srozuménou, co opravuje a co ponechdvd v pavodni nesprdvné podobé, Jen
disledné kritické vyddini textu miZe slousit ke studlu, aniZ mate. Kr4l nuti &tendfe,
aby si cely text nejdfive verifikoval sém. Pro odborné studium je tedy jeho edice
nespolehlivd.

Edito#i Vyboru z dila Karla Teiga takto formuluji své vydavatelské zdsady: ,Cdst
&ldnkid, zafazenyich v tomto svazku, md vedle verze &asopisecké jeSté verzi kniZni.
Vybirdme vZdy verzi obdirnéj¥ a Uplnéjsl.“ ,V pozistalosti Karla Teiga ... se
zachovalo nékolik studif, zallenénjich do naleho svazku, s autorovymi opravemi
rdzu jazykového a vyznamové zpfesitujictho. Tyto tipravy Jsme respektovali (upozor-
fiujeme na né v komentéfi), protoZe jsme se snaiili volit znénf co nejautentiltéjdf...*
(str. 506). Pokud jde o jazykovou pfipravu textd, fidi se Zina Trochovd zdsadami
pro vyddvdnf autord 20, stoleti. Pritom vyslovné uvddi: ,Psani vlastnich jmen a
ndzvil opravujeme, pokud se podafilo zjistit origindini znéni.” (Str. 507.)

Vydavatelé Teigovu préci K tilmové avantgard® znajf a jsou si védomi, Ze je to
rozdifend verze studie K estetice filmu (srov. str. 563). I kdyZ kniZné nevylla, Teige
nepochybné jejt kniZni vyddni pfipravil. Editofl se zpronevéfili svym zdsaddém, kdy2
tuto ob¥irnéist a uplnés¥ verzl nevydali a spokofili se s verzi ze Studia 1929, Nejde
viak jenom o to. Ve studit K filmové avantgardé je vedle nové dopsanych pasé¥
mnoZstvi Teigovych oprav a uprav, které odstrafiujf zjevné chyby, text jazykové a
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stylisticky vybrufujii e vyznamové zpfesiiuff. UZ zbéiné srovndnf textu z Vyboru
s textem K filmové avantgard® vede k jednoznaénému zdvéru: editofi nejen ne-
respektuji Teigovy korektury, nybri vibec k textu K filmové avantgardé nepfihli-
Zejt. Je tedy pochopitelné, Ze ani v komentéti k tomuto &linku 24dné objasnénf jeho
eventudlnich tuprav nenalézdme. Zde se editofi podruhé a nejcitelnéji prohfesdill proti
vtl:‘dtiﬂim zdsadédm, &mZ vdiné ohrozili to mejdidleZitéj3i: autentické znéni Teigovy
studie.
. DoloZme své tvrzeni nékolika pFiklady. Ponechdme-li stranou, Ze Teige nikterd
slova 3krté a jind dopisuje, je zde fada vyrazd zpfesnénych. Tak Teige nahrazuje
dekadenci degeneraci, jednotku jednotou, zlatonosnou invenci nespoutanou Invenci,
semohybné formy samobytnymi formami, docilenf na vyraz nacilenim, nejetiétéjsi
moZnosti montdie nejepiétéjiimi, kulisy za3ly svou teatrdinosti® opravuje na philé-
havéj¥  hfebily”, pivodni nejasné .funkce se vzdalufi z nékdejiich celki“ koriguje
na jednoznaéné ,vydéluji se“ apod. Teige opravil dble nékterd zkomolend jména:
Georgetta Leblaue na Leblanc, M. Jauen na M. Jancu. Zpfesnil také datum vyddni
Kircherova spisu Ars magna lucls et umbrae na rok 1646 a dobu, kdy Muybridge
provddél své fotografické studium pohybil, vymezil nové a sprdvnéji lety 1872—1878.
K pozoruhodnym zméném dollo v pasdii o Dreyerové filmu Utrpen{ Panny Orlednské
Teige o ném pile jako o Jeanne d’'Arc). Teige zde.pidvodni formulaci ,je to dokonaly
oricky kycé“ zménil na ,je to dokonald historickd freska* a svou vypovéd dopl-

e nékolika zdvaZnymi vpisky.

-Zina Trochovd také opravuje co nejménéd: na tfech &tyfech mistech text vhodné
upravila a opravy uvedla v pozndmkdch (viz str. 508). Vedle toho viak nahradila
dkol ilelem (str. 442), nelistotnost neéistotou (str. 456). vypustila adj. smyslovych
ve spojeni ,nemohoucnost svych (smyslovych) orgdni“ (str. 467) a sloveso mile ve
spojeni ,Jednak (mile) vytvifet fadu asociaci® (str. 469), aniZ tyto zdsahy do textw
kdekoli zaznamenala.

Nepochopitelnd je zdsadae, }iZ se ¥idila pfi psani vlastnich jmen. Ze jmenného
rejsttiku je patrné, 2e sprdvnost jmen kontrolovala. Vyplyvd to pfedevdim z toho,
Ze tam, kde se v textu vyskytuje pouhé pfijmeni nebo pseudonym, uvddi rejstiik
viechna jména, Tesp. i jméno vlastni (nap¥. Janssen Pierre Jules César; Robertson,
vl. jm. Robert Etlenne-Gaspard). O verifikaci je dokonce zminka expressis verbis:
Kirchner Anasthasius (sprévné Athanasius). Jenfe co je to platné, kdyZ se napf.
Athanasius Kircher vyskytuje v knize ve tfech znénich, z nichZ ani jedno neni
zcela bez chyby, a kdyZ se vysledky verifikace nezanesou bud pfimo do textu nebo
aspofi do pozndmek k nému. Tak v textur se vyskytuje dvakrdt nesprévnd podoba
Janssenova jména (3 jednim s), kdeZto Dulacové se pile chybné se dvéma I, a to
jednou v podobé pfechylené a dvakrét v podobé nepfechylené. U Gaumonta se v rej-
st¥iku uvddi sprévné jen jméno Léon, ale v textu se ponechdvé M. L. Gaumont.
K témto nedidslednostem pfistupuji jeSté mové chyby. Tak Muybridgeovo jméno
Eadweard se zredukovalo na Edwarda, z Autant-Lary uéinil se jednou Antal, podruhé
Anton 8 nesklonnym jménem a z Jeanne d'Arc se stal Jean d’Arc (srov. str. 458 a 464)!
Pi#itom se vibec mneverifikovala jména zfejmé zkomolend, Georgetta Leblaue,
M. Jauen, M. Sezenka, kieré hrdé trini i v rejstfiku. Tu se editofi potfetf zpronené-
it viastnim zdsaddm. Dé se téZko pochopit, proé zistalo tolik chyb v textu, kdy2
rejstiik &asto uvddi znéni sprévné nebo kdyZ nelze pfedpoklidat, fe by se u jmen
Dulacovd, Autant-Lara nebo Jeanne d’Arc medala zjistit jejich sprdvnd podoba.

. Ponékud zvléstni problém tvoii proni kapitola Teigovy studie, pojedndvajici o ob-
jevech, které postupné vedly k vyndlezu kinematografu. Je v nf mnoho chydb a nepfes-
nosti po&inaje psanim vlastnich jmen pfes ndzvy pfistroji aZ po data a &asové sou-
vislosti, Jejich kontrola je ztiZena tim, Ze Teige neuvddi, z jakjch pramenid é&erpal.
Zda se, Ze vych4zi hlavné z vystavy Uméni ve francouzském filmu (Exposition de
Part dans le cinéma frangais), uspofédané roku 1924 v Musée Galliera jeho konzer-
vdtorem M. Clouzotem. Teige se b nf zminil uZ v kniZce Film (str. 78—79, pozndmka
pod darou) a znovu ji pfipomnél v textu své studie. Je moiné, Ze tuto vystavu zhlédl
nebo Ze aspoit ziskal jeji katalog. Bez katalogu vystavy je oviem téiko rozhodnout,
které chyby je tfeba pfipsat na vrub pofadatelit vystavy, resp. autord katalogu, a
které na konto Teigovy spéiné prdce. Nahlédneme-li do zevrubné monografie G. Mi-
chela Coissaca Histoire du cinématographe (Paris 1925), kterd vznikla v nejtésnéj¥
dasové 1 mistni blizkosti oné vistavy a kterd se na ni také nékolikrit odvoldvé,
zjistime, Ze je téchto omyld prosta. Je tfeba podotknout, Ze Teige historikem filmové
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techniky nebyl. Z druhé strany nepfesnosti, jichZ se v této -oblasti dopusiil, nijak
neohroZuji vécnou spo;ntost jeho teorétickych wvah., Pfesto se domnivéme, 2e bylo
povinnost! editorii ovéfit si viechny ddeje, aby dali-do rukou &tendfe text, ktery by
Ro nezavddél a nemystifikoval, Nestalo se tak. O jaké omyly ¢ nepfesnosti konkrétﬂé
bé2i, je patrno z nalich pozndmek k vyddvanému textu.

Ze zjiténych nedostatki a nediislednosti- dosavadhich edic prdce K estetice filmu
vyplyvé myslim zcela jednoznaéné, Ze je nejen naléhavé nutné vydat studili K filmové
avantgardé jako verzi ,poslednf ruky®, nybrZ i-potiebe nového, vskutku kritického
bydant téch pasdii, které jsou obéma verzém spoleéné, Vyddnim studie K filmové
avantgard® chceme ddi do rukou predeviim odbornych zdjemci dutentické znéni
Jednoho z nejdulezitéjlich a nejorigindlnéjdich dé&l &eské filmové estetiky.

Vzhledem k tomu, Ze dosavadni ediioFi hovofi jenom o studiit K estetice filmu
(K filmové avantgardé), i na zdkladé toho, %e také my jsme se dosud zabyvali toliko
#8, mohl by vzniknout dojem, e historie textu se omezuje jenom na tyto dvé verze
To neodpovidd skuteénému stavu. Proni ndért éldnku vznikl pod ndzvem Kino a
Poezie, lépe: filmpoezie. (Zachoval se v-Teigové pozistalosti. Je psin rukou po jedné
strané papiru na étyfech listech formdtu 28,522 c¢m.} Z pozdéjsl studle obsahuje
Zdkladni teze dvodu a ndrys i¥i vyvojovych stadif kinematografie. Do prvniho stadis
zahrnuje Teige historii vyndlezu kinemiatografii a charakteristiku prvotntho stadid
filmu jako ,reprodukee, ilustrace, reportiZe, bez jakéhokoli ndzneku estetického zd-
méru“., Problémové tedy odpovidd tato ka.pitola prvni kapitole koneédné verze. Po-
&6tky hrané kinematografie od rantch grotesek ‘po ldtkové a vyrezové lerpdni z di-
tadla a literatury 2ahrnuje Teige pivodné do druhého stadia. V defimtlvni verzi
tvofi zdvér prvni kapitoly a celou kapitolu druhou. TFeti stadium spojuje Teige
¢ poldtky uméleckého osamostatiiovdni filmu, ¢ néZ se podle ného zasloufil hlavné
Charles Chaplin a francouzskd avantgarde; ta vSak v dusledku kompromisi stanuld
v puli cesty. Role zakladqtele a teoretického prukopnika piipadd Louisi Dellucovi,
Jeho?2 Teige nazyvd , Boileauem némého uméni”. Jak vidime, kryje se toto stadium
& treti kapitolou koneéného znéni.

Ze srovndni rukopisu K estetice ‘filmu s textem oti§ténym ve Studiu vypljvaji
dal¥i zévainé poznatky. Ponechdme-li stranou drobnéju opravy, shodujf se oba texty
&% po odstavec ,Prunim stadiem kinematografie je dokument, reportdZ, ilustrace.
Véda a iurnalzsmus zapisufi tu své poznatky a poznimky“. Pak v archivnim mate-
tidlu chybi &dst rukopisu, kterd v otidténém textu: odpcmidd ndsledujicimu pildru-
hému odstavei od slov ,Viechna uméni realizovala pfl svém vzniku utilitdrni funkce*
a¢ po vétu ,Svétlo je pro fotografii a kinematografii viastnim konstruktivnim ele-
mentem, tim & je malifstol barve a hudbé zvuk“. Pak opét shodny text pokraluje
aZ po zaddtek druhé kapitoly, kde koné&f vétou ,Teprve dnes mluvici film miZe uliniti
Z kina pfesnou odridu éinohry @ hudeb-“. Zde je rukopis pferulen. Chybi » ném
zbytek druhé kapitoly a celd kapitola tfetf a &tortd. K té se vztahuje odstavec, ktery
de nakonec souddstf vytijténého textu nestal: ,NaSe tivahy o ¢&isté kinografii navazujt
fa abstraktni filmy Eggelingova druhu, jei jsou az dosud nejéist¥im dtvarem filmu,
chdpaného jako dynamicky obraz bez anekdotiénost! a popisnosti. Takovéto abstraktni
filmy byly pfedeviim vybornou lekct o pohybové, rytmické osnové filmového dila.
Byly opticko-dynamickou abecedou, tak jako abstrakini obrazy Mondrianovy nebo
Malevidovy byly 3Skolou barevné rov‘nové,hy ne statické obrazové plo¥e. Problém
filmu byl tu viek omezen ne problém dynamického bezpifedméiného obrazu, nékdy,
jako u Eggelinga, povahy muzikélni, orfisttcké tedy na problém malifstvi®. Dosa-
vadnl text rukopisu K estetice filmu je psdn rukou po jedné strané péti listd formdtu
29,5)20,5 cm, jednoho listu formdtu 24X20,5 cm, jednoho listu 20,5X20,5 cm a jednoho
listu 5,5X20,5 cm.

Nejzdvainéjsi odchylku pfind$f pdtd kapitola, kterd se s textem ze Studia shoduje
jen pronimi dvéme vétami. PasdZ o sovétském filmu, psand jako dfive na dvou
listech formdtu 29,5)<20,5c¢m a na dvou 9X20,5cm, zabyvd se postupné Ejzendtej-
novou Stévkou, Kriznikem Potémkinem a Generdlni linili, vztahem pFednich sovét-
skiyjch literdtd a malifd k filmu a letmou charakteristikou Vsevoloda Pudovkina a
Dzigy Vertova. Nejkritiétéjsi vztah md Teige k Pudovkinovi: ,Konec Petrohradu...
ani Boufe nad Asii ... nejsou zlomem s tradiénimi filmovymi idtvary, nejsou moder-
nimi filmy“. Posmivd se tehdejlf &eské bezpdteiné Kkritice, kterd sovétsky film pi-
vodné apriorné odmitala, ale po zahraniénich dspélich sovétskych filmi je opét ne-
kriticky vyndsi, aniZ je s to je analyzovat. Teige, ktery sovétskému filmu razil v Ce-~
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chéch cestu, poklddd za své dobré privo mit k nédmu | kritické vyhrady, které vrcholi
prognézou: ... pruimérné a polomoderni filmy sovétské nejsou o mnoho lep$i neZ
podobré filmy americké ... asi dne$ni vina sovétskych filmiu opadne zdhy, tak jako
ztichl americky pfiboj“. V rukopise chybi pak 3esté kapitola. Naproti tomu se za-
chovala celd sedmd kapitola, mylné oznadend jako osmd, a zdivér (na 3 listech formdtu
29,5X20,5 cm; na nékteré listy jsou psané fragmenty textu nalepovdny). Teprve po
téchto dvou rukopisnych rozbézich doilo k otisténi é&linku 'K estetice filmu v podobdé,
kterou 2nime ze Studia 1929. Jeho doplnénim e revizi vznikla nakonec verze po-
sledni — studie K filmové avantgardé. Nejvyznaénéjdi Teigova filmovd prdce vyvi-
jela se tedy pomérné sloZitym zpisobem a text, ktery vyddvdme,.je jeji &tvrtou verzi.

Zbyvé odpovédét na dileiitou otdzku: z které doby pochéz{ Teigova studie K fil-
mové avantgardé? Nedatuje ji ani autor ani Petr Krdl ant editoii Viyboru z dila.
O jeji dataci se tedy muZeme pokusit jen na zdkladé tudaji, obsalenyjch v textu
samém. Nejpozdéjsim dilem, které pripsal Teige rukou na okraj textu, je Cervend
Karkulka Alberta Cavalcantiho, film z roku 1929. Jinak obsahuje text jenom dva
dasové udaje, o néZ se muiZeme opfit. Na jednom misté Teige piler ,Za pétatficet
let svého trvdni rozvinul se kinematograf ...“ Jinde se dovoldvé své knizky Film
(1925), kterou psal ,pfed péti Jesti léty“. Podle toho, 2e éfasové oznaleni, pfejatd
2z puvodni otidténé verze studie, Teige pﬂ revizi textu nezménil, miZeme usuzovat
Ze studie K fllmové avantgardé vznikla bezprostfedné po uveiejnéni élénku K ‘estes
tice filmu, nejpravdépodobnéji zaddtkem roku 1930. V této doinnénce nds utvrzuje
mimo ;ﬂné 1 zkuBenost, Ze Teige réd sledoval danou problematiku aZ do soudasnosti
a Ze s oblibou pséval o poslednich novinkdch (srov. napt. &ldnek Divadlo a zvukovi
film z roku 1930).

Text studie K filmové avantgard® je na 28 listech formdtu 28,521 em psdn vidy
jenom po jedné strand. Teige uzil &ldnku ze Studia tak, Ze jeho jednotlivé pasdZe roz-
sttthal e vidy v jednom sloupci vlepil na listy. Na dvou mistech u2il stejnym zpii-
sobem drobnéjiich fragmenti svych ¢ldnkid odjinud. Pfitom provddél rukopisné ko-
rektury jednak pfimo v textu, jednak po strandch mimo tert. Opravoval tiskové
chyby, nepresnd slova a data, §patné znéni vlastnich jmen apod., nevyhybal se viak
ant krat§im i obsdhles§im vsuvkdm a dopiskdm Techniku jeho prdce dobfe vystihuji
t#i listy, jejichZ fotokopie jsme zafadili mezi obrazové prilohy.

Pravopis Teigovy studie uprevujeme podle dneini normy, pﬂéem:! u dublet dédvdme
pfednost progresivnim tvarum (napf. syntéza). Zkratky rozepisujeme, é&iselné idaje
vypisujeme slovy s vyjimkou letopoétii a oznaleni stoleti, jejichZ psani sjednocujeme.
Uvozovky u titulu literdrnich a filmovych dél' a u ndzvd instituct rudime. Zjevné
chyby v pfejatém tidténém textu i v rukopise opravujeme. Na zdvainéjdi opravy
upozoriiujeme v pozndmece. V duchu téchto zésad v mazximdlni mife respektujeme
korektury, které v textu provedl autor.

" Literdrnimu archivu Pamdtniku ndrodniho pisemnictvi v Praze, jmenovité jeho
vedoucimu dr. Jaromiru LouZilovi dékuji za zapijéent rukopisu a za laskavé svolent
k jeho otiltént.

Artur Zavodsky
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K FILMOVE AVANTGARDE

Bilance viesvétové kinematografické produkce (do jisté miry s vyjimkou filmové
tvorby sovétské) je za posledn{ léta nadevie ubohd. V&Zime-li sefteny pfinos zdpadnf,
tedy americké, francouzské a némecké filmové vyroby, pozndvame Jej{f trapné zbah-
néni a téZky dpadek, jemuZ propadla. Krize zdpadnfho, ptedeviim amerického fllmu
trvé zfejmé uZ delsi dobu, asi od chvile, kdy se vyZily romantické avanturézni seridly
a kovbojské a fairbanksovské historie: od té chvile stoji filmova vyroba pfed otizkou
radikaln{ pfemény, av8ak feS{ tuto otdzku napofdd nespravné a s politovanihodnou
bezradnosti: vychodisko z krize hledd v novych tricich a v novych technickych vy-
mozZenostech, avBak vyuZiva jich faledn& a neplodné&, vrha se v narul zpivajici siréné
zvukového a mluviciho filmu, opomiji v3ak moZnostl skvélych optofonetickych her
a degraduje film znovu na ¢inohern{ & opern{ divadlo.

Tficet let po vzniku kinematografie, po tiZasném obchodn{m a primyslovém roz-
machu a netuSeném technickém zdokonaleni zejména americk¢ho filmu shleddviame
vieobecnou filmovou produkei ve stavu tak b&dném a uzkosti budicim, v jaky dosud
snad nikdy neupadla. Tato krize a degenerace, 1é¢ené toliko obchodnimi spekulacemi
filmovych podnikateld, Zenoucich se za .superfilmy* a ,nadispéchy“, stdv4 se chro-
nickou: prosperita a kasovn{ zfetele korumpuji reZiséry 1 autory scendrli, stejné jako
slavomam, megalomanie a snobismus jsou zhoubnou posedlosti div a stars. Posléze
kritika, jejiZ povinnost{ bylo by rozsuzovat, upozorifiovat a varovat, je vétsim dflem,
alesponl na viech vlivnych a rozhodujfcich mistech, nekompetentn{ a prodejna. To vie
dohromady diava jako vysledek dnedn{ stav filmu, evidentin{ stagnaci, stav sentimen-
talni pasivity a komercidln{ diktatury.

A plece vysledky této komercldln{ diktatury jsou Zalostné nejen z estetického,
nybr: i z obchodniho stanoviske, Zédpadni Evropa a Spojené stity severoamerické
zaznamenavaji pokles ndvitévy kin, Je zfeteln& vidét, Ze zde, pod hegemonif dolarové
Ameriky, doZiva filmova produkce svou heroickou epochu, pfekratuje zenit popula-
rity a finanéni Gsp&inosti: obecenstvo, pfesyceno stereotypnimi filmovymi historkami,
opoust{ kina, jas velkych kinohvézd rychle bledne. Dnesn{ perioda amerického filmu
Je periodou obrovité reklamy, periodou zasady blufu a ,stars", jeZ majf zachytit
unavené, skleslé, znechucené publlkum. Slavnd doba amerického filmu, oznadeni
jmény Thom. Ince, Fairbanks, Mack Sennett, Griffith, dobyla kinematografické in-
dustrii Spojenych statil odbytisté celého sv&ta. V dne3n{ epofe Gpadku hvézd é&tvrtého
nebo také desdtého fddu maA barnumskA reklama, obrovské investice do superfilmi
a atrakén{ novinky barevného, reliefniho, mluvictho, zvukového a hudebniho filmu
zastfiti dezolatni stav.

Obecenstvo & alespofi kultivovanéjsi slozky obecenstva zdpadnfho své&ta, jenZ je
pod tizivou vlddou americké nebo poloamerické filmové industrie, opousti kina, pro-
toZe filmy, které tu jsou ptedvadény, v pfevainé vét§iné neodpovidaji zdjmim, pfa-
nim a duchu moderniho &lovéka, Publikum zaéin& odmitat produkei, kterd spekulo-
vala na jeho 3patny vkus. Filmovi podnikatelé zamitali viecky pokusy o ryz{ a &isty
film, poukazujice na to, Ze by je SirokA vefejnost nepfijala, 2e by tedy znamenaly
finanén{ pohromu. Pry je tfeba 3patnych filmi, protoZe publikum pry chce jen
$patné filmy. NuZe, timto publikemn jsme také my, kazdy z nas: odpovime, Ze
milujeme filmové umén{, kinografickou poezii, ale nikoliv ony hrozné vulgirn{ kyée,
které nam nabiz{ filmovy obchod; chceme proti nim bojovat, chceme proti nim pro-
testovat. Uéinné to bude oviem jen tenkrat, bude-li tento protest organizovany a hro-
madny a nebude-li tato rezistence jen a jen pasivni. Cim vice bude mit dneini bidny
film odpured, tim krasné&jsi vyhlidky pro brzky zitfek bude mit ryz{ filmova tvorba.
A tak, jak pravi ve své knize Filmgegner von heute — Filmfreunde von morgen
Hans Richter, dne3ni odpureci filmu jsou velikou nadéji zitfejSiho filmu. —

Odpor kulturniho obecenstva proti kylafské banalité ,kasovni* euroamerické pro-
dukce podinad se na Zapadé skuteéné organizovat. Ve Francii a v Némecku vznikajl
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kluby a ligy pfatel moderniho kina: jiZ roku 1911 zaloZil prvni takovy klub zesnuly
francouzsky basnik R. Canudo!, tyZ, jenZz organizoval roku 1922 kinematografické
seance v pafriZském Podzimnim salénu (Salon d’Automne) a vymohl tak, Ze filmova
tvorba byla uzndna za uméni jaksi de iure: Canudo zval, pravé tak jako Apollinaire,
kinografii uménim sedmé mizy, a onen klub, jim zaloZeny na podporu snah o mo-
dern{ film, zval se Société des Amis du septléme Art. Pozdé&ji se k nému pfidruzily
Club Francals du Cinéma, Ciné-Club de France, Amis de Spartacus, spole¢nost, kterd
seznamovala své obecenstvo zejména se sovétskymi ve Francii (prdvé tak jako
v Ceskoslovensku) témé&f napofdd reakeni cenzurou zakazovanymil filmy, neméla,
dik laskavosti pafiZské policie, dlouhého trvan{: zaloZena v dubnu 1928, byla Gfedné
rozpusténa v Fijnu téhoZz roku. Obdobna sdruZeni pfidtel modern{ kinematografické
tvorby a odpurct dnesniho filmového kyt¢e vznikajl i mimo PafiZz: Film-Liga v Amste-
rodamé, Film Society v Londyné, Film Club v Bruselu, Club de Cinéma v Ostende aj.

V souvislosti se vznikem t&chto klukid, organizujicich odpor proti b&inému kyé&i
a podporujicich snahy moderni kinografie, jest tfeba zaznamenat vznik nového typu
kin: totiZ kin avantgardnich a komornich v mnohych velkomé&stech ziapadnf a stfedn{
Evropy. Takova avantgardni kina sestavuji dnes je3té velmi obtiZzné repertoir, odpo-
vidajicif jejich smérnicim a urovni. PonévadZ cenzury viech zdpadnich statd zakazuji
nebo mrzadi vice & méné soustavné filmy, které by tento repertoar potfeboval, a
mezi nimi zejména sovétské, je t&€Zko, témé&f nemozZno v zaplavé euroamerické filmové
viroby najiti dostateény pocet d&l, jeZ by zaplnila repertodr dvaapadesati tydnu:
v dnein{ filmové vyrobé je pomér kvality ke ky¢im asi 1 : 500!

Pal{?sk4 avantgardnf kina sidhla proto k dilim velmi starého data. Chtéla dokonce
soustavn® pfedvadétl vyvojovou historii filmu, promitati ,klasicka® dila, znamenajief
data a etapy vyvole, rehabilitovat filmy ve své dob& neuznané, propadlé, prokleté,
utopené obchodem a konfrontovat s témito filmovymi dily z minulych ti{ desitilet{
‘soudobou modernf produkci. Av3ak i pfi tom vyskytly se osudné piekaZky. Ukéazalo
se, Ze od film\, které byly jiZ vzaty z ob&hu, nelze dostati ne2 velmi ojezd&né a po-
8kozené kople, ze dokonce namnoze negatlvy téchto filmd, neletrné pohozené ve
skladistich vyroben, propadajl zk&ze a né&které z nich byly jiz zni¢eny. (Tak napf.
negativ jednoho Dellucova mistrovského dila byl zachridnén jen nihodou a dik péti
Amis de Spartacus, a8 od ranych filmd Inceovych s Williamem Hartem, od Dellucova
‘Ticha a Spanélské slavnosti nelze viibec jiZ ziskati kopie) Tyto okolnosti dokazuji
‘Jjasné potfebu zaloZiti néjakou filmovou bibliotéku a filmové muzeum, jeZ by takova
dfla uchrénila pted zkdzou a zmizenim a uchovala takeé filmové rukopisy, sceniria
a libreta tfebas nerealizovanad a podnikateli odmitnutd, jakoZ i estetické a kritické
stati o filmech, pted zapomenutim, Pfirozen&, Ze filmovi podnikatelé, exploatujic{
finanéné aktuiln{ Uspéchy, se nebudou o to starat: pro né nen{ filmové dilo estetic-
kou bésnickou hodnotou, nybrz sezénnim ziskem, médni efermmeridou. Peluji o re-
klamu a o tspéch: necht®jf nic védé&ti o tom, Ze film je tvorba, 2e tedy podléhi
zdkonum kulturnfho a socidlniho vyvoje a nefidi se jen obchodn{ konjunkiurou.

Ptes ironickou, vysmé&3nou nepi{zefi konzervativel a paséistd, pfes hnév a bojkot
obchodnfkii a spekulanti d2je se svobodny, cilevédomy' a revolucionafsky pokus
o obrodu filmového uméni. Uzite¢ny, nadieny, nezbytny a kriticky jasnozfivy udtok
podnika dnes hrstka mezindrodnich avantgard proti filmovému merkantilismu a aka-
‘demismu, proti kinematografickému ky¢i. Upfesiiuje se estetika kinografie a provAdi
se radikalni olista: vSemu, co ve filmu neni filmem, dava se vyhost. Vznikd experi-
mentalni film, totiZ soustavné pokusy o ryzi, elementarni film, o ¢istou kinografickou
bdsefi: ,cinéma de laboratoire”, jak fikajf s posméchem agenti velkofilmi. Tyto
pokusy nejsou provézeny oviem velkym bubnem reklamy, nesetkdvaj{ se s bouflivym
potleskem: jsou to snad komorn{ hry pro intelektudlni elitu. Nezapominejme v3ak,
%e to byvajl v méifickém stoletf vidy malé skupiny, chudé prostfedky, skromné
dasopisy nevelikych nékladi, které délajl a prosazujl dila a my8lenky pozdéji vitézné
a mohutné a hnuti pfevratnid. Dnes, kdy pozlacend prazdnota merkantilnich velko-
filmd je jiZ nadmiru odpuzujief, hlasf se pracovitd a houZevnatd, byt nepoletna

(Pouzité zkratky: EF — K estetice filmu, FA — K filmové avantgardé.)

1 Oznadeni Canuda jako ,francouzského basnfka" neni pfesné. Ricciotto Canudo se
narodil roku 1879 v méstetku Gioia del Colle u Bari v Itdlii, zdhy v8ak emigroval
do Francie. V jejim kulturnim Zivoté se uplatnil jako prozaik, esejista a filmovy
kritik. Srov. Guido Arista rco, Déjiny filmovych teorii, Praha 1969, str. 61 n.
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avantgarda: nejen teoretikové, ale i né&kolik realizdtort. Soudoba velkovyroba a nad-
vyroba konvenénich filma jim ukézala vice neZz dostate¢nd, co film neni. TAaZ se?
tedy pfedeviim, co film jest. Pokusime se zodpovédét tuto otizku.

Dnesni konvenéni film je neorganickou smési a groteskn{ kombinacl a kompilaci,
obludny ,Gesamtkunstwerk“ v nejfalednéjim moZném smyslu této estetické kon-
cepce. Viecka uméni spolupracuji tu na filmu, aniz by vSak vytvafela né&jakou celist-
vou a syntetickou jednotu, néjakou basenl. Spisovatel dod4d nadmét, scendrista jej zpra-
cuje, reZisér udéla rozvrh, herci si nacvi®i dlohy, malif nebo architekt (ta hrazna
sebranka divadelnich a filmovych archilekti!) udéld kulisy, operatér to vSecko natoéi
a hudba hraje, kdyZ se film promitd. Pifinos jednotlivych uméleckych obori je tu
perifericky, nikoliv elementarni, organicky a podstatny. Kino cizopasi na literatufe,
herecky a reZijné je zavislé na divadle, vypujéuje si efekty od malffstvl. ProtoZe
1ze filmovati vSecko — nebezpefni vysada neomezenych technickych prostfedkd a
mozZnosti! — filmuji se pfedeviim romany a divadla, protoZe je to celkem nejpohodl-
né&jsi. Nemohouei invence a myslenkova lenivost dne$nich zbohatlickych filmafu je
né&kdy oviem konkurendnim zipasem Stvana ke krkolomnym podnikim: film je ne-
konefné tvarlivy a trpélivy, musi se propujéit { k &inum, jez se pPiéf jakékoliv
ryzosti a kvalité prace, a nedovede se ani rditi, ani vzpouzeti, je-li uZzivdn k nizkym
a faleinym ukolim, je-li degradovdn na vulgarni odnoZ literatury krisné i &astéjl
pramizerné, jsou-li divactvem ocerfiovany jeho triky, jeho 3minka, jeho fale§, nikoliv
jeho jadro; musi vykonavati sluZbu tlumoénika, alkoliv je schopen a pfipraven stati
se samostatnou tvorbou.

Ty? ndpor svaté fantazie a nespoutané invence, ktery osvobodil poezii, malifstvi,
hudbu a divadlo, osvobozuje dnes i film. Provadi se odluka filmu od literatury a od
divadla, kinografie uvédomuje si sama sebe, svou kézefi a svou svobodu. Svou samo-
statnost. Hledd svou vlastni cestu. — Analyticky pohled do historie vyvoje kine-
matografie maZe nim poskytnouti n&které prospé&iné poznatky, jeZz vytknou smérnice
moderni tvorbé filmové. Ptame-li se po definici &isté kinografie, patrdme-li, co film
ve své podstaté jest, jaky ma byti a jaké pfisti moinosti v ném klf¢i, je tfeba, aby-
chom si uvédomili, jaky byl, neZ se stal tim, &m je dnes, z jakych podminek a k ja—
kému tkolu vzmkl

Za pétatficet let svého trvéni rozvinul se kinematograf z embryonalnich poéétkﬁ
do &ife a zavratné technické dokonalostl. Na filmové obloze zménila se nékolikrite
konstelace. V oblasti filmu odehrélo se n&kolik krizi, filmova tvorba, vystonavsi se zs
svych détskych nemoci, stanula nékolikr&t bezradné na vyvojovych rozcestich i bez-
cestich, proSla nékolika komplikovanymi oklikami. Celkem moZne v historii kine-
matografie rozlidit jiz né&kolik vyvojovych epoch: jedno desetilet{ znamend tu p#i
rapidnim vyvojovém tempu leckdy vice, neZ znamenala v minulosti, v dobich ptred-
strojové, manufakturni civilizace, pro vyvoj umén{ cel4 stalet{.

I. Kinematografie se zrodila’ jako védecky vyndlez, jenZ mal slouZlti védeckému
bdddnf: studiu a rozboru pohybll. Leonardo, zaméstnivaje se zdméry aviatickymi,
studoval let ptikli a zaznamendval svd pozorovani kresbami. Bylo v3ak tfeba ptes-
néjitho zdznamu, neZ jakym miZe byti kresbou fixovany zrakovy vjem: bylo tfeba
fotografie. Momentka mohla zachycovati jednotlivd stadia pohybu a gesta. Bylo
viak tieba zachytit kontinuitu pohybu, bylo tfeba pohyblivé, oZivené fotografie,
kterd byla by v¥znamnou pomickou astronomie, aerodynamiky, fyziologie, mediciny
a jingch v&d. U ptileZitosti jubilea tFicetileti kinematografie byla roku 1924 uspo-
rfadana v PaFiZzi (v Musée Galliera) M. Clouzotem retrospektivn{ vystava vyvoje
filmové produkce, kterd byla pou¢nou demonstraci jej{ geneze. Ukdzala dvojl tradici
kinematografie: stinové obrazy, zaklidajici se na my$lence promitati na plochu
pliatna pohyblivy obraz (ombres chinoises v 18. stoleti pfenesené do Evropy; tehdy
je ve Versailles a v Palais Royal v Paff{Zzi otevieno stinové divadlo; zndmi humo-
risti¢t{ kreslifi v osmdesatych letech minulého stoleti Henri Riviére a Caran d’Ache
promitaji ,francouzské stiny“ v Théitre d’Application a pak v kabaretu Chat Noir

2 Té2f se — v rkp. EF bylo pivodné dlouhé -i (3. pl), které se pfi sazeni zkritilo
(1. sg.). V FA Teige kvantitu neopravil, ptidal viak novou vé&tu, v niZ hovofi v 1. pL
(plurdl majestatikus). V tomto kontextu upravili jsme ,{4Z1 se* na puvodni ,taz{
seﬂ

8 do historie vyvoje kinematografie — stylisticky 1 vyznamové rusivad tautologie.
Cti: do historického vyvoje kinematografie.
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na Montmartru, delikédtné kreslené a jemné artikulované siluety. vystfihivané ze zin-
kovych plati). A z druhé strany laterna magica, jejiz hlavni{ plvodce, n&mecky
jezuita Athanasius Kircher podal teorii svého vyndlezu ve spise Ars magna lucis
et umbrae in mundo (pfiznaény nézev: veliké uméni svétla a slinu ve svété!), vy-
daném v Rimé roku 1646% Ostatné uréity naznak principu laterny magiky najde se
uZ ve spisech Rogera Bacona (tedy 13. stoleti).> V Dictionnaire des inventions et dé-
‘couvertes uvedl M, Maigne, Ze néco podobného znali i stafi Egypfané a Ze byl v Her-
culaneu? nalezen maly model jakési laterny magiky, zachovany v dobrém stavu.
Vyndlez Athanasia Kirchera nebyl rozhodné& tplnou novinkou. Italské cingquecento
znd uZ podobné ptisiroje: camera lucida, jejiZ vyndlez piiéita se Leonu Battistovi
Albertimu’, a cameru obscuru, pfipisovanou Leonardovi®,

Statické obrazy laterny magiky nemohou byti uvedeny v pohyb, dokud po dvou
stech létech neobjevi Angli¢an P. M. Roget ziakon ,,0 trvan{ vjemu s ohledem na po-
hybujici se pfedmé&t“.? Nasledovaly pokusy a objevy filosofa Johna Herschela0,

4 Titul Kircherova spisu nepodiavi Teige zcela pi‘esné Literatura jej uvadi disledn&
ve zkricen{ Ars magna lucis et umbrae, Pi'esﬁy nazev zn{ v udplnosti takto: Ars
magna lucis et umbrae, in X. Libras dlgesta. quibus admirandae lucis et umbrae
in mundo, atque adeo universa natura, vires effectus que uti nova, ita varia no-
vorum reconditiarumque speciminum exhibitione, ad varios mortalium usus man-
duntur, Teorif laterny magiky nepodal Kircher v prvnim vydan{ své price, nybrZ
az v druhém z roku 1671. Svij popis dolozil ilustraci, kterd obsahuje zdvaZnou
chybu. Jejim rozborem Max Reinhardt (Der Erfinder des Projektionsappa-
rates, Prometheus 1904, str. 314) dovozuje, Ze Kircher nemél jeité o laternd magice
jasnou pledstavu, Ze jl pravdépodobné nékde vidél, v Zidném pkipadé viak ,nevy-
nalezl“. J. M. Ed er (Geschichte der Photographie, 1. Haelfte, Saale 1932, 4. Aufl,
str. 71 n.) presvédéivé dokazuje, Ze vyndlezcemn laterny magiky je holandsky fyzik
Christian Huygens (1629—1695). Ptesto 1 nové&j3l literatura dal uvadi Kirchera
jako duchovniho otce laierny magiky.

§ Roger Bacon se uvad{ spie v souvislosti s laternou obscurou neZli s laternou ma-
gikou (srov. napt., Wladystaw Jewsiewicki, Prehistoria filmu, Warszawa 1953,
str. 64). Kameru obscuru oviem uZ pfed Baconem znal arabsky utenec Ibn al
Haitam, zvany téZ Alhazen (965—1039), ktery poprvé popsal jeji princip v dile
Opticae thesaurus Alhazeni Arabijs (Basel 1572).

8 V. rkp EF je napséno ,Herculaneu“ (bez pfedlozZky v), coZ bylo vysdzeno jako
»Herculanem" a v této podobé pretisknuto jesté Petrem Kralem, Nen{ v§ak pochyb,
ie nejde o vyndlezce nebo objevitele urditého pFistroje, o néjakého ,Herculana“,
nybrz o sve&tozndmou archeologickou lokalitu Herculaneum. Potvrzuje to ostatné
i Maigntv slovnik Dictionnaire classique des origines inventions & découvertes
dans les' arts, les sciences et les letires présentant une exposition sommaire des
grandes conquétes du génie de I'homme,. 3¢ édition, revue et augmentée d'un com-
plément. Paris, Aug. Boyer et Cie, s. a, str. 388—389), jehoi se Teige dovolava.
Prisluina véta hesla o laterné magice zni: . dnes se ma za to, Ze knézi a utenci
starého Egypta, Recka a Rima ji znali velmi dobfe: v Herculaneu byl dokonce
objeven maly model tohoto pfistroje je§t& v dosti dobrém stavu.* (Prvni dvé
vydani Maignova slovniku vysla v letech 1863 a 1878; tfet{ vydan{ vy3lo nejpravda-
podobnéjl v roce 1882) Srov. i G. M. Coissac, Précision sur lhistoire du ciné-
matographe ve shornfku Le cinéma des origines a4 nos jours (Paris 1932, str. 14);
-Coissac oviem piSe, Ze ve zficenindch Herculanea se nasel ,une sorte de chambre
noire“, tj. ptistroj pfipominajfei kameru obscuru, nikoli laternu magiku.

7 Teige napsal ~Albertinimu“, Je viak nepochybné, Ze jde o L. B. Albertiho (1404—
1472), znédmého italského bésnika malife, sochate a teoretika.

¢ Viz pozn. 5. N&ktefi badatelé se domnivaJi Ze Leonardo da Vinci navizal na
Bacona a rozvinul jeho podnéty v ucelenou teorii kamery obscury. Naproti tomu
Friedrich P. von Zglinitzki (Der Weg des Films, Die Geschichte der Kinema-
tographie und threr Vorldufer, Berlin 1956, str. 33 a 47) pochybuje, Ze Bacon
kameru obscuru vynalezl, kdeZto o Leonardovi pravi, Ze kameru obscuru ,nejen
znal, ale pravdépodobné i objevil“, Srov. i Karel Smr 2, Dé&jiny filmu, Praha 1933,
str. 38—40.

% Objev perzistence pfipisujfl néktefi badatelé, napf. Coissac v Historie du Ciné-
matographe, str. 35, nikoli. Peteru Marku Rogetovi (1779—1869), nybrZ abbému
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Fittona!!, Faradaye a Parise, jenZ sestrojil thaumatrop (1823). Problém ,persistence
of vislon“ byl déle studovan Plateauem a Simonem Stampferem, ktef{ témé&l soutasnd
a na sob& navzajem nezavisle vytvotrili velmi obdobné pfistroje: Plateau nazval svij
plistroj fenakistiskopemi?, pozdéji fantaskopem, Stampfer stroboskopem (1833). Do
poloviny 19, stolet{ spadaji rozmanitd zdokonalen{ a detailn{ vynilezy, tak daedaleumn
W. G. Hornera, zootrop Desvignesiv (1860), praxinoskop Reynaudiv; laterna magika,
spojena s takovym fantaskopem, v ném2 se otdlej{ kolorovani sklifka, umozZnila simu-
lovati Cagliostrovi jeho zdzraky a Robertsonovi ukazovati udivenym Pafizanim z§-
hadné fantasmagorie v kapucinském klastefe:13 jakmile Reynaud spojf laternu magiku
s praxinoskopem, je uéinén prvy krok k projekénfmu filmovému apariatu. Od vyna-
lezu Daguerrova postupuje rychlé zdokonalovadn{ fotografického aparitu, schopného
zachytit v rychlém sledu fadu momentnich snimky, jeZz fixujf jednotlivé faze pohybu.
Coleman Sellers spojuje pasmo jednotlivich momentnich fotografickych snimki
a promitd je pomoci aparatu, ktery roku 1881 nazval kinematoskopem. Zde poprvé
je oZiveny obraz nikoli kresebnou kompozici jako u praxinoskopu!4, nybrz fotografif.

Paralelné pokratuji detailni objevy, pfini$ejfci nové vymoZenosti v oboru foto-
grafickém. Tyto optické vynalezy -slouZi pfedeviim bAadani fvziologickému a biolo-
gickému. Biolog E.-J. Marey pomoecf Intermitujfci fotografie!s analyzoval pohyb
Zivoticht, fyzikové ji uzivali k studiu pddu a oscilaci, Faye a Janssen sestrojili pro
astronomické téely roku 1849 ,fotograficky revolver“!, aparit na zplsob bubinko-

Nolletovi (Lezioni di fisica esperimentale, Venezia 17682). KdyZ pak roku 1765 na
zdkladé Nolleta rytif d’Arcy provddél pokusy s krouZieim rozzZhavenym uhlikem,
vypoletl, Ze svételny vjem na sitnici trva 3/ vt. P. M. Roget formuloval sviij
zdkon o doznivani zrakového vjemu v roce 1824 v pojednanf{ The persistence of
vision with regard to moving objects.

# John Herschel (1792—1871) neni oviem filosof, n¥br% astronom (viz Encyclopaedia
britannica, vol. 11, Chicago—London—Toronto 1959, str. 521).

% william H. Fitton je v této fadé vyznamnych jmen uvddén ponékud neprévem.
Jeho zAsluhy se mohou vztahovat jenom k tomu, 2e soufasné s Johnem Parisem
sestrojil thaumatrop. C. W. Ceram v8ak se v3{ rozhodnosti prohla3uje, Ze prio-
rita zde pati{ jednoznaén® Parisovi, nikoli Fittonovi (Archiologie des Kinos, Ham-
burg 1965, str. 22, pozn. 17).

2 Teige pouzil neptesného znéni ,fenakitoskop®, o par fadkd déle pak ,fenacitoskop®,
ale také sprdvného oznadeni ,fenakistiskop“. Troji pojmenovéni piistroje jsmie
sjednotili podle sprévného znénf, abychom zabranill mylné domnénce, 2e snad jde
o dva rizné piistroje téhoZ vynalezce. Za rok vzniku Plateauova fenakistiskopu
i Stampferova stroboskopu pokladé se dnes shodné rok 1832,

" Teige zde poruiil dasovou souslednost. Jak zndmo, Cagliostro 2i1 v 18. stolet{ (1743
a2 1795). Koncern tohoto stolet! promital také Robertson (vlastnim jménem Eti-
enne-Gaspard Robert, 1763-1837) v PafiZl své fantasmagorie; tak pfedstaven{
v opulténém kapucinském kladtele na ndmésti Venddme uskutelnila se v roce
1795. Fantaskop, kterého Robertson uZfval, nen{ oviem totoZny s Plateauovym
pFistrojem, o némZ se Telge zminil v pfedchézejic{ vété. Robertsoniv fantaskop
byl vylep3enou starou laternou magikou, posazenou na pojizdny podvozek (srov.
C;x(. M. Coissac, Précision ..., str. 20 n,, kde je 1 vyobrazen{ Robertsonova fanta-
skopu).

% 7Z Teigovych slov by mohlo vyplyvat, e Reynaudiiv praxinoskop vznikl pfed
Sellersovym kinematoskopem, a to tim spie, Z2e o ném byla v textu uZ dvakrat
zminka. Opak je pravda. Praxinoskop, jak Teige ddl uvadi, sestrojil jeho vyna-
lezce v roce 1877. Pokud jde o spojeni laterny magiky s praxinoskopem, miie se
vztahovat jen k Reynaudovu projekénimu praxinoskopu, ktery ddle Teige oznaluje
jako ,optické divadlo Zivych projekei“. Jeho vznik klade Teige do roku 1881,
novéjsi literatura jej klade spiSe do roku nésledujfciho.

85 {ntermitujici fotografie — mechanicky z&e§téla podoba francouzského ,intermit-
tent, -e*“ mizZe zde mast: sugeruje rod &inny (,pferusujici“) misto vécné spravného
rodu trpného (,pferudovana“).

16 Fotograficky nebo také astronomicky revolver zkonstruoval francouzsky astrofyzik
Pierre Jules César Janssen (1824—1907) samostatné&, bez pomoci Faye, a to mnohem
pozdéji, nezli uvadi Teige — roku 1874. Spravné data podal uz Karel Smr Z v knize
Film (Praha 1924, str. 28 a 32). Pokud jde o Hervé Faye, uvadi G. M. Coissac
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vého Sestiranného revolveru, jenZ mohl exponovat 8est snimkd ve vtefin& Studium
pohybu fotografif zdokonalil zejména Eadweard Muybridge v San Francisku a v San
Paolo!? v letech 1872—1878, jenZ postavil do fady baterii tfceti aZ padesati fotoapa-
rath, pfed jejichZ objektivy dal b&hati kofiln a pohybovati se lidem: k uzdvérce
katdého apardtu byla napjata nit; jakmile se dotkla této niti pohybujicl se osoba,
aparat exponoval, Timto zpusobem byly ziskdny snimky o expozici 3/, vtefiny.
Roku 1877 zhotovil Muybridge prvn{ ,actuel”, tedy prvni kinematografickou repor-
t42, a ve svém studiu pfi universit®é v Pensylvanii provedl fadu dalsich snimkua,
‘jako: Leland Stanford Athletes in Action, The Movements of the Raccoon, The
Movements of the Baboon, The Ostrich Farms of California, The Movements of the
Sloth, How a Hog's Back Wrmkles, The Beating of a Dog's Heart. Pro tento posledn{
snimek, zachycujic{ funkei psiho srdce, bylo tieba zvife uspati a oteviiti mu hrud.
Roku 1882 pfedvad&l Muybridge své pohyblivé obrazy v Royal Society v Londyné
pomoci fenakistiskopu.®® V PatiZi konaly se prvni seance — co% nenf nezajimavé —
v Ecole des Beaux Arts v ateliéru malife Meissoniera. Podle Janssenova a Fayova
astronomického ,revolveru“ sestrojil v osmdesatych letech Marey ,fotografickou
pusku“, kterd se pfiklddala k lici a jiZ se pfi exponovani zacililo jako pfi obylejné
ruénici; bylo tu moZno exponovati dvanict miniaturnich snimki ve vtefind. (Marey
o tom vyklada roku 1890 v Comptes rendus de I'Académie des Sciences!?)., Ziroveit
déji se pokroky v technice promitaci, zdokonaluj{ se pElstroje, zaloZené na principu
perzistence svételnych dojmi na sitnici a realizujicf kontinuitni syntézu pohybu:
thaumatrop (1823), fenakistiskop Plateauiv (1833), Horneriv zootrop (1868)® a Rey-
naudiv praxinoskop (1877) — svého &asu oblibenéd détska hralka spojena s laternou
magikou ddvad dokonaly pfedobraz projekéniho aparitu kinematografického. Reynaud
zMdil (1881) jakésl optické divadlo Zivych projekel skuteéné pohybové celistvych a
souvislych. Frédéric Dillaye (1894) ve svych Nouveautés photographiques?! na zikladé

(Histoire . .., str. 87), 2e tento francouzsky astronom navrhl v roce 1849 provedeni
série snimka pro pfesnéjf zmé&fen{ ¢asovych intervall, v jakych prochazej{ hvézdy
polednikem. Coissac hovofi jenom o mySlence, nikoli v3ak o jejf realizaci, o pii-
strojl. Proto také za vlastnfho zakladatele chronofotografie poklddal E.-J. Marey
nikoli Faye, nybrZ Janssena.

f Telltge zaménil San Paolo za sprdvné Palo Alto, vzdilené asi 20 km od San Fran-
ciska

B8 U Teiga nepfesné ,fenacitoskop” (srov. pozndmku & 12). Je tfeba mit na pamé&ti,
Ze puvodni Plateaulv fenakistiskop v Zddném ptipadé neni pifstrojem projekénim.
UZ v roce 1881 v Pal{Zi u Meissoniera, kde se setkal s Mareyem, pouZival Muybridge
Reynaudova praxinoskopu (srv. Jewsiewicki, str. 142), Je oviem také zndmo,
%e Muybridge vyvinul na zdkladé praxinoskopu ptistroj vlastni{ konstrukce — zoo-
praxiskop. Své prace s nim pfedvadél poprvé v San Francisku roku 1879. Neni tedy
vylou€eno, Ze 1 v Londyné pouzil svého zoopraxiskopu.

# O fotografické pudce podal Marey zprdvu uz v Comptes rendus de ’Académie des
Science z 30. dubna 1882. O tFi 1éta pozd&ji se o nf znovu zmifluje ve svém pojed-
ndn{ Développement de la méthode graphique par l'emploi de la photographie
(Parls 1888).
® Horneriv zootrop (1868)" je oznaleni velmi nepfesné a matoucf. William George
Horner (1786—1837) sestrojil svij zootrop, pivodné nazvany ,daedaleum®, uz roku
1834. Stejny nazev dal svému p#{strojl roku 1880 Peter-Hubert Desvignes a v roce
1887 Ameri¢an William E. Lincoln. Zejména. dspéch Lincolnova pfistroje zpusobil,
%e viechny aparaty podobného typu se odtud oznadovaly jako zootropy. (Srov.
Georges Sadoul, Histoire générale du cinéma, tome I, L’invention du cinéma,
18321897, uvédim podle ruského pfrekladu Vseob&éaja istortja. kino, tom I, Izo-
bretenije kt‘no 1832—1897, Pionery kino 1897—19007, Moskva 1958, str. 47, pozn. 3.)
Nejde tu tedy o néjaky novy model zootropu W G. Homera, ktery zemfel uz
tii‘icet let pfedtim, nybr o ,novou vinu* zootropl, vychézejicich z Hornerova prm-
cipu. .

M Jako auiora Les Nouveautés Photographiques (Anné 1894, 2¢ complément annuel
4 la théorie, la pratique et l'art en photographie, Paris, A la Librairie Illustrée)
uvédi Teige v rkp EF zcela zFeteln& Dillaye, nikoli Dellaye, jak bylo vytiiténo ve
Studiu a odtud pfejato do obou novych edic textu. Celé autorovo jméno zn{ tedy
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toho predvid4 jiZ moZnost kina. V této Fadé sludl se uvésti jeté projektor multiplex
Grimoina-Sansona a jeho fototachygrafie?, dile Demenyuv fotofon®? a bioskop a
L. Gaumontuv mutoskop% (1894), Roku 1891 sestrojil Edison fotograficky i nahlédact
piistroj: prvy nazve kinetografem? a druhy, obdobny stereoskopu, tedy ur&eny
nikoliv k promitani, nybrZ k osobnimu nahliZeni, kinetoskopem. Pro tyto aparaty
byly jiz ,nataéeny” malé vyjevy a drobné grotesky. Rok pied vynalezenim kine-
matografu zhotovil (1894) Francis Jenkins v Richmondu celuloidovy film a zkouSel
s nim prvnl projekce®, Teprve rok 1895 piinisf vyndlez kinematografu brat#i Lu-
miérd. Jejich pfistroj, exponujici patnact filmovych snimka za vtefinu, mohl slouZitl
zdroven jako prijimaci i projekéni apardt. Prvad kinematografickd pfedstaveni byla
pofadéna 20. dubna 1895% v prumyslové spole¢nosti v PafiZi, pak 10. &ervna téhoZ roku
v tovarné Lumiérové v Montplaisiru u Lyonu pfi kongresu francouzskych fotografa.*
Zde bylo promitdno jiZ osm obrazl: piiboj motfe, pfijezd vlaku, odchod d&lnictva
z tovarny, nemluvné na stole?®; jeden z promitanych obrazli, predstavujici hvézdafe
Janssena, pfedchidce kinematografie, byl nataten nékolik hodin pfed pfedstave-

spravné Frédéric Dillaye, PasaZ, které se Teige dovolavi, je v rofence otisténa
pod nazvemn Théftre optique na str. 208—213.

2 O projektoru ,multiplex® Raoula Grimoina-Sansona a o jeho ,fototachygrafifch¢
zminiuje se Karel Teige uz v kniZzce Film (str. 78). O ,multiplexu® se mi nepo-
darilo zjistit nic bliZ§iho. Nové&jsi literatura se o pristroji tohoto nazvu nezmifuje
'V druhém piipadé nejde o ,fototachygrafie“, nybrz o fototachygraf, pristroj, ktery
si dal jeho vynalezce paltentovat 27. Gnora 1896 (srov. G. M. Coissac, Histoire ..,
str. 276).

3 Fotofon" — také tento aparit jmenuje Telge ve Filmu na str. 79. ZFejm& m4é na
mysli fonoskop, patentovany Georgesem Demenym v roce 1892 (srov. Coissag,
Histoire ..., str. 129 n.).

%A U Teiga a ve viech dosavadnich podobidch EF é&teme M. L. Gaumont, adkoli se
.da snadno zjistit, Ze. Gaumont pouzival bud jen jména Léon, nebo jmen Léon-Er-
nest (viz Meyers néues Lexikon in acht Bénden, Bd. 3., Leipzig' 1962, str. 524).
M v tomto pfipadé neznameni ani Maurice ani Zidné jiné jméno na M, nybrZ
Monsieur, které Teige pfi ¢erpani z francouzskych prameni za jméno zfejmé po-
kladal. Mutoskop oviem nesestrojil L. Gaumont. UZ Karel Smr 2 ve Filmu (1924,
str. 32) sprdvné uvéadi, Ze vynélezcem tohoto pfistroje z roku 1894 je Edisondv
mechanik Herman Casler. b

B U Teiga nespravné ,kinemafograf®. Srov. Jindfich Brichta, Edison ukdézal cesg
(Praha 1959), str. 72 n. — Poéatek dal$i véty je nepfesny, nebot s kinematografe)
Edison snimal, kdeZto pomoci kinetoskopu nasnimané vyjevy pfedvadél.

¥ Teige pfi¢{td Jenkinsovi zisluhy, které mu nepatf. UZ 2. kvétna 1887 pfihlsil
Ameritan Hannibal Goodwin (1822—1900) k patentovani svij svitkovy celuloidovy
film. I kdyZ pro spory s Georgem Eastmanem dosdhl patentu aZ 13. za#{ 1898, jeho
prvenstvi je nesporné. Srov. Karel Smr 2, Déjiny filmu, str, 397 n. V knize Film
(str. 29 a 32) piSe SmrZ, 2e Anglitan Friese-Green zavedl roku 1888 negativ cit-
livého celuloidového pasu. Také tento Udaj je spravnéjd{ nei Telgovo tvrzeni
o Jenkinsovi. '

Z Prvni ptredstaveni s pomoci kinematografu konalo se — v &em se vzidcn& shoduji
filmovi historikové — nikoli 20. dubna, nybrZ uz 22. bfezna 1895 pro Soclété d’'Ep-
couragement a l'Industrie nationale, jejiZ ndzev Teige zkratil na ,prumyslovou
spole¢nost“. Promital se pouze jeden film: Odchod z tovarny.

2B Z osmi filmi jmenuje Teige jenom &tyfi. Sestavu tvorily snimky: Odchod z to-
varny, Burzovni namé&sti v Lyonu, Provazolezecki lekce, KovaE, D3isky rybAF,
Pozar, Pokropeny kropi¢, Rodinna snidané. (Srov. Colissac, Précision ..., str. 65;
Coissac tvrdi, Ze projekce se uskute¢nila uZ 1. dervna.) Neni pochyb, Ze ,nemluvné
na stole“ a Rodinna snidané oznacuj{ jeden a tyZ snimek. Naproti tomu ,,pfiboj
moie" a ,pfijezd vlaku® se v této sestavé® nevyskytuji. Aviak Pokropeny kropi¢,
ktery byl podle Teiga pfedveden o néco pozdé&ji, promital se spolu s ostatnimi
snimky také uz 10. éervna, resp. 1. ervna 1895.

* V Praze se filmovalo poprvé roku 1898. Architekt K#{Zenecky a Jos. Svib-Malo-
stransky nato&il tehdy fadu drobnych obrazi: Scéna u mlynice, Smich a plag,
PArkar a lepié plakatl,, Zofinska plovarna. Viechny tyto filmy méfily asi osmdesat
metri dohromady a byly promitiny na inZenyrské vyslavé roku 1898. (Pozn, K. T.)
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afm.? Zihy nato byl také prfedvddén prvni komicky film, malé mistrovské dilo fil-
mové grotesky: L'arroseur arrosé (Pokropeny kropi¢); tento film mé&Fil osmnact
metri a byl na platné minutu! Prvé kino na svété bylo otevieno v Pafizi na bulviaru
des Capucins. Pfi prvych kinematografickych seancich nikdo netusil, ze je to zalatek
veliké a slavné budoucnosti, Ze je tu objeven nejen vyznamny spolupracovnik vé-
deckych vyzkumu, nybrZ i novy svétadil uméni. VSeobecné& se soudilo, Ze tyto atrakce
jsou jen v pfechodné oblib& a Ze zAhy pfestanou poutati zvedavost obecenstva, které
bude nadéle zachovédno divadlim. Na budouci moZnosti kinematografie hledélo se
s podobnou neduvérou jako kdysi na mozZnosti aviatiky nebo dokonce Zeleznic: roku
1834 prohldsil kterysi francouzsky ministr ve snémovné po svém nivratu z Anglie,
Ze Zeleznice je nerealizovatelnym utopickym snem, upotrebitelnym nanejvy3e v nej-
bliZ&im okoli PatiZze k nedélnim vyletim, a né&jaci vrstevni¢ti némeéti 1ékafi soudili,
Ze rychlost vy38i nez deset kilometrii v hodiné vyvolala by po deldi dobé u cestujicich
nevolnost a zpusobila by dokonce smrt!

Co nam Fikd tato prehistorie kinematografie? Piedeviim Ze film je eminentnim
produktem védy, optiky a chemie, a Ze byl vytvofen k v&deckym tkoldm nauéné
dokumentace. Byl uréen, aby stenografoval védeckd objektivni fakta. Od prvopodatkd
je ztejmy dokumentérnl a zpravodajsky vyznam filmu. Vidime, Ze kaZdy pokrok
filmu zaklddd se na rezultdtech mnohonasobnych experimentl, na pokrocich tech-
fitky, na objevech optickych a fotochemickpch. V3echno dalsi a pozdéjsi podstatné
obohaceni filmového uméni bude rovnéZ dano novymi technickymi vynailezy spiSe
‘nez vtipnost{ uméleckého aranimi: vyudijte disledné v3ech moznosti, které dnedni
technicky a védecky pokrok ddvd k dispozici, zpomalené a zrychlené snimky, dvacet
aZ sto tisfc snimkl za vtefinu (zpornalené filmy sportovel nebo i stroji v .&innostl
ukazuj{ na jejich neekonomické pohyby a dovoluji je odstranit), jeZ nam daji vidét
kl{¢en{ semene a rozvit{ kvétu, vyuZijte pozndn{, Ze akustika, optika 1 elektrokinetika
1i3{ se podstatné toliko kmitottem, frekvencemi z&chvéwvi, a Ze lze tedy zvlastnimi
piistroji méniti akustickou, svételnou a elektrokinetickou energii jednu v druhou
(na kterémZto principu zaklddaji se rozmanité systémy zvukového filmu) k vytvoien!
rietulenych optofonetickych her, vyuZijte televize a ‘bezdriiového pfeniSeni obrazi,
budouctho radiofilmu, vyuZijte viech moZnostl objektivi rozmanitych soustav, viech
perspektivickych zkratek a zvét8enin, nadhledi a podhledd, ,ptaéi“ &i 1épe: aviatické
1",2ab{“ perspektivy, ukaZle fotografie z nadmraénych vySin 1 z podmofskych hlubin,
vyuzijte podrobnosti a objektivni pfesnosti, které je schopen fotoaparat, ale jfZ neni
schopno nale oko, pracujte. s mikrografickymi, teleskopickymi a rentgenografickymi
filmy; Zeissovo planetirium v Jené nabizi moZnost jakéhosi opravdu simultdnniho
polydynamického kina; na polokouli o priméru Sestndct metrd jsou promitiny sou-
dasné z nékolika (t¥ aZ padesati) projekénich rour filmy na sob& nezdvislé — zitra
snad umozn{ technika promitat dokonalé barevné filmy za denniho svétla — postavte
tedy filmovou tvorbu pln& na béazi téchto technickych a védeckych vymoZenostl e
méte vychodisko z dnelni krize, dokonaly pfevrat v kinematografické produkei:
viecky neznamé oblasti, bild mista na mapé& poznin{ a tuleni, budou otevieny a od-
haleny. Dokonalé ovlédnutf a rafinované, vynalézavé exploatovan( technickych vy-
moZenost{ povede nis k obrodé fllmového uméni bezpednéji neZ artistni reZisérské
spekulace ve ,vzduchoprazdnu“. Revoluce ve filmu smi viecko odekavati od techniky,
mil:gcu a basnfkl, ale mus{ se obavati v8eho nejhoriiho od dneSkem zkaZenych

Prvnim stadiem kinematografie je dokument, reporti?, ilustrace, tedy reprodukce,
sluzba védecké praci a praktickému Zivotu, bez jakéhokoliv nisahu estetického z4-
méru. V&da a Zurnalismus zapisuji tu své poznatky a poznamky.

Viecka uméni realizovala pfi svém vzniku utilitdrni funkce. D&jiny ,umén{* ne-
pod{naji se prvnim ornamentem na nafadi, nybrZ prvym néafadim. Malifstvi vzniklo
jako sluZlba zpravodajskid a zobrazovaci. Také kinematografie v prvém obdobf své
existence je utilitdrni a reproduktivni, tedy mimo ¢&istou estetickou aktivitu lidského

2 Rozhovor P. J. C. Janssena, ktery kongresu pfedsedal, s jeho pfitelem lLagrangem
byl promitdn nejméné o dva dny pozdéji a na jiném misté 10. éervna se pfed-
védély filmy na lyonské burze, kdeZto 12. dervna u Berrlera a Milleta v Lyonu,
kde se pofadal zdv&reény banket, Kromé zdbéru Janssena uvedli Lumidrové jesté
druhy, stejné pohotové natoleny snimek: ucéastnfky kongresu pFi prochizce po
bfezich Saény. Srov. G. M. Coissac, Histoire .. ., str. 133 n,
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ducha. Jako takova je jesté ryzfm dtvarem, nezkfiZenym ndkazou divadla, literatury,
malffstvi. V ryzosti stadia zrodu didva nadm poznati své specifické elementy, svou
podstatu: je dynamickou fotografii, zdznamem pohybu, oZivenym obrazem: je novou
tedf, obrazovym dynamickym pismem, jez fixuje zprvu jen udalosti a védecké doku-
menty, ale jeZ muiZe, pravé tak jako kaZdé jiné pismo, fixovati i poetické emoce.
Pozdé&ji budou v této fefi, ¢im dile tim piesnéjsi a pruZnéjii, psany zdzradné basné,

nZadny pokrok nas neudivi: po pafe, elektfing, Sicim stroji lze vynalézti mecha-
nismus, jenZ maluje, a my mu zatleskdme. Nebot i tento stroj bude vidy potfebovat
ducha, jen? jej ridi,* napsal roku 1858 Laborde v L'Union des Arts et de 'Industrie3®
Stroj, ktery maluje, fotoaparat, je dilem optiky (soustava &oéek a temna komora) a
fotochemie (citlivost emulze vi(&i svétlu); jeho obrazy rodi se ze svétla, jsou foto-
-genické. Fotografie je tedy fotogenicky obraz, jenz vyuZ{vd svétla jako tvarného
prvku v mnohem vétii a direktnéji{ mife neZ malifstvi. Svétlo je pro fotografii
a kinematografii vlastnim konstitutivnim elementem, tim, ¢im je malifstv{ barva a
hudb& zvuk. Malifstvi m4 indirektnf pomér ke svétlu: pifeklddd je pigmentovou
barvou. Kde se snaZilo malifstvi o vé&t§i svételnost, neZ jaké je schopna hmotni a
kalnid pigmentova barva, pouZilo hlazenych pfedméti, svétlo ldmajicich a reflektu-
jlcich kovi, skel &i leSténych a broufenych kamenu (okna v gotickych katedralach
a jejich prostorové barevné reflektorické zareni, kovové ikony, gotické madony).
U Rembrandta dostava svéilo (temnosvit) samostatnou funkci, nezdvislou na pfed-
métném zobrazovidn{: nen{ to jen kontrast tmavych a svétlych barev, nybrZ barvy
tu vyjadfujl svétlo tfebas bezbarvé; barva tu neni je§t& otdzkou barevného paprsku,
nybrz slouZi ke kontrastnimu zbarven{ svételnych funkc{ jasna a temna. Teprve
impresionisté a neoimpresionisté, poudeni novodobymi fyzikdlnimi vyzkumy, chipou
svétlo jako konstitutivni element vieho optického uménf: divinisticky neoimpresio-
nismus rozlozi paprsek v jeho barevné slozky a objevi barvu jako samoridelnou:
zmociiuje se tedy konkrétné barvy, nikoliv svétla, Teprve fotografie zmociiuje se
svétla, tohoto pohyblivého, prchavého, nanejvys sugestivniho materidlu nevyZerpatelné
rozmanitosti. Prace se svétlem, které je tu konefné konkrétn& uchopeno, které se tu
stava nasim §tétcem, je cosl uchvatnéj§fho neZ té&Zkopddnd a neprecizni prace s pig-
mentem, s olejovou barvou. Fotogenie d4vd otevienym odim v kaZdém okamiZiku
nesmirné bohatstvi optickych zazitk.

Rekapitulujeme: podstatou fotogrefie je fotogenie, Podstatou kinematogrefie je
fotogenie 4+ dynamismus (pohyblivé fotografie, moving-picture). Foto i kinogratie
zrodily se z védeckého vyndlezu. Prvotnim jejich poslinim je dokumentdrni objek-
tivnost. Prvotné jsou to prostifedky reprodukéni.

Pfechodem k dal3fmu vyvojovému stadiu je obdobf, jeZ nadello velmi zahy, kdy
kinematografie zafind bytl uXvina 1 k jinym neZ dokumentiarnim udelim. Toto
obrazové pismo, mezinérodn{ feé¢ pohyblivyich obrazi, zaznamendva a sdéluje (tedy
reprodukuje) velice zdhy nejen redlnd fakta, ale { déje a pfibéhy zvia§té pro né
‘zosnované. Film st&va se nastrojem epické a dramatické fantazie a invence, aniZ by
se jeSt& pfiblfiZil divadlu. Nejvlastn&idim dtvarem této polinajici kinografické tvorby
je mals fraska a groteska. Autorem t&chto malych historek je obylejné operatér:
nebyva tu dosud scendristy, reliséra, dekoratéra, a herci nejsou profesiondlnimi
herci. Filmuje se celkem podle Zivé skutenosti. Neni v tom nic teatralnfho. Né&kolik
prvnich grotesek francouzskych (L’arroseur arrosé, 19003, Le Voyage dans la Lune,
La Machine & refaire la vie, 1904%2, autor Mélieés) a pozdé&ji americkych (Mickey

¥ Teige m4 zfejmé& na mysli Application des arts a4 l'industrie. Rapports par M. le
Cte de Laborde, Paris 1856. (Uviadim podle Catalogue général des livres imprimés
de la Bibliotheque nationale, t. 84, Paris 1925, sloupec 587.)

‘8 Af uz mai Teige na mysli Pokropeného kropiée Lumieéri &i Kropite Mélidsova,
oba vznikli pied rokem 1900: prvn{ v roce 1895 (srov. pozn. 28), druhy v roce 1896
(srov. Georges Sadoul, Georges Méliés, Filmy a tvurci sv. 7, Praha 1966, str.
123).

32 Titul La machine a refaire la vie znf vpravdé mélidsovsky, v souvislosti s Mélia-
sem se viak v 2adné béiné dostupné filmové historické pracl nevyskytuje. Ne-
uvadi jej ani Georges Sadoul at uZz v textu své monografické studie Georges
Méli¢s, nebo v pfipojené zevrubné ,bio-filmografii“ (str. 119—167). Teiga ziejmé&
zmatl stejnojmenny stfihovy film o podatcich kinematografie, ktery r. 1924 vytvofil
Julien Duvivier v souéinnosti s Henrim Lepagem, V Cechach byl uveden pod
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reXiséra Macka Sennetta, zapominaného tvirce dosud zajimavych a ryzich malych
bléznivych fraSek se standardnimi ,bathing-girls“, dévtaty v koupacich trikotech,
ukdzka fotogenickych hodnot obnaZené pleti), jakoZ i pozdé&jSich veseloher, v nichZ
proslul zesnuly Max Linder®, pfes uréitou zadatednickou neumélost, jest p¥ikladem
primitivn{ ryzosti a rudlmentam[ ¢istoty. OZivené anekdoty, jeZ vyuifvaji specifickych
vlastnostt filmu (zpomalovaéd, zrychlovad), nestarajf se o ,uméni“ a jsou pfl této bez-
starostnosti pomérné samostatnym utvarem., Zde je zaloZena tradice, z niZ roste
Chaplin a Buster Keaton a v niZ dnes védomé pracuje René Clair.

I1. Kinematografie podléhi zahy divadelni nikaze. Estéti bojovali proti neumélym
a ryzim filmovym pfib&hum, chtali Ssumén{“, Kinematografie se tedy stala hor3im,
podruznym uménim. Rané Zelezné konstrukce odpuzovaly svou bezozdobnou éistotou
konzervativni estéty, londynsky Crystal Palace byl jim ,sklenénou klec{“ a Eiffelka
omonstrem*, pfed nimZ Verlaine zaviral oéi: bylo tehdy jesté radno a nutno takové
moderni konstrukce o3atiti historickymn a médnim ornamentem. Také film, aby
ziskal piizefi akademického méBtactva a zmésta¢télého lidového vkusu, nesmél si
uchovat svou puvodni ryzost, musil se kompromitovat konvenénim uménim a zaprodat
divadlu. Filmaii se domnivajf, ¢ by mohli popularizovat filmem divadeln{ hry. Ze
film bude divadlem pro nejSir8i vrstvy, tedy velmi vynosnym pro podnikatele, Jak-
mile se ukazuje pravdépodobnost znaéné rentability, nesetf{ podnikatelé jiZ na inves-
ticich. Film se stdv4 pfedmétem nejziskuchtivéj§i spekulace. Zde vstupuje filmova
vyroba na scestf, které jl mnohymi oklikami a zastdvkami zavede, pfes zna¢né tech-
nické zdokonaleni, soustavné zneuivané, aZ k dneSnimu stavu, jenZ je stejnou ni-
Zinou jako stav tehdej§{: smutnad bilance tficetiletého ,postupu” a ,pokroku“. Film
si vypijtuje od akademického divadla dé&j, libreto, herce, osvétlen{, reZil i kulisy.
Prozatim nemuzZe si od divadla vypujéit mluvené, Zivé slovo, nybrz mus{ je nahra-
zovati a2 hriiza ob8irnymi titulky. Teprve dnes mluvic{ film muiZe uéiniti z kina
ptesnou odrudu ¢inohry a hudebni film opery, upoutat je k hloupému stoprocentnimu
divadelnfimu naturalismu, dokonce bez ohledu na to, Ze mluvicim filmem ztracf kino
své hlavn{ privilegium: svou internacionalitu. AZ do vyndlezu mluvicitho filmu hréll
tedy hercl némé, ale nikollv pantomimicky. Divadeln& hrany d&j je prim&rnim
zdjmem tohoto filmu: filmafi prosté fotografovali pitomd divadeln{ dramata lasky,
nevéry apod. tak jako Lumiérové fotografovall mofsky p¥boj. Vyrdbéll ndhrazku za
divadlo, ochuzenou o zvuk slova a barvy. Fotografie zistivala tu elementem pomoe-
nym, prostfedeénym, sekundarnim. Nen{ nic vyt&Zeno z jejich podstatnych hodnot:
fotogenie, rozvrh ferné a bflé, pohyb a jeho rytmus nejsou brany na zfetel. Film
v tomto stadiu zustdvad reprodukef, stdv4 se dokonce reprodukci reprodukce: foto-
grafovanou divadelnf reprodukef.

Rostouc{ a finanéné tloustnouc{ filmové industrie, $tvané konkurenénimi zipasy,
musf{ rychle stfidati médy. Aby se docilllo Z4douc{ zmény a na3ly se nové zdroje,
plichézf na misto zfilmovaného divadla do médy literatura: romén a povidka. Senti~
mentalni a erotické romdny, v nichZ italsky film pfedstihuje dofasné vyrobu fran-
couzskou, Seversky film exceluje v psychologickych roménech, némecky film pé&stuje
tézkou hysterickou romantiku. Kino nen{ tu u? tedy vyhradn& divadlem dramatu,
nybrZ i divadlem literatury. Lépe Fefeno, té nejodporn&j3{ podliteratury a la Marlit-
tovd & d’Annunzio. Jindy, v sympatiétejdich pfipadech jsou dobrodruiné a krimi-
néln{ romény, kovbojské &1 sportovni historky déjem filmu. V nich zfskal si pFi své
znatné technické dokonalosti obdiv a tisp&ch povaledny film americky. Strhoval &asto
rutinou svich libretistl, sportovnich hrdini a akrobati. Douglas Fairbanks dobyl na
tomto poll své popu]arity.

II1. Znadmkou tfet{fho stadia jest okolnost, Ze kinematografisté pocifuji nutnost vy-
vaZitl né{m své minus proti divadlu & romanu — nedostatek mluveného nebo psa-
ného slova = t{m, Ze se pokus{ uginiti slovo ve svych hrich zbyte&nym. Hraje se dosud

ndzvem Stro}, ktery probouzi Zivot. Srov. Jaroslav Bro % - Myrtil Fr{da, Profily
2ahraniénich reZigérd (Praha 1967), str. 83.

8 Jak upozornil Petr Kr 4l (Karel Teige a film, str. 215, pozn. 20), ,, pozd&jsi* veselo-
hry s Maxem Linderem ve skute¢nosti pfedchazely txlmy Macka Sennetta. Linder
debutoval roku 1805 a doséhl svétového v&hlasu uZ roku 1909, kdy Sennett teprve
zaéinal jako herec u D. W. Griffithe, A% roku 1912 zaloZil Sennett produkén{ spoleé-
nost Keyston, v niZ natélel své proslulé ,slapstick-comedies“. Sennettiv dlouho-
metraini Mickey je z roku 1920.
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divadlo, tlumoti-se dosud romdn,-ale vyhledava]f se optické elementy a moZné vizu-
alnf- efekty Filmafi jsou presvédéeni, Ze je povinnosti- filmu vypravovat histarky,
ale Zadajf, aby je alespoil vypravoval svym. zpisobem, s.vlastnim pfizvukem, vlast-

nimi prostfedky. SnaZi se:o pieklad divadla a roménu do feéi filmu, do Feéi optické:
prOpracovévaJl do ‘podrobnosti scendria a kofen{ je co mozno ne;vydatnéji ryze optic:
kym1 a fotografickymi efekty. Film je tu ,anschaulich gemachte Literatur”. Ocefiuji
se vlastni kvality pohybu a ‘fotogenie, ale neorganizuj{ se dosud cilevédomé a samo-
statné (filmy Harolda Lloyda).

Toto vyvmové stadium, pFechodnd chvile, kdy néco zanikd a néco se rodi, hlasf
grvé tuseni nové formule nové Koncepce kinematografické tvorby. Jsme tu svédky

ékolika odvaZnych expenmentu a iniciativ, jejichZz dusledku se &asto zaleknou
jejich vlastni pivddei, stanou tedy na polovién{ cest® nebod, hlavné pod vlivem nalé-
han{ a vystrah podnikatel, couvnou zpét, ‘Vzristd odpor proti bezduchw]m velkofil-
mudm, -favorizovanym mocnym1 koncerny, které znamenaj{ tu jiz akademismus a
retarduJIcI silu,

Charles Chaplin je prvym basnfkem tohoto filmu. Je, chcete-li, Rimbaudem filmu,
odpovédnym za to, Ze kinematografie muZe se stat svrchovanou poezil. Chaplin to byl,
jenz zéhy a prvnf pochopil podstatu filmového uménf, poznal jeho specifické prvky
g dovedl jimi basnit a éarovat. Vytvofil basné smichu pro smich, vyvrcholeni filmové
grotesky, hry nadsliuteéné klaunské kemiky, které byly jedinou zirukou, Ze ve vdku
nadevse pltomeho dolarismu film je a muZe byti suvérénni basni. Chaplin, osudovy
komik, je vice neZ nejslavnéjiim hercem kina. Je vice neZ proziravym a obratnym
rezisérem, vice neZ vtipnym a dovedn$m scenéristou — je basnikem lehké gracie
smichu a place, ,jenZ zcela lehce pohnul spankem svéta“; je basnikem spiritudlnich
bagatel, které vznesly nehoréznou klaunerii grotesky do zézraéné sféry poezie. Chap-
lin jako here¢ pochopil podstatu filmového herectvi: pochopil nutnost pantomimy.
Jako reZisér a scendrista uéinil déj toliko podnétnou zaminkou své kinoplastické
basné. Cirkus pr}" vznikl cely bez rukopisu a vibec bez scendria, a prece je to dilo
tiileté priace; nic neni v ném pouhou improvizaci. Chaplinovy filmy nejsou inter-
pretaci, nybrz samostatnou konstrukei.

Chaplin (a zaroveli Buster Keaton, komik absurdity, oblibenec dadaista a typ
filmafe budoucnosti) stal se proto symbolem avantgardy, revoltujicf proti &im dale
tim bandlhéj8im velkofilmum, jeZ chrlf americkd industrie, a hledajicf nové cesty
k ¢istému filmu, Viadee této rané avantgardy Louis :Delluc, pted nékolika lety ze-
snuvsi zakladatel filmové estetiky, vyzvedl nad kalnou povodefi americkych, fran-
couzskych, némeckych a italskyech sezonmich filmi dila Chaplinova jako majdk no-
vych vyzkumnych vyprav a symbol avantgardnich tendencf. Dellucova monografie
je ostatn® maly zdzrak ve filmové lliteratufe: byla napsdna diive, neZ Delluc mohl
vidéti Kida: v ni Delluc oznaéil Chaplinovy filmy za ,nejkrasn&jif balety stoletf“,
nebylo mu viak dopféno, aby se dofkal tance chleb{®kld na stole v silvestrovské
noci* Zlatého opojen{. Poutnik, Vyplata, Ps{ 2ivet; zde Dellucova monografie konéi.
Delluc spriavné vycitil, Ze-Chaplinovy filmy jsou &isté basné&, povy3ené nad poviechné
kritické cejchovani; proto, aniZ by je rozebiral a hodnotil, transportuje je do strué&-
nych glos dokonalého basnického vyrazu pii nejkinografi¢tj§im charakteru: jsou to
malé kinografické bésné prézou.

U Chaplina a snad je§t® u nékolika jinych americkych filmovych dél, u n&kolika
starSich veseloher a kovbojskych avantyr pochopil Delluc podstatu fllmového uméni.
Pochopil vlastni{ pravdu filmového umén{ v dob&, kdy v nejpy3né&js{ sldvé a v nej-
vielejii oblibé byly divadelni a roménové filmy, historické a burZoazn{; poznal, Ze
opravdovy film a opravdové kinografické umeén{ nenf tak zvany (divadeln{ a estétsky)
»film d’art”, Ze film nemd byti ani historicky, ani pedagogicky, ani romanticky, ani
anekdoticky, ani malifsky dekorativni, nybrZ Ze m4 byti jen dynamickou bésn{ svétla,

¥ Nejde o silvestrovskou noc, nybrz o vidnoce — svédéi o tom cela atmosféra Chap-
linovych pfiprav na uvitini milované divky (Georgie Haleova) véetn& darkid pro ni
a jeji druzky. (Srov. i Georges Sadoul, Charles Chaplin, Praha 1054, str. 95 a
Jaroslav Bro Z, Véény tuldk Chaplin, Praha 1961, str. 61.) Teprve kdy% Chaplin
v roce 1940 Zlaté opojeni ozvuéil, podlozil scénu spoleéné zdbavy ve zlatokopeckém
baru sborovym zpévem staré skotské pisné Auld Lang Syne, kterd se obvykle
zpiva na rozlou¢enou se starym rokem. To viak Teiga mast nemohlo, nebot psal
svoji studii o deset let diive.
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rytmicky organizovanou. Objevil dusi- filmové tvorby, rodiéi se sduhry svéiel, foto-
genii; jeho kniha ,Photogénie* je zakladnim dilemn ﬁlmové estetiky a Kkritiky, jeZ
oteviré ‘cestu’ budoucim ofekiavanym vytvorim — a zemiel dfive, neZ mohl vidéti
Konec Petrohradu, K#iZnfk Potémkin nebo kempozice Man Rayovy

Dellucovy filmy jsou znamen{m usvitu ryzi fotogenické tvorby. Po desetilet{ blud-
hych literarnich a divadelnich v¥prav je tu vytvoren typicky pfedobraz nového filmu.
Nékdy v roce 1922—1923, kdy zaéinala filmova avantgarda svou prici a své boje,
psdl mi Louis Delluc: MU] film Horetka bude se zdhy davat- v Praze. Reknéte mi
sviaj dojem...“ NuZe, Hkam sviij dojem, své piresvédéeni: je to inicidla filmové
moderny: tady je potitek filmové avantgardy. Dellucovy filmy, jmenovité Fiévre,
brutalné sedkrtané francouzskou 1 &eskou eenzurou (je to jediny Dellucav film, jenZ
byl ptedvadén v Praze, pod 'n_ézvem Bahno) a La Femme de nulle part jsou synte-
ticka dila, jim% piib&h a d&j Je pouhou zéminkou intenzivniho optického vyrazu;
dbrazy tu stadf samy sobé&, maji svij hluboky vnitin{ Zivot, jsou bohat& nuancované,
maj{ vyspély smysl pro deta11 jsou to mléenlivé nostalgle destilace v2pommek a
dila krajn{ emotivnosti. Hlavn{m ~tématem* téchto lyrickych her ¢erné a bilé je Eve
Francisova, lyrickd hrdinka shtovného usmévu.

; Filmova avantgarda, osvicena dflem Dellucovym, zadini si postupné uvédomovati,
Ze. film muZe mit své vlastni, specifické vyrazové kvality, Ze nemusi byti parazitem
jednotlivych umén. Pravil-li Apollinaire: AZ po naSe dny cizopasilo umé&ni na sku-
te¢nosti, aviak basefi mi byti sama sobé& nidmé&tem — plati to nejen pro slovesnou,
hybrz i filmovou tvorbu. .

. ©Odvaha tehdej§f avantgardy se v3ak zastavila, jak jsme podotklf, na poloviéni cesté&:
autori jako Abel Gance, Marcel L’Herbier, Germaine Dulacovd, Jacques Catelain,
Poirier, Cavalcanti, Renoir, Autant-Lare a sdm Louis Delluc vykonali n&kolik revo-
lu¢nieh ¢inu, které vSak nebyly dovedeny do svych duasledku: jejich revoluce ne-
dospéla aZ na konec své perspektivy. Jejich filmy zdaraziuji optickou, nikoliv anel;-
dotickou stranku dé&je, snazi se kamponovati filmové obrazy, pokud je jim to mozno,
podle souhry napéti kontrasti v éasoprostorovych proporcfch intenzit svétla a temna,
podle promén a pohy bi &erné a bilé. Pokud je jim to mozZno ... nebotf nikdy film
8 obsahem a dé&jem — ,Spielfilm* — nemuze se stat ¢istym dynamickym rytmizova-
nym obrazem, ponévadi jeho pohyby a svételné valéry jsou zatéZovany cizorodou
logikou litrdrnfho déje, syzetu. Pokud se film neodpoutd zcela od literatury, od anek-
doty, od pedagogickych nebo ideologickych ukoli, nemuZe se stdti Cistou tvorbou
estetickou, ¢imZ oviem neni feteno, Ze by se tu nemohl dopracovati mohutného este-
tického pusobeni, Problém filmu jako rytmické svételné hry, jako easoprostorové
obrazové basns, Gsti nutné v problém abstraktniho a lyrického filmu. Tento problém
zustal onou avantgardou nedofefen, Tato avantgarda zustala u adaplace; jediny
Delluc komponoval pro své filmy sva vlastnf libreta: av3ak i on sna?f se vyt&zit
fotogenickou formu z literdrniho & dramatického nadmeétu. Tehdy byl jizZ film za
umén{ de iure uznan (nékolik let po valce) pariZskym Podzimnim salénem, jenZ za-
héjil svd vlastn{ kinematografickd pfedstaveni, inaugurovanid t+ Canudem, kde, snad
po davném piani Apollinairové, bylo prohliseno kino za ,uméni desaté muizy*“.

Dila tohoto avantgardniho obdobi, v&etné& dél Dellucovych, jsou dvojklana a polo-
vidatd. Abel Gance tuii moZnost filmu jako ryzi optické metaforické skladby, aviak
zatéZuje sva dila symbolismem a rusivou alegoriénost{. Jeho Desitd symfonie pfinesla
nékolik objevi, prosiych a intenzivnich obrazi — krvavé stopy psa na svéilém ko-
berci, prsty bloudiel po klaviru. Tu a tam urcité pohybové detaily a sugestivni muzi-
kaln{ a poetické transpozice — ale pfece, pfes zjevné usilf{ o syntézu a opravdovqu
technickou é&istotu zustal tento film jako celek divadlem, zaloZenym na velmi pro-
stledn{ literatuie; spojeni s Beethovenem je neodpustiteln@ naivni. Dvouepochovy
film téhoz autora La Roue znamen& vynikajici &in vyvojovy, ale toliko svym uchvat-
nym prologem, pisni koleji a kol, coz je aZ do té doby nejdulezZitéjsi, nejfilmovéjsi,
totiz nejfotogenitédjs{ a opravdu nejemotivné&jii filmova pasaZ, realizovana ostatné
podle navrhu bésnika Blaise Cendrarse.

L’'Inhumaine Marcela L'Herbiera je film prdvé tak vadhavy, kompromisni a ne-
dosti ¢isty jako Ganceova Desat4d symionie. Je dokonce nepfijemné hystericky ex-
presionisticky a paroxysticky. Bandln{ literdrn{ pfib&h nelidské lasky smrti siln&jsf,
straina romantika a brutdlnf scény auta, Fitictho se do propasti; vedle toho viak
musime tu uznati nékolik modernéjSich elementi: znamenité detaily a zrychleni
montadZ, rovnovdha ferné a bilé na oblych tvarech. Je to film tak asi ze tii &tvrtin
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komercidlni, z jedné é&tvrtiny je to pokus o &istou kinografii. Hereckd interpretace,
J1Z se tomuto filmu dostalo (Jacques Catelain, Georgette Leblancova aj.), byla pra-
slabd a rovné: dekorace — architektonické exteriéry Rob. Mallet-Stevence & po-
hyblivé kulisy interiéri od Fernanda Légera — hiedily svou teatrilnost{.

Vyvojova zésluha téchto filmovych avantgardisti neni vétd{ neZ jejich vina. S vy-
jimkou basnfka této avantgardy Chaplina a jemného estetika Delluca, jen%, zda se,
byl Mallarméem némého basnictvi, odsuzuje se tvorba této avantgardy svou nedistot-
nost{, kompromisnosti{, nedtislednost{. Chaplin ani Delluc nedospéli je§t& k tomu, co si
dnes pfedstavujeme pod slovy ,¢istd kinematografickd poezie“, aviak nikdy nekorum-
povali svou koncepci kasovnimi ohledy, neuzavirall kompromisi s kyfem, nedopustili,
aby jejich invence byla spoutdna fet&zy zlata. Sama Germaine Dulacovd, spolupra-
covnice Dellucova, piizndva, Ze pro ni je ,éisty film“ véct z{tfku, véci budoucnosti,
ale dnes Ze je nutno akceptovati obchodni filmy, Ze se nesmi zradit finanén{ ddvéra
podnikatele v rentabilitu filmu. (Toto pokorné a oportunistické pfizndn{ lze &fstl ve
filmové revui Schémas.) Typickym pfedstavitelem této oportunistické filmové avant-
gardy vedle L'Herblera jest Jean Epstein, rutinovany striijce kompromisd, Epstein
nékolikrat vyjadril svou skepsi k experimentim té&ch, kdoZ se odvaZill jiti déle, pki-
bliZiti se vice ¢istému filmu, posmival se jim jako ,laboratornim hfi¢k&m*“, které
pry ignoruje a které Jej vibec nezajimaji. Jeho Le Lion des Mongoles® je hnusnj
kylafsk4d pohédka tradiciondlnfho Orientu maharadZovych mild¢kd a dernier erl
pafiZzskych Cook-turistd, konflize bez rytmu a sily, neuréitost, zdlouhavost, nékteréd
momenty reZfrované s pfesnou zAmérnostf, jiné s uraZejfe{ lhosteinou ledabylost{;
obrazy z montparnasského dancingu Jockey a jfzda a pronisledovan{ autem od rue
de Rivoli k bois de Boulogne je strhujici podivanou, m4 naléhavost virného rytmu.
Coeur fidéle m4 rapidn{ sled obrazy, krasné pohledy z pfistavil a nabfeZ{, shon lidové
pouti; nepotfebuje mnoho tilulkd. Leé i tento film hie3{ svym dé&jem: nemo2né senti-
mentalnf romén s moralistnim zdvérem, jak se na takovy ky¢ slu$i a patfl. Nezi-
le2{-li Epsteinovi na literdrnim obsahu, pro¢ se spokojuje pfesto s d&jem tak ne-
plipustné ubohym? Neuréity ispéch novéjsiho filmu Epsteinova PAd domu Usherova
podle Poeovy novely je uspéchem vytFibené reZisérské virtuozity.

Dnes bézny ,avantgardnf* film poznéte po jeho pestrém pef{: je to vidycky smés
nékolika fotografickych a reZijnich inovacf, ndpadi a vtipd s v&t3{m kvantem kon-
venénich scén a pohlednicovych obrazit bez tempa; celkem je to vice & méné obratné
a vkusné znizornénd, interpretovand a do Fedl pohyblivého obrazu transponovani
literatura, nékdy obstojn4, Castéji Spatnéd &l scendristou pokaZena. Jsou to oportunni,
kasovn{ kompromisy, posluiné diktdtu sezénnich méd a médné& uZivaife] novych
technickych vynélezi, napk. 1 zvukového filmu, naturalisticky a neorganicky — nap#
L'Herbierovo Zlato (podle roménu Zolova)® — jsou to tedy, tato uvedend i jina dfla
(L’Auberge rouge, Eldorado, Feu Mathlas Pascal, Zrzek, Rien que les heures, Renoir:
Cervena Karkulka%, Renoir: Nana aj.) vesmés kyée, oviem nékdy velmi skvélé kjde,
Z této dnes jiZ znalné zdplavy pseudoavantgardnich filmui je v8ak tfeba vyzdvihnouti
alespofi préci Autant-Lary Fait divers; je to film bez artismu, prosty hereckych a
malifskych stylizaci, jeho verismus jde pFimo k Zlvotn{ skute€nosti a zmochuje se If
bez umélecké interpretace v jeji syrovosti, bez dekorace, v jeji fotogenické nahot&,
Presto je tento film rozvdin& komponovany, jeho tempo je dobfe rytmovano, jeho
obrazy jsou v zamyS3lené distanci a zorném (ihlu; mé interesantn{ detaily a momenty
&istého filmu. Je sympaticky svou objektivnosti — (tento verismus dokumentirn{ a
precizni fotografie najde své zdokonalené uplatndnf v reportiZnfich filmech sovét-
skych) — a je to slib nezdvislého filmu. Plesné a dimyslné& uziv4 zpomalovade a

3B Teige podava titul ve znéni Le Lion des Mongoles. Zd4 se, 2e anl v &eském pfe-
kladu Sadoulovych Dé&jin svétového filmu (1963, str. 148) nenf spravny titul: Mon-
golsky lev — Le Lion de Mongols. Zbigniew G a w rak, autor prvn{ kniZn{ mono-
grafie o Janu Epsteinovi (Warszawa 1062), uZivd dusledné nizvu Le Lion des Mo-
gols (str. 116-117) .

3 [’'Herbierovo Zlato (podle roménu Zolova) — anl Zoliv romén ani L'Herbieruv
film pod timto ndzvem nevysel. Jde ziejmé& o Penize. Ostatné tohoto spravného
titulu pouZivid sam Teige v ¢lanku Divadlo a zvukovy film (srov. Karel Teige a
film, str. 172).

37 K drive uvadénym snimkium pFipsal Teige tuZkou na okraj dva filmy nové, Tvir-
cem Cervené Karkulky neni oviem Jean Renoir, nybrZz Alberto Cavalcantl.
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zrychlovade a aby dostal nap¥. chvéni rukou, pouZije pfetisku3® druhych rukou apod.

 Nejgrandiéznéjsim dflem francouzské moderny je Jeanne d’Arc?®, podle ndmétu Del-
teilova vytvoifena C. T. Dreyerem. Je to dokonald historicka freska, protiklad vieho,
co jsme vidy pokladali za vlastnosti dobrého moderniho filmu; misto lyrické strué-
nostl epickd historiografickd pormnalost, obSirnost, podrobnost. A pfece nelze ani to-
muto filmu upfiti fadu vyznamnych kladd, které zjevné jsou viak ovlivnény sou-
dobymi filmy sovétskymi: fotografie tohoto dila je pfeexaktni, precizni, snimky
nenadminkovanych tva¥i jsou nadhernou mikroskopif zvlaitni, strohé, silné a strainé
mimiky, nejmensich pohybl svald, reakei nervi a vibrace pleti: zpusob vé&deckych,
pfirodopisnych filmt pfena$i se tu na lidské d&je a boj Johanky s inkviziei je filmo-
vén jako zapas dvou Zivoéichu: fotografie obohacuje nas zrak o pohledy a pozninf,
jichZz by se nam jinym zplsobem nedostalo. Snimky filmu jsou brany témé&f sou-
stavné pod vyraznym zornym uhlem, posunujicim obvyklé vertikily do sméru dia-
gonél; film m& hojné duraznych ,velkych popfedi“. Tato védecka exaktnost a pre-
giznost objektivn{ fotografie je jedinou é&istou praci v tomto monumentilnim a
akademickém historickém, kronikafském obraze,

Film Jeanne d’Arc je ostatn& také obéti dvou mocnostl, ryz{ a svobodné tvorbé
tak nepfatelskych a nebezpeénych: obchodu a cenzury. V tomto pripadé je hlavnim
vinfkem obchod, ktery se dobrovolné a zbabéle podrobil neoficidlni cenzufe. Prvotni
verze filmu, jak ujisfuje francouzski kritika, byla podstatné hodnotné&jsf, Zivéjsi,
zajimavéjs{, Dilo se v3ak nezalibilo pafiZskému arcibiskupovi a vyrobna, ob&vajic
se, Ze by odmitavé stanovisko klerikdlnich kruhui a hierarchie mohlo film finanéné
poikodit, odhodlala se Jeanne d'Arc tak zkompromitovat a znetvofit, Ze po této
dpravé, na niZ nemi autor C. T. Dreyer viny, nezistalo z pozoruhodného dila nic
rieZz nudny katolicky film.40

Johanku z Arcu vytvofila Mlle Falconettiova; je to pfikladny herecky vykon,
ukaznény, disciplinované se podrobujici Umyslim reliséra, neprimadonsky, téméf
neherecky.

JestliZe pfedchazejic{ obdobi filmovalo vyhradn& dramata a romdiny, produkovalo
literaturou, divadlem nakaZené a prohnilé hry, bylo zasluhou této avantgardy —
hlavné ovSem zdsluhou Dellucovou a Chaplinovou = Ze zdurazfiovala s vE&t§{ éi
mens${ energi{f a duslednosti to, co ve filmu je skuteéné filmem, a dala ndm tu a tam
mezi balastem literatury a ky¢e zahlédnouti vlastn{ kvality filmu, ryzi hodnoty foto-
genické. Presunula duraz z textu romanu a romaneskniho déje na dynamiku a vizu-
4alni efektivnost obrazu, nespokojovala se pouhou interpretaci roméni, adaptovala
je a pfedstavovala za tutelem vé&tS{ filmové, vizuilni pisobivosti, komponovala do-
konce samostatnd libreta a scenaria, aby epickid fabule mohla za veden{ reZiséra
poskytnout co nejintenzivnéjsi, opticky uchvacujic{ momenty.

Pochopilo se, Ze obraz na kinoplatné, bez jakéhokoliv vztahu k fabuli miZe inten-
zlvné dojmouti divdka pouze vlastnimi kvalitami dynamické fotografie, Ze ¢&asto
reportazni a védecké snimky jsou dchvatnéj${ neZ filmové eposy a romaneta; proto
se snazili avantgardni reziséii opravdu komponovati &asoprostorovou rovnovahu &er-
nobilych valéri, regulovali rytmus jejich pohybu.

IV. Dalsf stadium vyvojové cesty k &isté kinografii je oznafeno pokusem o dyna-
micky obraz, chcete-li o dynamickou grafiku, o dynamické malifstvi, jenz byl pod-
niknut né&kolika modernimi malifi, ktef{ ve chvili vieobecné bezradnosti, jeZ ovladla
po vyvrcholeni vyvoje od kubismu k suprematismu viecku v§tvarnou produkeci, ne-
uspokojeni tim, co jim necivilizovany, t&zkopadny a syrovy materidl olejomalby
poskytoval, obratill své tvofivé usilf novym smérem: uznali kinoplitno za jediné
»malffské platno“ a pohyblivy obraz se stal cilem jejich snah. Abstraktn{ filmy tohoto
druhu jsou pfimou konsekvenci futurismu a kubismu. Futuristicky ,dinamismo

% Terminu ,pPetisk* v této studii i v jinych svych pracich (srov. Karel Teige a film,
str. 180) uzivd Teige zfejmé& ve v¥znamu ,dvojexpozice“, popf. ,zmnoZena expo-
Zice“.

¥ Dreyertiv film Je u nds zndm pod nézvem Utrpen{ Panny Orleanské,

40 Z noveéjsf literatury hovoi{ o protestech pafiiského arcibiskupa a o zdsahu cenzury
Jerzy Toeplitz v druhém dfle Historie sztuki filmowej 1918—1928 (Warszawa
1956, str. 300). Na zdkladé jeho vypovédi se nezd4, Ze by cenzurni zisahy mély
pro Dreyerovo monumentilni dflo tak katastrofdln{ dusledky.(Srov. i S. Koma-
rov, Istorija zarubeZnogo kino I, Nemoje kino, Moskva 1965, str. 91—93.)
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plastico“ rozkliadal v obraze pohyblivy dé&j do jeho fazi, sestavoval obraz jako syntézu
né&kolika simultinnich detailnich déju. Avsak tento futuristicky princip rozkladu
pohybu byl v jadfe tradi¢n{ metodou: pravé tak vykladal Auguste Rodin ve své
knize L’Art tradi¢ni pojeti dynamiky ve vytvarném dile: to vie je gesto, utkvélé
posuny, nikoliv pohyb; tabulovy obraz je prdvé tak jako skulptura svou povahou
nezbytné utvarem stalickym: chceme-li dynamicky obraz, musime jej realizovat ka-
leidoskopem ¢&i {ilmem, pravé jako by bylo moZno trojrozmérnou skulpturu nadati
dynamikou, uvésti v redlny, konkrétni pohyb jen hodinovym strojem ¢i elektromo-
torem. Orfistické, bezpfredméiné malitsivi, jez chtélo byti barevnou iranspozici hudby,
nemohlo se rovnéZ spokojiti statickym obrazem, jenz mohl se spf{buznit snad nanej-
vyse s hudbou gregoridnskou, kde tény postupuji vazané a paralelné&; mélo-li se do-
spéti k slozitému kontrapunktu, bylo tfteba dati barevné kompozici moznost rozvoje
v ¢ase, miru v rytmu: to bylo moZno jen kinematickou projekei. Viechny dal$f expe-
rimenty barevné svételné hudby pouiily tedy logicky pohyblivé barevné projekce.
Jiz pted valkou navrhoval v Apollinairovych Soirées de Paris Alberto Savinio, aby
byly realizovany filmem bezpiedmétné, orfistické barevné partitury.

Moderni malifi, klefi zasvétili svou praci filmu, formulovali si svij problém no-
vého, ¢istého kinografického umeéni asi takto: film je svételny, popiipadé barevné
svételny rytmus, Zivouci obraz, ¢asoprosiorovd kompozice; film jako komplex svétel
a linif, geometricky organizovanych v rytmicky pohyb, integralni figurace. Iniciato-
rem této abstraktni kinografie byl pfed nékolika lety zesnuly Viking Eggcling, jenZ
jiz roku 1919 opustil malifstvi a jeho tabulové obrazy hledaje ve filmu rozieSen{
dynamické barevné kompozice. V jeho dilech je film vlastné néstrojem malifskych
intenci, stdva se jakousi dynamickou grafikou nebo barevnou reflektorickou hrou,
neni to viak film jakoZto folochemicky vyrobek. Jsou to abstraktni obrazy, které tu
oZivaji pohybem, obohacuji se o novou, éasovou dimenzi, je to kaleidoskop nékdy
ryimicko-muzikailni, neni to fotogram. Ani abstraktn{ {ilm neni tedy je§té ,&istym
filmem*“: technika [ilmové prujekce, postavena do slu’eb malifskych kompozic a kon-
cepci, nepracuje tedy elementarn® a primarné. Aviak tyto malifské, abstraktni filmy,
jak byly vyivofeny Eggelingem a jeho nasledovniky (Hans Richter, Werner Griff,
Baranov-Rossiné, M. Jancu’!, M. Szczuka%? aj.), znamenaji velice mnoho svym zdu-
raznénim optické stranky filmu: jejich dynamické kompozice jsou jakousi abecedou
kinografie, experimentdlné esletickou praci, zkoumajic{ elementarn{ zdkony é&aso-
prostorového dynamického obrazu. Takovéto filmové partitury byly pledeviim dule-
Zité jako demonstrace, které mély ukazat a &dstetné ndm ukdzaly elementarn{ filmové
prvky; byly to dynamické hry® svételnych poméri a proporci svételnych intenzit,
organizace obrazové harmonie a rovnovdhy v pohybu, v ¢ase. Tyto filmy jsou jediné
zcela prosty anekdouiénosti, literdrnosli: jsou to hry é&tverct, obdélnika, spirdl, hry
svétel a barev v prostoru a v ¢éase, fugy lemnosvitly, variace geometrickych témat,
jeZ pusobi jen souhrou optickych a dynamickych kvalit. Tyto malifské filmy se p¥iro-
zené nejvice ze viech odpoutaly od divadla a literatury; jestlize divadlo a literatura
svou cizotnostf filmy vidy korumpovaly, vidime naproti tomu, Ze ze Skoly malifstvi

1 Tato pasa? rkp EF se nezachovala. Ve Studiu se vysdzela zkomolenina M. Jauen,
ktera pak pfesla do Krélova vydin{ i do Vyboru z dila. V rkp FA Teige nespriavné
znéni zkorigoval na M. Jancu — tak psal disledn® (srov. jeho Film, str. 117).
Jméno tohoto rumunského malife-dadaisty vyskytuje se éastéjii v podobé Marcel
Janco (nar. 1895). Srov. Michel Seuphor, Dictionnaire de la peinture abstraite
(Paris 1957), str. 193.

42 M. Szczuka — ve Studiu pivodné vytiiténo ,M. Sezenka". Tuto zkomoleninu odtud
piejal P. Kril i editofi Vyboru z dila. V rkp FA Teige toto jméno opravil ne-
pfesné na ,M. Sezcuka“. Tim dal jednoznaéné najevo, 2e ,Sezenka“ je nesmysl —
a naznatil zaroverni, v jakém sméru je tfeba hledat. Nejpravdépodobné&ji jde o pol-
ského avantgardistu Mieczystawa Szczuku (1900—1927), jehoZ jméno Teige uvadi
v fadé Eggelingonych nasledovniki uz ve svém Filmu (str. 117). Srov. téZ Andrzej
Stawar, Szkice literackie, Warszawa 1937, str. 609—670 a Andrzej Turowski,
Doktryna artystyczna Mieczyslawa Szczuki. Przeglad Humanistyczny, 1971, &. 1,
str. 49-—61.

8 Ve Studiu zn8l text takto: ,bylo to f dynamické hry“. V rkp. FA Teige f 3krtl,
aviak tim, Ze neopravil koncovku slovesa podle kontextu, vytvofil anakolut: ,bylo
to dynamické hry“. Ten jsme v textu opravili.
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méa kinografie nesporny prospéch: film, ponévadZ je uménim optickym a pracuje
s obrazy, je svou povahou nutné bliz§i malirstvi; je to uménf{ myslicf v obrazech,
v obrazech, které nic nepopisuji a neli¢f, které jsou toliko samobytnymi formovymi
skute¢nostmi. Jako abstraktni malfistvi, tak pfirozené i abstraktni film nemohl se
stati dosud popularnim uménim pro ztuénélé pohodli méstiackého publika: obracel
se toliko k elité lidi modernich nervli a zraku modernim malifstvim, fotografif a sou-
dobou civilizact zkultivovanému, Ilustrované magaziny, podavajici obrazy z celého
svéta a neséislné fotogenické tvare vSech véci, zejména svymi aviatickymi snimky
obohacuji nds o nové zrakové senzace. Cim vice bude aeroplidn uZivan jako dopravn{
prosttedek, tim vice zevieobecni nova zrakova kultura: plastickoperspektivni{ vid
pti rekordnf rychlosti — nuZe také ,abstraktni* film. Abstraktn{ lilm, tedy pohyblivy
obraz: co nad to jest, od zlého jest. Prvni pokus opustit ve§keru epitnost, tvofit
kinematografické kompozice jen ze svételnych a barevnych poméri, geometricky
organizovanych projekci; nic novelisticky souvislého, nybrz samostatné déje svételné,
svou nezavislosti na ,.déji* a skuteénostn{ pfedloze analogické hudbé&,

V. Zatim vtrhuje do svéla vit&ézné sovétsky film, jenz tvoll, pravé tak jako kdysi
film americky, kapitolu pro sebe v dé&jindch kinematografie. Dnes, v dob&, kdy ame-
rickd a na Americe pfimo ¢i nepifimo zavisld evropskd filmova industrie octla se
v nejstradn&js{ stagnaci, musil sovétsky film pusobiti jako zievenf. $ovétski produkce
dala ndm v né&kolika lelech veliké mnoZstvi mimoridné hodnotnych filmu, které za-
pusobily silnym vilvem na francouzskou, némeckou 1 americkou kinematografii: dala
nam pfedeviim p&t* nejvyznaénéjlich reZiséri ptitomnosti, jimi2 jsou KuleSov, Dziga
Vertov, Ejzenitejn, Vsevolod Pudovkin a Olexandr DovZenko,

Generalnim kladem moderni sovétské filmové produkce je opé&tné zdokonalen{ a
proéistén{ technickych prosifedka. Fotografie nadevie dokonald a ryzi, bez ptichuti
rembrandtismu, exaktnf, dokumentarni; naprosto ne ,umélecka* fotlografie. ReZie,
jez pfistupuje k svému ukolu stejn& bezprostfedné, bez artistnich uskokil, jako se
fotografie zmociiuje svych objekti; vylouteni jsou v&tSinou ,herci“; pracuje se
s Zivymi, anonymnimi typy; vyloudeny jsou dekorace, nebo{ se pracuje s Zivou rea-
litou prostfedi. Vylutuj{ se iluze a smySlené fabule, pracuje se s autentickymi fakty
a dokumenty. Nejgrandioznéjsi sovétské filmy jsou zbrani a kronikou boje proleta-
ridtu o vybudovan{ socialistického svéta: jsou vyzvou, agitaci, propagandou, signi-
lem. Maji — zejména dila Ejzen$tejnova a Vertovova — onu prvotni éistotu, jakou
mél film nejranéjdich dob: jsou opdt reportiZi a dokumentem. Prvni f{ilmy byly
ur¢eny, aby slouzily védecké praci. Sovéisky film slou?i praci a zdpasdm socialistické
revoluce, jez zahajuje novou, védackou epochu v dé&jinach lidstva. Sovétské filmy
sleduji své tendenénf, tedy utilitdrnf funkce; tam, kde jsou nejduslednéj$f, obejdou
se zcela bez umeéni. Maji-li pfesto nespornou kriasu a mohutnou, strhujic{ estetickou
emotivnost, je to jen dikazem, %e funkéni dokonalé dflo, bez ohledu, je-li to dilo
»umélecké” &i nikoliv, pusobi ¢lovéku estetickou satisfakel.

Konvenén{ film, lhostejno, zda zdpadni ¢&i sovétsky, je utvarem nedistym a mnoho-
znaénym. Je nejlastdji zfilmovanym roménem starého typu, to znamend, Ze misf
funkce zpravodajské, vypravéci a popisné s funkcemi estetickymi, poetickymi. Pri-
b&hem vyvoje kaZdého umeéleckého odvétvi vydéluif se z ndékdejdich celkd jejich
jednotlivé funkce a osamostatiiuji se sahajice k prostfedkim pro sebe nejvhodné&jsim.
V dé&jindch malifstvf jsme svédky postupné rozluky funkef dokumentdrnich a poe-
tickych. Dokumentdrn{ obraz ptijima fotografii jako pro sebe nejzpisobilejsf techniku;
8isty, abstraktn{, lyricky obraz, barevnd béaseitl oprodtuje se od jakéhokoliv vztahu
ke skuteénostl a jakychkoli utilitdrnich interesi a experimentalné hled4 materiily
a technlky vhodné&jsf a G&inné&)3i neZ je renesanén{ olejomalba: hledd moznosti svych
barevnych basni v poetickém abstraktnim filmu. Dlouhym vy¥vojovym procesem
nastdvd rovnéZ destrukce tradi¢niho kodifikovaného slovesného itvaru, romanu;
Jeho funkce zpravodajské se izolujl od jeho funkel poetickych: krystalizuje na jedné
stran® préza reportérskd a Zurnalistick4, kterd se muZe nahradit filmovou kronikou,
a na druhé stran& ¢ist4 romdnova poezie. Obdobné rozpojenf funkef utilitdrnich od
poetickych nastdvd dnes nutné i ve filmové tvorbé: znamend to naprostou destrukei
konvenénfho filmu, jenZ nesourod& spojoval obé tyto funkce, zne2i3téné a znejasné&né

4 K pivodné& jmenovanému Vertovovi, Eizenitejnovi a Pudovkinovi pfipsal Teige
v rkp FA KuleSova a DovZenka, ale &{slovku pfepsal na ,&tyfi*. Upravili jsme
¢islovku podle skutedného poétu uvedenych tvirci.
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nadto infekcemi rozmanitych dekorativismit a artismii, kompilacemi z divadla, lite-
ratury ¢i z malifstvi.

Moderni film znamené pro nds tedy Cisty, maximdiné funkéni tvar: bud éistou,
konkrétni reportdZ, nebo Cistou (abstraktinfi, jak se oznafujle, ale vlastné také kon-
krétn{) poezii. Nikoliv tedy vice éi méné avantgardni ¢i akademické filmové romany.
Samostatni a ryzi dila, bez literatury, tedy bez scendria, reportdZ nebo bdsest. Kine-
matografie, fekli jsme, je nové vynalezenym pismem, jfmZ muZe psiati moderni Zur-
nalista, moderni védec i moderni basnik. Pfirozeng&, Ze fel basnika, psand tym2
pismem jako Feé védce &i Zurnalisty, bude miti jinou syntaxi a jinou zikonitost podle
odlidného nacileni na vyraz v prvém a na sdéleni v druhém pripadé.

Ejzenstejn a jeSté spiSe Dziga Vertov jsou tvirci ¢isté moderni filmové reportéZe.
Hledame a oéekavame tvirce ¢isté filmové poezie.

VI. Takzvané avantgardni kino dopracovalo se v né&kolika letech od skromnych,
nuznych, ale Getyhodné poctivych po¢datka Dellucovych filmi ke grandiéznim velko-
filmam, jakymi jsou Dreyerova a Delteilova Jeanne d’'Arc a Pudovkinovy Konec
Petrohradu ¢ Boufe nad Asif; pfesto viak se jiZ dile nepiibliZilo k &istému tvaru.
Slibné podatky é&isté kinografie, Eggelingovy kompozice, primitivni sice, ale disledné
a bez kompromisti s obchodnimi_ zAjmy, byly vyvojem této avantgardy opus$tény a
zrazeny. Velkolepé uspéchy dnesdiho laciného avantgardismu vzbuzuj{ obavy o onu
filmovou revoluci, o onen ,osvobozeny film“, o onu é&istou kinografii, k niZz prace
opravdové moderny by méla sméfovat. A zdi se, Ze k onomu éistému filmu, jehoZ
prvni znaky spatfovali jsme v Eggelingovych dflech, dopracujeme se spife malymi
kusy, Fadou experimentd, neZ honbou za chef d’oeuvry a velkofilmy.

Pov3echné uspéiné zbahnéni avantgardnich tendenci nuti nds, abychom znovu si
polozili problém filmu jako &isté obrazové bédsné&, abychom se pokusili formulovati
si predstavu ¢isté kinografie, kterd by byla renouveau poetické intenzity, novym
zdzrakem lyrismu. Je tfeba dobrati se analyzou k &istym filmovym elementum, pro-
‘vésti prisny zlom s epifnost{ a ilustrativnost{. Je tedy nutno pfedeviim ruinovati
onu bé&Znou pfedstavu avantgardniho kina takovych L’'Herbiert a Epsteini a uvésti
do Zivota jinou. (Pfitom musim poznamenat, Ze predstava ¢isté kinografie, kterou
maji podati nasledujici odstavce, je taz, jez mi tanula na mysli, kdyZ jsem v dobéach
debutu dnes arivovaného avantgardniho kina, pfed pétl 3estl lety psal svou knizku
o filmu.)

Predstava &isté kinografie je pro nas pfedstavou absolutni bdsné, zrozené z lyrické-
ho snoubeni svétel, stind, odrazi a tmy; tedy fotogenické a dynamickd poezie, syntéza
osvobozeného obrazu a osvobozené basné, Ziva, fantasticka podivana na rytmicky
balet ¢erné a bilé, popffpad® i balet vSech barev. Pfirozené&, Ze bez fabule scendria,
bez stars a bez dekoratéri. Hra radosti a svétel, hra v radostl a v svétle.

Predpokladem obrody filmové tvorby, predpokladem &arodéjné filmové poezie je
novd filmov4 technika, respektive zdokonaleni a logické, elementarni vyuZit{ tech-
nick¥ch mozZnosti, Technické zkoumndni a analyza materidlu je pfedpokladem pro este-
tické divahy a indukee.

Elementdrné je film pohybovou fotografii. Fotografie je obraz, zaznamenany, za-
kresleny svétlem na citlivou vrstvu, obraz ze svétla zrozeny, fotogenicky. Kinemato-
graficky aparat je nafadi, jimZ mame realizovat a materializovat viecky lyrické sily
a vibrace filmové basné. Fotoaparit miZe zaznamenat skutenosti, které nae oko
nevnim4, muZe je zviditelnit, miZe byti dopliikem naSeho zrakového systému. Nae
oko nevidi véci samych podle jejich optické pravdy. Fotografie podava opticky auten-
ticka zkresleni, zkratky: je tfeba dirigovati tyto deformace, inherentni objektivam
rozli¢nych systému. Usmév, nahé ramé Zeny majl jinou fotogenickou hodnotu podle
odlisného zorného thlu.

Film, pohybova fotografie, jest tedy foto a pohyb. Je tedy pohyb vlastnim vijzna-
kem kinematografického obrazu. Jako pohybova bisefi muZe miti film své specifické,
vlastni, rodné emoéni hodnoty: souhra pohybt, pad, béh, let, stoupani, klesani, roz-
vin — to miZe dojimati samo o sob& jako nis dojima souhra slov béasné, souhra
zvukt hudebniho a souhra barev malifského dila, aniZ bylo by tfeba zaplétati do
téchto pohybovych dramat élovéka, lidskou anekdotu, sentiment, vainé a zloiny.
Dosavadn{ filmy vyt&Zily z mozné hluboké emotivnosti pohybové kompozice sotva
nepatrny zlomek. Komponovati a organizovati film pohybové&, rytmizovati jej vyZa-
duje neobyéejné precizni prace: partitury abstraktnich filmi Eggelingovych jsou
v tomto ohledu velmi vyznamné: laboratorni pokus, studium pohybu ve ,vzducho-
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prézdnu“, zdkladni $kily nejjednodusSich pohybovych pfipadi v geometrické osnové.
Film je dramatem lini{ v pohybu: linie pohybu musi byti tedy harmonizovény. Viecky
linie a tvary, je se bez Ulelu hromad{ na platné, musi byti vylouéeny: obraz na
kinoplatn® nesmi byti sloZitou a anarchickou smési ¢erné a bilé, Film, toft dé&j linii
a tvarty, pohybujicich se pfimo &l v kfivkach, déj komplementarnich fotogenii, pro-
niky,%5 pretiski.

VII. Z dne3niho stavu filmové tvorby, ze stavu dekadence a nadvyroby euroameric~
kych ky¢d i ze stavu zbahnéni polovi¢atého a kompromisniho avantgardismu neni,
soudime, jiného vychodiska neZ névrat k elementdirni &istoté kinografie; tedy: oprof-
t&nl a oéistdni filmové tvorby od fale$nych zkufenost{ a obchodnich spekulaci i este-
tickych predsudkti. NAvrat ke kofenum, k technické zdkladné a k wvédecké, optické
@ psychologické zakonitosti. Pravé v tom muZe byti v mnohém ohledu pfikladem
préce sovétskych autort: KuleSov, Dziga Vertov, Ejzenitejn, DovZenko, Esfir Subov44t
a Pudovkin,

PoloZit problém elementdrni kinematografie a pokusit se o jeho rozvedenf a vyfe-

Ben{ znamen4 predevim vratit se k definici kinematografie z jejilho vzniku, z jejiho
poslani a z jejl techniky. Ukazali jsme v naSem élanku, kreslice vznik, vyvoj a poslani
kinematografie, Ze filmem lze elementdrné produkovati obrazovy, dynamicky doku-
fment 1 obrazovou, dynamickou poezii. Mezi t&mito dvéma pdély osciluji polotvary:
filmovy roman ¢i drama, Spielfilm; nikoliv elementarni tvorba, nybrZz adaptace,
ilustrace, zkratka reprodukce.
* Tvofit elementirng, to znamend: pochopit a ovlddnout specifické prostfedky ki-
nematografie, pohyb a svétlo, a pomoci viech technickych vymoZenosti z nich vyt&Zit
maximalnf efekty. Tedy vyuZit technickych prostfedk(, nikollv exploatovat nebo
pro film komponovat romdny, dramata, literaturu. Pracovat a béasnit nikoliv milost-
nymi tragédiemi, vlasteneckymi nebo ndboZenskymi city, ale pohybem a svétlem.

Organizovat pohyb: Zamérné vyuift zpomalen{ a zrychleni: tedy organizovat fil-
movy ¢&as. Filmové pliatno miZe v nékolika vtefinich pfedvésti d&je, jeZz ve skuteé-
nosti trvaji dobu mnohem deldf. Nebo naopak. Zpomaleny film pohybu Zivoéisnych
tél, let vazky, prasknut{ mydlové bubliny, zrychlené rozviti riZe &i krystalizace ne-
rosti maji nejen vyznam védecky, nybrz i mohutny basnicky pfizvuk. Pfed vykon-
nost{ aparatl, schopnych exponovat dvacet, Sedesit, sto tisic snimkd v sekundé
(superralentisseur Bulliv) uvédomujeme si chudobu a nemohoucnost svych smyslo-
vych organi. ,Vidime vesmir bez odstini a hrubé, poviechné, schematicky. Unika
nam krasa Zivota. Fasetové o¢i hmyzu moZna vidi veSkeru nadheru a bohatou sym-
fonli pohybu: krdl tvorstva mé& v3ak jen povrchni{ a klamny zrakovy dojem. NA&§
zrak nds zrazuje. Fal¥uje nidm smysl vesmiru“ (Emil Vuillermoz). Organizovat pohyb
neznamena jen regulovat jeho tempo: film muZe pravé tak promitnout na platno
zpétné pohyby (mavijenim nazpatek) jako pohyby umeélé (napf. v kresleném filmu),
miize zesoudasnit dva rozliné pohybové dé&je jejich ptretiskem (tim, Ze jsou expono-
vany na jeden negatlv anebo Ze dva & vice negativi je pfes sebe kopirovéino), nebo
1ze podobné zakryti &ist negativu a exponovat ji pred jinym pohybovym déjem;
1ze prizmatem zmnohonésobit fotografované objekty, pouZit matnych skel, filtr,
z4voje, difraken{ s{tky a tim zmnohondsobit intenzitu.
~ Organizovat filmovy pohyb nejen regulovanim tempa pohybového dé&je, nybrz
uvésti do pohybu pfijifmaci aparat: panoramaticky otdéivy kloub na stativu dovoluje
otoditi aparatem o 180° nebo 360°,.

Objekt v pohybu a pfijimaci aparit v pohybu. A pohyb, docileny montaZi. MontdZ:
plénovité a imyslné spojovdni a stif{ddni rozmanitych filmovych zlomkd a obrazi za
udelem docfleni Z&douciho rytmického a vizudlniho efektu. MontdZ provede divaka
rychle ve svété a v prostfed{ dé&je, ukazuje mu stiidavé celkové pohledy a charakte-

4 Termin ,pronik" zfejmé& oznaduje ,prolinadku*.

4 P{terne Esfir Subova. Teige psal Esther a Ester. Na rozdil od P. Kré4le (Karel
Teige a film, str. 216, pozn. 21) se nedomniviame, ze Teige nemohl Subové ,pfijit
na jméno“ a Ze je to jméno exotické, Teige prosté Esfir polesfoval. Filologicky tu
méame co &init s ndhradou za starofeckou hlasku ,théta“, kterd se v rutiné re-
flektuje jako f, kdeZto v &e§tin& ji pfepisujeme jako th nebo t (srov. rus. Fjodor —
¢es. Theodor, rus. Afmy — &es. Athény apod) Teige se tedy nedopustil chyby,
Fidil se jen jmfm uzem, ktery se 1i3{ od dzu dne¥niho. Dnes uvidime ciz{ Jména
v jejich origindlnim zné&ni, kdeZto on je ,pieklddal* do &eské podoby.
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ristické detaily, cely komplex rozmanitych dé&ju, zesoudasnénych a uvedenych v sou-
vislost. Nejen to, Ze artikuluje pohyb: miZe jej dokonce nasobit a sugerovat. UkaZe-li
nam film v rychlém stiidavém sledu z rozliénych stran a stanovisek urédity nehybny
piredmét. je to také dynamicky déj.

MontaZ sestrojuje z jednotlivych filmovych udryvkili, nalofenych na rozmanitych
mistech a v rozmanité dob& to, co zve Pudovkin ,filmovym ¢asem“ a ,.filmovym
prostorem“, odliSnym od redlného fasu a prostoru, MontdZ nejenZe mizZe z rozmani-
tych zlomku rekonstruovat ¢as a prostor, nybrz muZe vytvofit a zbasnit novy ¢&as
a prostor.

MontaZn{ rozvrh a plan je véc kardindlniho vyznamu. Je subkonstrukel filmového
dfla. Je-li scendrio pudorysnym ndértem, je montdaZni rozvrh filmu tim, &m kon-
struktivni, montazn{ plan je dilu stavebnimu.

MontaZi zkonstruované nové dé&je v novém &asoprostoru, rvz{ hey fantazie, tof
vlasini mozZnosti filmové bisné, MontdZ je vlastnim prostredkem filmové basné&, pro-
toze muzZe rytmizovat jeji pohyb. Rytmus je pfirodnim zdkonem filmové bdasné,
Maéme-li dnes jesté tak malo filmovych basni, je to v neposledni Fadé proto, Ze velmi
malo reZiséru vi néco o nutnosti rytmu, o jeho sile, o jeho neodolateinosti. Klasic-
kym pfrikladem ryimiza®ni montidZe jsou mnohé partie téméf ze vSech nejvyznaénéj}-
Sich sovétskych filmu, tak zejména konec Pudovkinovy Boufe nad Asif (nastup
vojakll a bubnovani), Konec Petrohradu a v8ecka dila Dzigy Vertova (Kinoglaz,
Muz s kinoaparitem). Principy rytmiza®n{ montaZe zkoumal poprvé systematicky
sovétsky reZisér Kule$ov (autor filmu Dura lex), jenz po fetnych experimentech
a po dukladnych teoretickych analyzidch dospél uZ roku 1919 v Moskvé k stanoven{
matematickych. vztahtt montaZnich konstrukef. Vertov a Esfir Subov4, montujici
své filmy vyhradn& ze starych negativl, vyuzili disledné vysledk experimentalnf
KuleSovovy préce.

Nejvetdi a nejepiét&isf moZnosti monidZe spoéivajf jednak v tom, Ze muZe rytmi-
zovat pohybovy déj filmu, Ze muZe jej organizovat kontrapunkticky, totiZ dati
vzristat a silit jednomu & nékolika pohybim v té mite, jak protlpohyby klesaji a
sldbnou, jednak muzZe vytvafet fady asociaci, optickych metafor, spojit obrazové fady
na zédkladé formové, rytmické nebo pocitové spt{zné&nosti nebo na zéikladé typického
kontrastu v basnicky souvislé pasmo. Montovat nasledné analogie forem, pohybuy,
gest, pocitl.

Organizovat svétlo: vytéZit moZnosti a efekty svétla pFfirozeného a regulovat osvét-
leni umélé. Pravé sovétsky [ilm ukdzal, Ze fotografie bilého dne, snimky venku, pod
Sirym nebem mohou byti fotograficky pravé tak dokonalé jako snimky natilené
v ateliérech, kde je dirigovdn cely orchestr reflektorid a lamp. Filmovat tedy nejen
pohyb véci, zaznamendvany objektivem, nybrZ { pohyb svétel; Man Rayovy fotogramy,
zapisujici rozmanita magickd zadfen{ na citlivou vrstvu bez objektivu a bez komory,
daly ndm uZ davno, dfive neZ jsme spatfili jeho filmy, tusit, Ze tyto &ernobilé basné&
jsou predzvést! Cisté kinematografie, &isté kinografické basné Pfed prvymi Man
Rayovymi a Moholy-Nagyovymi fotogramy mohli jsme upozornit, Ze kino, jakmile se
zmocni tohoto ¢ernoknéZnictvi, tohoto fantastického tance svétel, stane na prahu nové
oblasti, totiZz integralni fotogenické poezie.

Organizovat pohyb, organizovat svétla, a posléze, vedle toho, vyuZit’’7 v3ech tech-
nickych moZnosti kinematogrefického apardtu, rozmanitych soustav objektivi mékké
(soft-focus) i tvrdé kresby, konkavnich i konvexnich optik, teleoptiky, mikrofoto-
grafie, rentgenografie, a také ji, fotografickymi deformacemi a perspektivnimi zkrat-
kami nadhledu a podhledu, diagonilnim seSinutim obrazu apod. zesilovat vyraz
filmového déni.

Prvnim pokusem o ryzi a svéprivnou, integriln{ filmovou poezii, mimo velkery
moédn{ avantgardni formulky, byla libreta P. Alberta Birota ,bdsn& v prostoru®,
koncipované asi pfed deseti roky, jeZ byly odsouzeny zistati jen na papife. Jsou to
malé ,bisné na sto metri“, plné groteskné poetickych efektu, vyuiivajici v3ech
raffinements moderniho basnictvi i malifstvi. Podobné povahy byly 1 nékteré &eské
filmové partitury z obdob{ raného poetismu, kdy ustfednim zijmem Dbyla obrazovi
poezie, syniéza obrazu a basné, filmem uvedeni do pohybu: tyto projekty filmovych
lyrickych &isel jsou uloZeny a zapomenuty v jednotlivych seditech Pidsma a Disky,

41 vV rkp FA je pséno ,vytdZit“, coZ je zfejma z4ména slov.
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blahé paméti: nic z toho nebylo realizovidno. A pfrece tyto filmové navrhy, velmi
primitivhl a zataleénické, mély své opriavnéni a mohly mit udinné poslani: bylo
v nich anticipovidno leccos z toho, co se rozvilo v éarodéjné kvéty filmové magie
v c¢asové pozdé&jSich filmech Man Rayovych (Emak Bakia, Etoile de mer), René
Clairovych (Entr'acte, podle niavrhu Picabiova), Hans Richterovych ¢&i Légerovych
a Ruttmannovych.

Ryzich filmovych bédsn{ — jak ostatné uk&izala pfedstaveni ve Stuttgart® uspofa-
dana v Cervnu 1929 pii ptileZitostl! tamn{ vystavy Film und Foto — je dosud nemnoho.
Né&kolik mdlo jmen, nékolik malo dé&l. Jsou to komorni, intimni dila nevyslovného
lyrismu. Jsou to prvni basné nové feéi svétla a stinii, kinoplastické basné. vrZené do
dasoprostoru, aby trvaly, aby tu Zily, aby se dély: svrchovani poezie’® pohybi,
svétel, popiipadé i poezie zvuky, barev a vini, poezie pro viecky smysly. Fotogenické
obrazy ve sféfe basné, obrazy supranaturalistické optiky, nabité elektropoetickymi
energieml. Rentgenogramy sni. Basnicka astronomie. Orchestry svétla: svétlo, které
se vin{, bilé a Zhoucl, prihlednd oblaka, moiské viny, vé¢ny pohyb skuteénosti, divy
umélého osvétlen{, expanze pohybujicich se téles v prostoru, simultaneita a kompe-
netrace pohled(i, variace pfedméti v ¢&asoprostoru; lyrika neuvéfilelné, hluboké a
Btastné jistoty Zivota, autentickd b&asefi poetismu, nejispéSnéjs{ satisfakce moderni
bésnivé senzibility.

Cista kinografie jako fotogenicka a bioskopickd poezie je vytstdnim dlouhodobého
vyvoje moderniho basnictvi a malii'stvi: od Rembrandta pies Turnera, impresionisty
a futuristy k Man Rayovi, od Rimbauda, Mallarméa pfes Apollinalra k poetismu
Zivouel obraz, kdysi nepfedstavitelny pomysl, sméina utopie a ¢ernoknéznické kouzlo,
stal se skute¢nost{: ve stoleti ptevratnych objevi, ve stoleti novych svétel, ve stoleti,
kdy optika, véda svétla, stala se védou zéizrakl, jak ji uz Descartes pred tfem! sto-
letimi véitil, kino, z technického a v&deckého objevu zrozené, muZe se samo stitt
nastrojem zédzraku, divotvornou poezif,

48 Ve viech uvefejnénych verzich i v rkp. FA je ,svrchované poezie* (pl.). Podle
rkp EF a podle smyslu upravili jsme na singular,
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KAREL TEIGE: A PROPOS DE L'AVANT-GARDE DU CINEMA

Dans la succession littéraire de Karel Teige se trouve une étude intitulée «A pro-
pos de I'avant-garde du cinéma» datée de 1930. C'est une version revue et augmentée
d’'une étude antérieure, «A propos de l'esthétique du cinéma», qui a été publiée dans
le périodique Studio en 1929. Dans le domaine de l'esthétique du cinéma en Tchéco-
slovaquie, c’est une étude d’une importance primordiale. Aprés la publication du livre
Le Cinéma (1925) ou se sont manifestées ses expériences esthétiques acquises au
contact du cinéma américain et de I’avant-garde du cinéma francais, Teige a intégré
dans son systéme esthétique les innovations artistiques du cinéma soviétique de la
fin des années 1920. Teige y a mis l'avant-garde en opposition compléte avec la
production bourgeoise de l’époque qui était le plus souvent purement commerciale,
C'est ainsi que ses études constituaient, dans l'esthétique tchéque du cinéma, une
sorte de contrepoids théorique aux études de Karel SmrZ qui portait son attention
sur des problémes techniques. En méme temps K. Teige contribuait au processus
de différenciation sociale de la critique cinématographique en Tchécoslovaquie en
formulant la base esthétique de son aile gauche.

Aucun des éditeurs de I'étude «A propos de l'esthétique du cinéma» n’a jusqu’ici
tenu compte de sa deuxieéme version et on I'a publiée sans les corrections que Teige
y a ajoutées plus tard. C’est pourquoi nous avons considéré comme utile de publier
I’étude «A propos de 'avant-garde du cinéma» sous sa forme définitive.

Tracant une ligne de démarcation trés nette entre un cinéma d’art et un cinéma
commercial sans valeur artistique, Teige divise I’évolution du cinéma en plusieurs
étapes. Au début, le cinéma se constituait comme instrument de documentation
scientifique. Plus tard, il a été mis sous la dépendance de la littérature et du thé-
fitre. Au cours de la troisiétme étape de son évolution, le cinéma commence, grice
surtout & Chaplin et Delluc, & comprendre qu'll pourrait devenir un art comple-
tement indépendant, mais I'avant-garde de I’époque (Gance, Dulac, L’Herbier, Ca-
valcanti et d’autres) s’est arrétée & mi-chemin. Les idées de l'avant-garde ont été
exploitées 3 l'extréme par le cinéma abstrait (p. ex. V. Eggeling). C'est grice 4 la
cinématographie soviétique, notamment 4 D. Vertov et S. Eisenstein, que le cinéma
est revenu au document et au reportage dans leurs formes originales et pures. Sur
le plan artistique, cette évolution a été, d’aprés Teige, parachevée, D'auire part, le
critique tchéque espére que les cinéastes modernes mettront a profit toutes les possi-
bilités techniques de l'appareil cinématographique, du montage et de 'éclairage, pour
réaliser, & travers des films artistiques concrets, le programme de la «cinémato-
graphie purew, c’est-a-dire d’une impressionnante poésie visuelle et dynamique.
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