Smejkal, Zdenék

Pocatky estetické orientace v historiografii ceského filmu

In: Otdzky divadla a filmu. Il. Zavodsky, Artur (editor). Vyd. 1. Brno:
Universita J.E. Purkyné, 1971, pp. 327-349

Stable URL (handle): https://hdl.handle.net/11222.digilib/120644
Access Date: 16. 02. 2024
Version: 20220831

Terms of use: Digital Library of the Faculty of Arts, Masaryk University provides
access to digitized documents strictly for personal use, unless otherwise
specified.

MUNT Wasarkova univerzita Digital Library of the Faculty of Arts,

Filozoficka fakulta

Masaryk University
ARTS

digilib.phil.muni.cz


https://hdl.handle.net/11222.digilib/120644

ZDENEK SMEJKAL

POCATKY ESTETICKE ORIENTACE
V HISTORIOGRAFII CESKEHO FILMU

V letech 1927—1931 vychazeji tfi prace o vyvoji ¢eského filmu. Nejprve
Jan Kol 4r, filmovy reZisér, scénarista, herec, organizator filmového Zivota
a publicista, vydava knizku K filmu; k ni je pripojeno samostatné pojednani
o &eskych filmovych pomérech, jehoZ jadro tvofi Kronika éeského filmu.1
T#i roky nato, sotvaZe skonéila éra némého filmu, sleduje filmovy kritik
a esejista Otto Radl ,vyvoj ceské filmové reZie“ a kriticky ji hodnoti.2
Koneéné vychazi v ramci encyklopedického hesla Ceskoslovenska republika
struény naért vyvoje ¢eského filmu, podepsany znackou Ur, za niZ se
skryva filmovy referent Lidovych novin, spisovatel A. J. Urban.3 I kdyz
jsou to price rozsahem nevelké, podrobné je rozebirdme z toho duvodu,
abychom v nich osvétlili nékteré metodologické problémy d&eské filmové
historiografie.

Uz z letmého srovnéni tfi pfipomenutych praci s prvnim SmrZovym
nastinem vyvojové problematiky éeské kinematografiet vysvita, Ze Kolariv,
Radliv a Urbanuv pfistup se li§i od vyrobnétechnického vychodiska
SmrZova. Vedle nezbytného popisu a rozboru vSech tii praci nabizi se tu
srovnani, co nového proti mladému SmrzZzovi vnaseji tito tfi autofi do
pohledu na vyvoj éeského filmu.

1 Jan KolAr, K filmu, Fechtner a spol., Praha 1927, str. 109 n. Pokud neuvidime

jiny pramen, citujeme Kolara vidy z této knizky.

Otto Radl, Vyvoj feské filmové reZie. Studio 1930-1931, str. 174—182. Velkeré

citace Radla v nafem ¢&lanku jsou z této studie. K Radlovu ¢lanku je pripojen

Soupis ¢eskych filma za léta 1898—1929 a grafické znazornéni Ceské filmové pro-

dukce za stejné obdobi. TamtéZ, str. 183-191,

3 Film, OSNND-Dodatky, dil I, sv. 2, Praha 1931, str. 1290,

4 V letech 1924—1930 uvefejnil Karel SmrZ &tyfi pojednani o historii ¢eské kinema-
tografie. Zabyvali jsme se jimi ve stati Rané price Karla Smrie o déjindch é&es-
kého filmu. Otazky divadla a filmu — Theatralia et cinematographica I, redigoval
Artur Zavodsky, Brno 1970, str. 265—280.
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Koldrova kni?ka K filmu ma ponékud zvla$tni r4z a posldni. Autor
od po¢atku dava jasné najevo, Ze ho zajima filmova umélecka tvorba a Ze
se v této oblasti hodla specidlné zabyvat filmovym herectvim. Neklade si
v tom sméru Zadné vysoké ukoly — ma na mysli popularni pfirucku, ktera
by paralyzovala vliv tehdejsich neseriéznich ,kinoSkol“ a kterd by vécné
a piistupné uvadéla do problematiky hereckého tvoreni. Koldrova publi-
kace je tedy podobnou teoretickou monografii praktického zaméfeni jako
diiveéjsi pfirucka Karla Lamace Jak se piSe filmové libreto (1923) nebo jako
publikace Karla Smrze Filmové zazraky (1927). Zaroven se od nich lisi
tim, Ze se striktné nedrZi ustfedniho tématu. Nebof Kolar, védomé poti-
rajici dobové poblouznéni reklamnim kultem hvézd, je pfesvédéen, ze
adepti filmového herectvi potfebuji pro svou budouci praci Siroké odborné
zdzemi. Proto vénuje polovinu své knizky piehlednému vykladu zaklad-
nich otdzek teorie filmu a nastinu vyvoje svétové kinematografie.

Naskyta se lidkava moznost rekonstruovat s pomoci téchto vykladu na-

zorovou platformu, jez slouzila Kolarovi jako vychodisko i pro pojednani
o &eském filmu. JenzZe, jak jsme se uz zminili, toto pojednani neni orga-
nickou soudésti Kolarovy kniZzky; je k ni pfipojeno — mimo jeji vlastni
problémovy pudorys — jako samostatny, v sob& uzavieny celek. A tak
nejen co do materidlu, ale i po strance nazorové je sepéti pfipojené kapitoly
s vlastni knizkou oslabeno. Kolarovo vychodisko je tedy tfeba rekonstruo-
vat nikoli na zakladé materidlti zvnéjika, nybrZ ze samého pojednani.
- Nez se o to pokusime, musime odpov&dé&t na otdzku, jaky raz mi Ko-
larova préice, zda s ni mizeme nakladdat jako s praci historickou. Kolar se
vyhyba tomu, aby o své praci hovotil jako o ,historii* nebo o ,d&jinach*;
v textu dava pfednost méné zavaznému opisnému oznadeni ,,vyvoj“. V me-
zititulkku charakterizuje publikaci jako ,kroniku.

Swviij ukol formuluje Kolar takto: ,Poviechnym ptehledem dosavadniho
vyvoje ¢eského filmu sleduji ten cil podati neodvisle alespori pramen a jme-
novati osoby, které maj{ skuteény vyznam a poskytnou tomu, kdo by
chtél napristé a Sifeji vyvojem Geského filmu se zabyvati, sdostatek 1atky,
aby jednou napsana historie za¢4tkl nadi kinematografie byla vécna a ob-
jektivni.“ PredevSim: co mini Kolar onim ,pramenem“? Abychom zabra-
nili nedorozuméni, musime poznamenat, Ze autor nesepisuje zadnou ,lite-
raturu predmétu®, bibliografii ¢i filmografii. Chce svym pojednidnim podat
objektivni svédectvi, chce, aby jeho prace sama poslouzila pfistim histo-
rikiim jako zdroj informaci a orientace.

Kolar vystupuje jako pamé&tnik. Uvad{ lecktery fakt, zajimavy sam o so-
b&, ktery by bez jeho svédectvi upadl v zapomenuti. NepiSe vSak pouhé
memoary. Jeho ctizddosti je uplatnit znalosti pamé&tnika k rozliSeni hod-
not. Jinymi slovy: vychazeje z autopsie, vyzveda fakty, dila, osobnosti,
jejichz vyznam pro daldi vyvoj éeského filmu je podle jeho nazoru evi-
dentni. Tu uz pronikd hloubé&ji do historické prace, byt vybér, jaky pro-
vadi, je subjektivni a ned4d se verifikovat, nebot autor neuvadi jeho kri-
téria. Nakonec provadi Kolar svrchované historickou praci, kdyZz vyvoj
€eského filmu periodizuje. Tim z daného materidlu vyvozuje dynamickou
abstrakci. V3echny uvedené momenty né&s opraviiuji k tomu, abychom
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Kolarovu praci poklddali nejen za pramenny materidl, nybrz i za projev
historického nazirani.

Vratme se k vychodisku Koldrova historického ndstinu. Kolar psal svoji
knizku pro doméci potiebu, ale na zdkladé dobrych zkuSenosti z filmu
zahraniéniho. Ceské filmové poméry byly ve dvacatych letech neurovnané,
rozharané, a to jak v oblasti podnikatelské, tak po strance tviréi. Stabilita
filmového podnikani byla tak nepatrn4, Ze vyrobni spolecnosti po natoteni
jednoho filmu v uréitém udobi likvidovaly. Schopni filmafi nemohli za
téchto okolnosti soustavné pracovat, nékdy ¢ekali na dal§i pracovni pfile-
Zitost i né&kolik let. Viechny pripomenuté nedostatky jsou Kolarovi du-
sledkem toho, Ze se &esky film vidycky vyvijel ,na tGzkém zédkladé soukro-
mokapitalistického podnikdni“, Ze mu chybéla podpora statu a velkého
bankovniho kapitdlu.5 Proto nelze pomé&fovat éesky film nejlepsimi zahra-
ni¢nimi dily a $§mahem jej zavrhovat, jak to éinila tehdejsi ,literdrni kritika“.
Jiny bude Hamlet, uvedeny na chudé pfedméstské scéné v Nuslich, a jiny
v fadné vybaveném Nirodnim divadle. A pravé ta predméstska aréna —
uzavird Kolar — je ,filmové jevisté é¢eskoslovenské produkce®.

Kolar zaroveri odmita poZadavek, aby se filmov4 dfla posuzovala vyhrad-
né podle obsahovych a uméleckych kritérii. Pokldda to za polovicatost.
Prohlasuje: ,Treba ,nejavantgardnéjsi‘ film nas nespasi, ziistane-li slavnou
epochou spiSe v rubrikdch literdrnich tydenik(i neZ na projekénich plat-
nech nejvét§iho poétu kinodivadel.“ Ostfi vyroku nepochybn& mifi do
tdbora ,literdrni kritiky“, z niZ se tehdy rekrutovalo nejvice stoupenct
filmové avantgardy. Nebylo by vSak spravné vyvozovat z ného, ze Kolar je
zdsadnim odpurcem avantgardniho filmu. V pfehledu svétové kinemato-
grafie se zminuje se sympatiemi o Dellucovi, Epsteinovi, Clairovi, L’'Her-
bierovi, Poirierovi a Cavalcantim; jinde se op&t dovolava nizort Epsteino-
vych a Baldzsovych. Vlastni smysl Kolarova vyroku spo¢ivi v tom, Ze avant-
gardn{ film neodpovid4 tehdej$im potifebim deské kinematografie; avant-
gardnf film je mu spi%e dobovou médou, byf umélecky plodnou, jejiz divacka
zdkladna je oviem pi#fli% uzk4.® Cesky film si tento avantgardni luxus ne-
miuZe dovolit, protoZe byl od poéitku nucen bojovat na vlastni pudé se
zahranién{ konkurenci o domic{ publikum. Z Koldrova vyroku jasné vy-
plyvé, co autor sdm uZ nevyslovil: pro dal3i vyvoj deského filmu nemaji
vyznam jenom prubojnd umélecka dila, ale i ta, vii¢i nimZ lze mit po umé-
lecké strance vyhrady, ktera si vSak dovedou ziskat publikum a tak odo-
lavat konkurenci filmt zahraniénich.?

Ze zahraniéni produkce nejvét$i vyznam od svétové valky mél v CSR

5 Srov.i Kolaruv ¢&lanek O existenci deského filmu. Piitomnost 4, &. 18, 12, kvétna
1927, str. 282—284.

6 Predeviim oviem proto, Ze avantgardn{ filmy se v Ceskoslovensku tehdy vlastné
neuvadély — pro naprosty nezdjem majiteldl kin.

7 Toto hledisko je jist® vynuceno tehdejii situaci deské kinematografie. Nenf{ v¥ak
nijak ojedinélé. Srov. pozd&jsi zkuSenost, podle niZ by nemohl bez Slavinského
natadet Otakar Vdavra, fakt, Ze Vittorio De Sica hereckym vystupovanim ve slab-
§{ch - filmech si vydé&ldval na sva vrcholni dila, nebo i Sviti¢kovo prohliSeni
z poloviny 3edesatych let, Ze je ochoten dile natidet své nendroéné, ale divacky
vdé¥né snimky, ,jen kdyZ Schorm bude moci dal délat své filmy“. — Na tomto
zdkladé by se daly rozliiit filmy na komeréni a umélecky ambiciézni. Ale Kolir
toto rozlieni prakticky neprovadi.
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film americky. Avsak pravé v dobé, kdy Kolar piSe svou kniZku, citi se
deské obecenstvo presyceno ,stile tymiz ndméty hlavné americkych filma“
a odvraci se od nich. Neni to ostatné piiznak ryze ¢esky a neda se reduko-
vat na pfizenn obecenstva. V Pfitomnosti Kolar piSe: ,Nesmirny rozmach
americké filmové industrie hrozi zkolonizovat ve své sféfe cely svét a stara
Evropa zaéind dusledné ve vSech stidtech chranit svoji neodvislost. Boj
nabyva nové tvafnosti, protoZe v evropské produkci za¢ina pfichazet k slo-
vu pravé, nové umeéni filmové, které je vzacnéjdi a drazsi nez plochy stan-
dard, jaky nam v nesmirném mnoZstvi doddva Amerika.8 JestliZze se ne-
omezime na navStévnicky aspekt a k evropskym snaham po pravém filmo-
vém uméni pfifadime i film cesky, nemiZeme u Kolara nekonstatovat
jistou antinomii. Spoéiva v tom, Ze objektivnimi podminkami ¢eské filmové
vyroby (,pfedméstska aréna“) nedaji se omlouvat umélecky slabsi dila, byt
méla sebevét§i uspéch u divaki. Estetické hledisko, orientujici se na umeé-
lecké hodnoty, rozchazi se tu zjevné s hlediskem vyrobnétechnickym
a distribuénim, zkratka ekonomickym.

Cim se Kolar konkrétné zabyva, co je pfedmétem jeho zdjmu? Na rozdil
od mladého SmrZe, ktery prihlizel k technickym a vyrobnim aspektim
filmu, ke viem druhim hrané i nehrané kinematografie i k priumyslové
vyrob& optické a kinematografické techniky, dochazi u Koldra k zuZeni
zorného pole. Kolar piedevsim zcela opomiji kinematograficky primysl.
Jinak ovSem pfihlizi k filmové technice, vyrobé a k distribuci.

Technické novinky a vybaveni vyroben sleduje Kolar v souvislosti s jed-
notlivymi dily a osobnostmi az do r. 1920, kdy byl vybudovan ateliér spo-
leénosti A-B. Zminky jsou velmi lakonické. Dovidame se z nich, Ze
Kinofa méla vlastni laborator, Ze vyrobek Illusionu Pan profesor, nepiitel
Zen (1913) byl v uvodni pasaZi kolorovan, Zze Max Urban zakoupil pro svij
ateliér prvni osvétlovaci lampy, Ze pfi nataéeni exteriér Kolarova Akordu
smrti (1919) se v CSR poprvé uzilo odraznych desek pro dosvétlovani,
éimZ se dosdhlo vyborné fotografie. Ateliéru A-B pfiklada Koladr zasadni
vyznam. Neopomene pfitom oviem zd(raznit, Ze vybudovani ateliéru
v dané dobé bylo nevyhnutelné nutné, nebof ,dosavadni dila dobrych ées-
kych reZisérti dosdhla jiZ takové urovné, Ze se dalo pokradovati jedin&
s pouzitim nejmoderné&jSich na tu dobu technickych prostiedka®. Kolar
ziejmé vychdazi z vlastnich zkuSenosti: interiéry filmt Zpév zlata (1920)
a Prichozi z temnot (1921), které patfi k vrcholim tehdejsi ¢eské produkce,
musil nataéet v berlinskych ateliérech Am Zoo. Ale ani ateliér A-B ne-
znamena vSechno. Jeho zésluhou dosahuje sice ¢esky film v letech 1920 az
1922 dobrych vysledkd, ,brzy viak doméci produkce upadid do typické
metody piekotného filmovéani bez ladu a skladu, éesky film roste kvanti-
tativng, neprohlubuje se kvalitativn&“. Skoda, Ze Kolar tento sviij postfeh
zevrubnéji nerozvedl a nedoloZil. Mohl se mu stat daleZitym op&rnym bo-
dem pri hodnoceni ¢eské filmové produkce dvacatych let. Koldrovo tvrzeni
zéroverni ponékud upravuje jeho vlastni tezi, podle niZ nevalné objektivni
podminky jednoznaéné omezuji éeskou tvorbu. Ukazuje se pfinejmensim,

Ze ani podstatné zlepSeni technickych podminek nevede nutné ke zvyseni
umélecké urovné.

8 Pf{tomnost 1927, str. 283.
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Pozorujeme, Ze Kolar — stejné jako Smrz — zhusta pfihlizi k ekono-
mickym aspektam filmového podnikani, ale na rozdil od ného vidi filmovou
techniku, vyrobu i obchod v uZ$im sepéti s tvaréi praci. Smrz nejcastéji
prost& konstatuje, Ze ta kterd vyrobna byla vybavena urcitym zafizenim,
Kolar inklinuje k tomu chéapat vybaveni jako slozku, ktera podporuje
moznosti filmové tvorby a vede zpravidla, byt nepfimo, i ke komerénim
uspéchum. Nepusobi viak sama o sobé&, nybrZz ve spojeni s racionélni orga-
nizaci a tviréi potenci.? JiZ ve spojovani technickych, vyrobnich a distribu¢-
nich hledisek s tvorbou se tedy ukazuje, Ze mezi mladym SmrZzem a Ko-
larem dochézi k posunu od vyrobnich zietelt ke zfetelim tvuréim.

Ze sféry svého zadjmu vyloudil Kolar také celou oblast nehrané kine-
matografie (nap¥. védecky film). Kromé dvou dokumentarnich snimka z r.
1912 — Svatojanskych proudd a VI. sletu vSesokolského — ma Kolar na
zleteli vyhradne film hrany. Takova redukce muze byt vyvaZzena jen inten-
zwner1m zaméfenim na samu filmovou tvorbu. Di se tedy ocekavat,
Ze Kolarovo pojeti pfedmétu bude vnitiné ¢lenitéjsi. Tomu odpov1da — ve
shodé s celkovym zaméfrenim knizky — i stdld pozornost, jiz Kolar vénuje
herctm.

Podle ukolu, ktery si vytkl, orientuje se Kolar pfedeviim na osobnosti.
Uvadi je jménem, vyzvedad je z fady méné vyznamnych. Uvedeni jména
eo ipso znamend kladné hodnoceni (nebo aspoil jisté uznani, i kdyz autor
slovy vyjadfuje odsudek, jako je tomu u Kvapilova Ahasvera, 1915).

Pojeti predmétu souvisi u Kolara uzce s jeho orientaci na tviréi osob-
nost. Z toho ovSem vyplyva, Ze tviréi osobnost by se méla stat zakladni
vyvojovou jednotkou filmové historie. V textu pojednani neni tento moment
prilis vyrazny. Snad ani byt nemuze. Z diivoda objektivnich i pro slabost
Kolarovy metody. Cesky film némé éry postrada tviréi duchy, ktefi by
mu vtiskli peéef vlastni osobnosti a zaroveii usmérriovali jeho dalsi vyvoj.
Vznikd zjevny rozpor mezi Kolarovou orientaci na tviréi osobnost a mezi
objektivni nemoZnosti, aby se osobnost v nepfiznivych podminkach dvaca-
tych let plné prosadila. Kolar provadi vybér osobnosti, ale u Zadného tvir-
ce nedoklad4, pro¢ ho pojal mezi vyvolené. Tak sice uéinil prvni dulezity
krok — oddélil zrna od plev —, neni viak s to jakkoli diferencovat vybrané
osobnosti navzajem mezi sebou. Je nucen spokojit se s jejich vyétem.
Osobnost jako zdkladni jednotku filmového vyvoje miZeme tedy u Kolara
brat jako predpoklad ukolu, ktery si postavil, nikoli jako princip, ktery
ve své praci (af védomeé ¢i nevédomky) realizuje. KolarGv nastin se v da-
sledku toho stadva jakymsi adnotovanym soupisem osob, které se tak ¢i
onak o rozvoj ¢eského filmu zaslouzily, meritum jejich zdsluh se vSak
nedokldda a nerozebira. Soupisovy rdz Kolarovy prace je jesté zvyraznén
tim, Ze k vyvojovému prehledu je jako doplnék pfipojen soupis 65 herct
a heretek, z nichZ jen asi ¢tvrtina je uvedena v souvislém textu.

Hledame-li pti¢iny Kolarova ztroskotani, najdeme je v nerozvinuté cha-
rakteristice filmovych dél. VI. slet vSesokolsky byl , velmi krdsné& zfilmo-
van“, Svatojanské proudy maji ,prvotiidni“ a Pan profesor, neptitel Zen
»dobrou fotografii“, Slavinského SnéZenky (1920), Zlatd Zena (1920) aj.

? Tento postoj odpovidid tehdejiimu postaveni Jana Koléra v feské kinematografii.
Srov. i citovany ¢lanek z Pifitomnosti.
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jsou dila ,vyhranéné rezie a fotografie“, Kolariv Prichozi z temnot je
»Dejvétsi snimek dosavadni &eské produkee®, Antonovi Cikani (1921, podle
K. H. M4chy) plati za ,klenot ¢eského filmu“ atd. I kdyz nakrasné budeme
souhlasit s vyslednym hodnocenim zminénych film, fekne ndm to pra-
malo o tom, v ¢em jejich hodnota spo¢iva. Vedle vybéru, ktery je sdm
o sobé hodnoticim aktem, dostdvdme soud, nikoli vSak jeho motivaci. Jsme
upozornovani na vyznamné dilo, ale nejsme seznamovéni s jeho vlastnost-
mi. Nerozvedend charakteristika dila znemoziiuje jakykoli zavér o tvirci.
I kdyz konkrétn{ pii¢iny nerozvitého pifedmétu u SmrZe a u Kolara jsou
ruzné, vysledek je stejny: Zadnému z nich se nepodarilo vylozit, ¢im se
vyznaéuji vybrani tvirci a jakymi vlastnostmi svych dél vstupuji do his-
torie ¢eské kinematografie.

K prekonéani soupisového rizu své priace mifi Kolar vyvojovou periodi-
zaci. ProtoZe je to prvni vyvojova periodizace ¢eského filmu, zaslouZi si
zvlastni pozornosti.

Jednotliva udob{ oznaduje Kolar takto: Historické zadatky. Doba pirevra-
tovd dobou zrodu. Zalozeni filmové tovarny A-B r. 1920. Tfeti epocha:
stabilizace (rok 1925—26). Jde tedy o jakousi ouverturu a tfi vlastni pe-
riody. Sledujeme-li dataci jednotlivych tsekti, nenalézame vzdycky piesné
vyznafeni Casovych mezi. Nejliplné&ji jsou vymezeny historické zadatky:
vznikem prvnich éeskych snimkd v r. 1898 z jedné strany a vybuchem
prvni svétové valky ze strany druhé. Tieti iidobi ma pochopitelné vymezen
jen terminus a quo — rok 1925. Také predchézejici druhé udobi je vyzna-
¢eno jen pocatednim meznikem: stal se jim rok 1920, kdy byl vybudovin
ateliér spole¢nosti A-B. Nejméné zietelnou hranici ma udobi prvni. Prav-
da, jeho terminus ad quem je rok 1920 jako podatek tidobi néasledujiciho.
Pokud viak jde o jeho ¢asovy prah, mohli bychom se podle oznaéeni ,,doba
prevratovd — dobou zrodu® domnivat, Ze za vyvojovy meznik byl vzat
rok 1918 jako rok vzniku Ceskoslovenské republiky. Obsah subkapitolky
v3ak naznacuje, Ze toto udobi je ponékud §ir$il® a Ze vznik samostatného
¢eskoslovenského stitu je v ném sice vyznamnou udalosti, ¢asovy predél
viak netvori. Prvni \idobi vyplyva tedy ze zaramovani jednak historickymi
pocatky, jednak zaloZenim ateliéru A-B. Je dano lety 1915—1920. V datech
vypadé Koldrova periodizace takto: historické polatky: 1898—1914, 1. udo-
bi: 1915—-1920, 2. tdobf: 1920—1924, 3. udobi: od r. 1925,

Cim jsou jednotlivé tidobi d4na, co je vymezuje? Kromé& roku 1920 tvori
jejich rozhrani vyrobni upadek a opétna konjunktura, kterA po ném na-
stava. Zpocatku se po roce 1907 zakladaji stala kina; jejich sif postupné
tvofi ekonomickou zdkladnu filmové tvorby v prvnich vyrobnach. Svétova
valka v3ak tyto vyrobny nemilosrdn& smete. Tim konéi historické poédatky
¢eskeho filmu. Prvni idobi pak zadina — pauzou. V prvnich dvou valeénych
letech se nedéje téméf nic. Teprve jediny film, natodeny v r. 1916, Fenclo-~
vo Zlaté srdécko, sejde se s narlistajicim valeinym hladem po zabavs,
ktery se st4va hlavnim motorem piekotného filmového podnikani v bloko-

10 Vv citovaném ¢&lanku O existenci deského filmu Kolar pravi: ,Cesky film vzni-
kal soustavné&ji od r. 19174 (str. 282).
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vaném Némecku a Rakousko-Uhersku.!! Stejnid pii¢ina pusobi zlejmé
i prudky rozvoj ¢eského filmu v prvnich letech povaleénych. Druhé udobi
konéi lety 1923—1924; tehdy v dusledku vSeobecné hospodarské krize ,o0d-
umiela doslova cela éeskd vyroba“ a ,filmati, ktefi nechtéli opustit svuj
obor, odesli pracovat za hranice“. Ale kdyZ se zdalo, Ze nastidva konec ées-
kého filmu, odvraci se obecenstvo od zahraniénich, pfedevsim americkych
filma, a podporuje, zejména na venkove, film cesky. Tak v letech 1925 az
1926 dochézi k novému rozmachu domaciho filmového podnikéni, tentokrat
uZ na zdravéj$im obchodnim zakladé nezli pfed krizi.

Odli$ny raz ma rok 1920, predél mezi prvnim a druhym udobim. TéZ on
lizce souvisi s vyrobou, nesignalizuje vSak upadek produkce a jeji opétny
vzestup, nybrz predstavuje nejdulezitéjsi bod na produkéni kfivece ceského
filmu v letech 1917—1922. Tento meznik je dan vybudovanim ateliéru spo-
le¢nosti A-B. Kolar pravi: ,ZaloZeni tovarny A-B filmu a vystavbu prvé-
ho prostorného elektrického ateliéru povaZujeme proto za vyznamné, pro-
toZze byla to piedeviim existence ateliéru, kterd umoznovala dalsi praci
a ptimo, doznejme, i experimenty.“ A-B film pfretrval i krizi — dodava Kolar
— a ,existuje dodnes k znaénému prospéchu ¢eského filmu“. Na zakladé
vyjimeéného postaveni, jakého se v periodizaci dostava ateliéru A-B, da
se tvrdit, Ze Kolar mu pfikldda vyznam osy, kolem niZ se ota¢i veSkeré
deské filmové dé&ni némého obdobi.12

Oznadili jsme Koldrovu periodizaci za prvni vyvojové élenéni ¢eského
filmu. Tim jsme zaroven rekli, Ze u mladého SmrzZe se Zadné takové ¢len&ni
nevyskytuje. Vysledek této dedukce nemuzeme brit doslova. Vime, Ze his-
torické pocatky ceského filmu SmrZ odmital ,brit vaZné“ a tim je — po-
dobné jako Koladr — vydéloval z jeho vlastni historie. Konstatoval vyrobni
krize v roce 1914 i po prvni svétové valce. Koldr tedy neoperuje jinymi
fakty nezli Smrz, védomeé je vSak vyhratiuje. Smrz vidi pferyvky a krize,
Koléar je pozvedd na periodizaéni mezniky.

Co tvoli ndplil idobi? V ¢em spoéiva jejich vyznam? K jakému vyvojo-
vému posunu dochézi jejich sménou?

Népli a vyznam udobi jsou dany pouhou konstelaci tviréich osob-
nosti, jejichz dflo bliz charakterizovino neni,3 a celkovym hodno-
cenim tvorby. Tak jsou historické po¢atky reprezentovany kamerou
Jana KriZzeneckého, Antonina Pecha a Aloise Jalovce, Steimarovym filmem
Pan profesor, nepfitel Zen, reZii Maxe Urbana a herectvim Anny Sedlag-
kové. Jinak Kolar pfedvaleénou produkei zavrhuje pro ,bidnou fotografii,
nicotny namét, diletantskou hru a piekreslenou [rozuméj: pfehnanou —
Z. S.] gestikulaci®.

# vV této souvislosti uvaddi Koldr p&kny sociologicky postfeh, kter§y by se nemédl
pfehlédnout: ,Podnétem byla tu neobyZejni konjunktura kin, kterd nahrazovala
vyterpanému obyvatelstvu domov, divadlo i kavarnu a umoZfiovala obyvatelstvu
i vojsku v zdzem{ jedinou kratochvili.* (K filmu, str. 118).

13 Je zajimavé, Zze Karel SmrZ jeits po druhé svétové valce uvedl zaloZeni ateliéru
A-B jako jediny vyrazny periodizaini pfed&l v historii deské kinematografie. Viz
j;lbilzejni seridl Pul stoleti leského filmu. Filmové noviny 2, 1948, & 27-31, vidy
str. 2.

3 Rozdilnost jejich vyznamu vyjadfuje Kolar nikoli pojmové, nybrs graficky: jména
téch vyznamnéjdich jsou vysdzena proloZend.
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Binovec a Vladimir Slavinsky. K nim se druzi herci, ktefi tehdy vstupuji
do filmu: Antonie NedoSinska, Suzanne Marville, Zdena Kavkov4, po va-
leéné preryvce opét Alois Sedlacek, Josef Rovensky, Karel Lama¢. Jako
kameramani vyniknou Karel Degl, Jindfich Brichta, Otto Heller a Svato-
pluk Innemann. Témto filmarum pripadd podle Kolara nejvétsi zasluha
o umeélecky vzestup ceského filmu.

Pro léta 1920—1924 jsou nejreprezentativnéj§imi reZiséry Jan Koldr,
Karel Anton a Svatopluk Innemann, k nimZz se fadi Vladimir Slavinsky,
Josef Rovensky a Karel Lamaé. Herecké souhvézdi tvofi Anny Ondrakova,
Natasa Cygankova, Rudolf Myzet, Milo§ Vavra, Theodor Pi§ték a Eman
Fiala. Z kameramanu dosahuji nejvy3si urovné Viaclav Vich a zvlasté Otto
Heller. Ateliér A-B umoznuje naro¢néj$i praci, ale tvorba po roce 1922
zplani.

V poslednim udobi omezuje se Kolar na ,,vlaitovky“, které po pfedchozi
krizi ohlaSujf novou prosperitu. Jsou to vesmés filmy vychazejici z doma-
cich literdrnich pfedloh, napif. Kriianského Vdavky Nanynky Kulichovy
(1925, podle 1. Herrmanna). Z tvircea uvadi Koldr jenom reziséra Gustava
Machatého, here¢ku Jarmilu Vackovou a herce Jana Speergera. Jinak na
vybér daldich osobnosti védomé rezignuje, nebof by pry musil opakovat
jména uvedena uZ drive. Pro toto uidobi jsou priznaéné ,nevSedni kasovni
uspéchy ¢eskych filma, 1 kdyZ [filmy] nejsou co do kvality na vysi piredeslé
doby“. Mozna se do tohoto hodnoceni promita subjektivni fakt, Ze s pied-
chozim udobim byl Kolar jako tviirce spjat mnohem pevné&ji, mozni jde
o nedostatek historického odstupu, ktery jsme v celkovych hodnoticich sou-
dech konstatovali téz u mladého Smrze. Kolar oviem muZe piihlédnout jen
ke dvéma prvnim léttim tidobi, které tvofi konec némé éry; teprve nasledu-
jici roky prfinesou nejlepsi filmova dila: PraZského Batalion (1927), Fri-
¢ova Varhanika u sv. Vita (1929), Machatého Erotikon (1929) a Junghansuv
Takovy je zivot (1929).

Vidéli jsme, Ze s pomoci vyznamnych udilosti z oblasti filmové vyroby
Kol4ar jednotliva ddobi vyhrafiuje a jasné vy¢leriuje. Ac¢koli vyvojové mez-
niky vychazeji z dat vyrobnich, nejsou allogenetické, 4 tistrojné korespon-
duji se stavem a tendencemi filmové tvorby: ve dvou pifipadech ji nega-
tivné podminuji (se zdnikem vyroby prirozené zanika i tvorba), v jednom
pripadé vyjadfuji strmy produkéni i tviréi vzmach.

Po umélecké strance nejsou jednotliva uidobi u Koldra nijak bliZe charak-
terizovana. Reprezentuje je vidy nékolik tvarct a dé&l, k nimZ Koldr sem
tam pripoji lakonickou pozndmku; ale ani z osobnosti ani z dél nic pro dané
udobi nevyvozuje. Pro¢ tomu tak je?

Clenitost pfedmétu, tj. tvaréich, uméleckych aspekta filmovych dél, je
nevelki, a¢ Koldr vénuje pozornost nejenom reziséram, ale i herclim a
kameramanim. Jednotlivé filmy a tvirci nanejvy$ dostavaji uréité sta-
tické, sumarni oznaéeni nebo hodnoceni, na jehoz zakladé figuruji v pie-
hledu jako jednotka vyétu, aniZ se spojuji s jinymi dily a osobnostmi do

14 Je oviem otdzka, zda z hlediska filmové tvorby mame poklddat pred&ly, vyvozené
z vyrobni sféry filmu, za allogenetické &i nikoli.
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souvislejsich linii podle pfibuznosti tematické, zanrové, myslenkové, popf.
typologické a slohové.

Ukazuje se, e s pomoci enumerativniho pestupu nelze bliZe urdit ani
raz a profil ]ednothvych udobi. Ta se od sebe 1ii $irSimi dobovymi okol-
nostmi a vyrobnétechnickymi podminkami tvorby, nikoli vSak povahou
tvorby samé. Je pfiznaéné, Ze Kolar v tretim tidobi upousti od jakéhokoli
vyb&ru dé&l a osobnosti. V této rezignaci se neprojevuje, jak se domnivame,
nedostatek ¢asového odstupu od vice nezli 50 filma, vyrobenych v letech
1925—1926, alespon nikoli v prvni fadé. Autor spiSe podvédomé citi, ze
dal$im vyétem dél a osobnosti, nota bene uZ jednou nebo vicekrat uve-
denych, plnéjsiho obrazu udobi nedosahne.

Tim zdroven ztroskotava Kolér i ve vyjadreni vyvojového pohybu. Jako
vypocéitdva tvirce a filmy, tak vedle sebe klade jednotlivd udobi. Je to
paradox, podminény rozporem v samé metodé: vyvojova udobi jsou jasné
stanovena, ale ziddny vyvoj nevyjadifuji. Na dné Kolarovy rezignace na
selekci tvirct a dél v tfetim udobi nalézdme moznost vyjadfit ¢esky film
let 1917—1926 jako celek s pomoci téch, jejichZz jméno se nejCasté&ji opa-
kuje ve viech udobich v souvislosti s nejzivaznéjiimi tviréimi éiny. Ale
ani timto smérem Kolar své sily nenapfel.

Dodejme nékolik vét o problémovém vyznéni Koliarovy prace. Exploa-
tace popularnich dél ¢eskeé literatury, ktera nepochybné pfispéla ke vzriistu
diviacké prosperity, nevedla bohuzZel k ,Zzadouci stabilité kvality éeskych
filma“, nebof nedoslo zatim k tfidéni filmafi podle talentu. Proto také
Kolar poiaduje, aby se zmensila zavislost ¢eského filmu na domaéci litera-
ture ,Cisté lokalniho vyznamu“ a na zdkladé dosavadnich zku3enosti usi-
luje o hodnotovou orientaci ¢eské filmové vyroby. Sviij postulat v tom
sméru nevydava za nic svétoborného: staéi orientovat se ,svétové, s pres-
nym odhadem lokélniho vyznamu filmu jako zboZi a odbornym vybérem
pracovnikl skute¢né schopnych a dokonale véci znalych [spét] k vytvoieni
filmu umélecky bezvadného.

Z uvedenych slov je patrné, e Koldr projevil zdravé ambice nejen his-
torika c¢eské kinematografie, ale i kritika é&eskych filmovych poméri;
opiraje se o vyvojovou zkuSenost, mél ctiZddost uvaZen& zasahovat do
praktické organizace ¢eského filmového podnikani.

2

Nejstruénéji pojedndva o vyvoji ¢eského filmu A. J. Urbant® — jeho
prace zaplfiiuje necelou stranku. Krajni stru¢nost je dana tim, Ze jde
o encyklopedické heslo. Na rozdil od Smrze i Kolara existuje Urbanovo
filmové heslo samo o sob& a je prosto jakéhokoli nézorového zézemi v po-
dobé dvodnich nebo zavéreénych obecnych uvah.

15 Zabyvame se difve Urbanovym pfFispévkem, aé vySel pozdé&ji nezli Radlova stu-
die, Cinime tak proto, fe — jak dal ukaZeme — Urban se tésnédji primyka ke
Kolarovi. Naproti tomu nic nenaznaduje, Ze by znal Radlovu studii. Tuto okolnost
muzeme vysvétlit tim, Ze vzhledem k del§i vyrobni 1hutd jednotlivyech svazka
Ottovy encyklopedie musil Urban text svého hesla zpracovat diive, ne? zaditkem
¢ervence 1930 vyslo 6. ¢&islo Studia, vdnované deskému filmu.
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Urban jmenuje vieho viudy dvanact filmovych titula, Z toho tfi pfipa-
daji na poéatky z r. 189816 a tfi na pocatky zvukové éry (Tonka Sibenice,
Kdyz struny lkaji, C. a k. polni marsalek). Polovina ze zbyvajicich Sesti
se tyka produkce Kinofy (Sen starého mladence, VI. slet viesokolsky, Sva-
tojanské proudy), takZe pro jaddro ceského filmu némého obdobi zbyvajf
jenom tfi filmy, a to: Zlaty kli¢ek, Vdavky Nanynky Kulichovy a Deménova
(1928).

Vétsinu tituld tvofi filmy hrané. Je tedy nasnadé, Ze Urban — podobné
jako Kolar — zaméfuje se pfedevSim na tuto oblast. Av3ak tfi z dvanacti
filmu, tj. cela ¢tvrtina, jsou dokumenty. U Kolara v tom spatiujeme jistou
Hlicenci®, motivovanou nepochybnymi uméleckymi hodnotami Svatojan-
skych proudi a VI. sletu vSesokolského i jejich zahraniénim ohlasem.
Jinak je tomu u Urbana. Nejde tu zfejmé o Zadné ,,vybodeni®, nybrZ o na-
zor. Vét§i vyznam neZli filmim hranym priklad4a totiZz Urban ,filmam
dokumentirnim, kulturnim a prumyslovym®, které zvlasté v Elekta-Jour-
nalu dosahly ,nejen znaéného poctu, ale i velmi slu$né technické urovné“.
ZdUraznénim kvantity a dobré techniky, kterd ma byt samoziejmym pfed-
pokladem, nevyslovil Urban velké uznani tviréim hodnotam onéch Zanrd,
$tastné viak vyzvedl jako praktické pfiklady umeéleckého dokumentu
Brichtovu Deménovou a ,filmy Plickovy ze Slovenska“.!?” Tim vlastné vy-
znadil linii ¢eského uméleckého dokumentu. Urban rozsifil rozpéti pred-
métu o umeélecky dokument. V tom smyslu bychom mohli uvaZovat rovnéz
o dalSich Zinrech nehrané kinematografie (,,kulturni“ a prumyslové filmy),
které Urban vysoko vyzveda. Neprekonatelnou pfrekazkou je vSak fakt,
Ze se jimi Urban v textu bliZze nezabyva: neuvadi ani tituly filma, ani
jména jejich tviret.

Pokud jde o vertikdlni ¢&lenitost filmového dila, neda se fici, Ze je
u Urbana na nizkém stupni nebo Ze je minimalni. Prost& nenf. U Zidného
némého filmu nenalézdme sebemens$i charakteristiku, byt jen jedinym
adjektivemn, které by nam naznadilo, v éem spatifuje autor jeho prednosti
a hodnotu. Jen netispéch Kvapilova Zlatého kliéku vysvétluje Urban tim,
Ze neni ,dosti filmovy“. Dalsi autor tedy — po mladém SmrZovi a po
Kolarovi — operuje nerozvinutym filmovym dilem. Neni pochyb, Ze po
této strance stoji Urban ze viech ti{ historizujicich publicisti na nejniZ$im
stupni.

PreviZnou vétSinu tvircd nespojuje Urban s Zddnym konkrétnim fil-
mem. ProtoZe tviircova hodnota je mu déna tim, Ze je ve velestruéném
piehledu uveden jménem, mohli bychom se domnivat, e reZisér je sem
zafazen za Uhrn svého dila a herec za thrn svych roli, tj. Ze v3echny
filmy daného reZiséra nebo vSechny role daného herce jsou — alespori
priblizné — stejné dobré. To se nepotvrzuje ani u Kol4ra, Slavinského,
Lamacée a Machatého, natoz pak u Binovce, Antona, PraZského éi Inne-
manna. JestliZe tvirce neni brin jako uhrn dila, zbyva jediny vyklad:
v Urbanové encyklopedickém hesle dobyl si mista kazdy, kdo vytvoril
aspori jedno pozoruhodné&jsi dilo, resp. kdo odvedl aspofi jednu vyznam-

16 Vedlti 'V-j'sitavniho parkafe a PiekaZeného dostavenféka uvadi se porad jesté Scéna
ve mlynici.
17 Tehdy %lo o snimky Za slovenskym Iudom (1928) a Po horich, po dolach (1929).
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né&jsi hereckou kreaci. Jakmile tento limit splnil, dostal se mezi Urbanovy
filmové Olympany. Domnivame se, Ze i v tomto pfipadé — ba pravé v ném
— maél byt titul filmu uveden.

Po tomto vybéru nenisleduje u Urbana uZ nic nezli vycet. Setkdvame
se v ném se jmény, kterd uZz zname od Kolara. Navic jmenuje Urban
jenom Karla Nolla, Vlastu Buriana a Jindficha Plachtu.l® Vzhledem k vy-
sokému hodnoceni uméleckého dokumentu, jehoz uroveri do znaéné miry
zavisi na prici kamery, je pozoruhodné, Ze z kameramani uvadi Urban
jenom Ottu Hellera. Jako nejsou charakterizoviny filmy, nejsou charakte-
rizovani ani tvireci.

Nemélo. by smyslu, abychom podrobné znovu sledovali to, co se s Zelez-
nou zdkonitosti prosadilo u Koléra: vnitfné neélenity filmovy vytvor ne-
umoziiuje charakteristiku tvirce, ktery se nemtze stat zdkladni jednotkou
filmového vyvoje, takze ve vyétu figuruje jen jako znak, jako symbol blize
neuréené umélecké hodnoty. Tyto symbolické hodnoty jsou kladeny vedle
sebe, aniZ se spojuji ve vyssi vyvojové celky, aniZz jsou s to vyjadrit vyvo-
jovou dynamiku tvorby, at uz v ramci urc¢itého éasového useku nebo v celém
sledovaném historickém obdobi.

Zd4 se viak, Ze Urbanovi nezileZi tak na filmu jako na kinematografii.t®
Zduraziuje spiSe celkovy obraz vyvoje ¢eského filmového podnikéni. Z to-
hoto hlediska se da pochopit, Ze nemusi byt dilezité, je-li jmenovan ten ¢i
onen film, ¢i neni-li uveden film Zadny.

Jaky je Urban(v celkovy obraz? Vyvoj éeské kinematografie 1i¢f Urban
podle Kolira. Odlisuje se od ného aZ charakteristikou uidobi 1925—1929,
jehoz prabéh uZ Kolir ve své kniZce sledovat nemohl. Urban vytyka, ze
i tehdy Ceskd filmova produkce trpéla ,neurovanymi poméry organizaé-
nimi“, takZe nebylo dost penéz na ,price vétiiho stylu“. A kdyZ po pie-
stavb& ateliéru A-B byla v Cechach zah4jena vyroba zvukovych filma, ob-
chodni bilance prvniho ,,zvukového roku® byla nepfizniva: znaéné vzrostly
vyrobni niklady, ale jazykova oblast, pro kterou se deské , zvukové a mlu-
vicef filmy“ natédely, byla velmi mal4.20

Zatimco filmy jsou v Urbanov& ndértu uvidény velmi ttrzkovits, takZe
vyvoj tvorby, zejména v letech 1912—1929, vyjadfit nemohou, zakladni
vyvojové momenty filmové vyroby jsou zachyceny v posloupné plynulosti
lépe. Celkovy obraz vyvoje &eské kinematografie je tedy mnohem spoji-
t&j81 a zdafilej3{ neZli obraz umélecké tvorby.

18 glrbat? pife ,Eman Plachta”, co je zfejmA kontaminace Emana Fialy a Jindficha
achty,
% Kinematografili chdpeme jako souhrnny pojem pro filmovou techniku, vyrobu
a tvorbu. Srov. Pfehledny kulturni slovnik, Mlad4 fronta, Praha 1064, str. 162.
¥ Urbanuv pesimisticky zavér je odrazem tehdejiiho stanoviska naSich vyrobcu.
Obrovsky divacky dsp&ch Lamadova C. a k. polniho mar§ilka s Vlastou Burianem
v hlavni roli v3ak velkeré obavy toho druhu vyvratil. Aby se sniZily naklady,
natilel se tento film zirovell ve dvou jazykovych verzich — &eské a né&mecké.
»Ukazalo se viak — pffe SmrZ — Ze tento film by byl byval aktivni i tehdy,
lltgds};by tse %z%ééel pouze v &eské verzi — —* Dé&jiny filmu, Druistevni prace, Praha
, str. ,
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Dvéma rysy li§i se syntetick4 studie Otty Radla Vyvoj éeské filmové
reZie?t od ptedchazejicich praci Karla Smrze a Jana Koldra: 1. jako ¢aso~
pisecky &lanek je zcela samostatnd, 2. je prvni historiografickou praci
o ¢eském filmu, vychazejici ze soustavného soupisu filmi daného obdobf.

R4dl loajalné uvadi, Ze jeho soupis neni prvni praci toho druhu. Snimky
star§iho data sepsal na zakladé , prehledu fed. Fr. Horkého“,22 ktery o né&-
které udaje doplnil, derpaje z éasopist a ze zprav pamétnikd. Od r. 1922
opira se Radl o cenzurni material, pfedloZeny ministerstvu vnitra. Radlav
soupis se soustfeduje na hrané filmy, ponechavaje stranou ,velice vy-
znamné filmy védecké a dokumentarni®.

Musime si ovSem uvédomit, Ze RAdl potidil soupis, nikoli podrobnou
filmografii, jak ji chipeme dnes. Po titulu tedy neuvadi viechna data o fil-
mu, omezuje se jenom na vyrobce, na reZiséra, popf. na jednoho nebo dva
piedstavitele hlavnich tloh. U produkce z let 1923—1928 pfidava navie
udaje o metraZi filmn, zato v8ak upousti od informaci o hercich. U filmi
z r. 1929 naopak uZ nenalézame udaje o metraZi, zato jsou roziifena filmo-
grafickd data o tvircich: vedle reZiséra je uvedeno aZ Sest herch, déle
scendrista a kameraman, vyjime¢né téZ autor pi'edlohy a vytvarnik.

Radluv soupis ma Ffadu nepfesnosti v titulech (Scéna ve mlynici vedle
PrekaZeného dostavenitka), ve vroé¢eni nékterych filmi (Pét smysli clo-
véka, Sen starého mladence, Ahasver, Zlaté srdé¢ko) atd. Bylo by zbyteéné
zabyvat se jimi podrobnéji — jsou prirozenym pruvodnim jevem v praci
tak priukopnické, jako je Radlova. Vytknout miZeme nedostatky, jimz se
pii troSe pozornosti dalo zabranit. Napf. Kubaskovo Dévée z tabakové
tovarny je zaznamenano dvakrat, a to v roce 1928 a 1929. U Kreutzerovy
sonaty, zalfazené v soupise do r. 1926, v textu vSak vroéené do r. 1927,
uvadi se jako jeji reZisér FrantiSek Kubista, a¢ o ni Radl hovori jako
o vyznamném dile Gustava Machatého. Nepochopitelny je fakt, Ze pro-
dukce z let 1923 a 1924 je uvidéna souhrnné bez piesného zafazeni filmu
do jednoho nebo do druhého produkéniho roku. V textu naléziame zminku,
%e ,je&té r. 1915 nat4éi Brabec spolu s T. Cervenkovou posledni veselohru
primykajici se k nejstar§im filmam*; s nejvétsi pravdépodobnosti ma Radl
na mysli Brabetv film Laska a ditevaky z r. 1914, na némzZ se oviem Thea
Cervenkova jako reZisérka nepodilela. At uZ v3ak v tomto soupise nalé-
zame jakékoli nedislednosti, jedno je jisté — Radl si byl jasn® védom
jeho Géelu. Napsal: , Pofiditi soupis éeské filmové tvorby bylo nezbytnym
predpokladem pro jeji kritické hodnoceni.”

Radliv daraz na kritické hodnoceni jako na koneény cil prdce nuti nas

2! Neméla to byt jedind Radlova syntetickd prace o ¢eském filmu. V zdvéreéné
poznidmce k svému Filmu ve XX. stoletf (Dvacidté stoletf. Co dalo lidstvu. Dil
VIII. Nové smé&ry a proudy. V1. Orel, Praha 1934, str. 137) autor pravi, Ze pro
nedostatek mista nebylo moZno do tohoto dila zafadit uZ hotovy ,podrobny vyvoj
kinematografie v Ceskoslovensku“ aj. Dotazem u R&dlova bratra Bedficha, byva-
lého redaktora Kinorevue, jsem v3ak zjistil, Ze takovou praci O. Radl nejen nikde
jinde neuvefejnil, ale s nejvét¥{ pravdé&podobnosti vibec nenapsal.

2 R4dl o ném blize neinformuje. Nevime tedy ani, zda 5lo o pfehled tiit&ny ¢i
jen rukopisny. Pétral jsem po ném, ale bezvysledné,
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k zamy3leni, zda a nakolik jsme oprdvnéni poklddat Radlovu studii za
praci filmové historickou. Vedle spiSe kritického nez historického uéelu,
ktery autor sleduje, nemuZeme piehlédnout nadpis stati, ktery vyzveda
rezii jako vlastni pfedmét autorova zajmu. Jde o kritické zhodnoceni &eské
filmové rezie, & o historii ¢eského hraného filmu?

R4dl pravi, ze se snazil ,zachytiti vyvojové smérnice [rozuméj: ten-
dence, Z. S.] ¢eského filmu v pohledu na jeho historické zadatky a vyvoj
jeho rezie v presvéddeni, Ze rezZisér je predstavitelem jeho stylu a odpo-
védnym za jeho uméleckou troveii“.2 Na jiném misté, v souvislosti s Mar-
tinem Fri¢em, formuluje Radl své pojetf reziséra takto: je to ,organizator,
ustiedni mozek celého dila, ovladajici viechny wile spolutviren, udavajici
jim smér a vykazujici jim role“. Takto chdpana historie reZie nemuize po-
minout podstatné vyvojové aspekty umélecké filmové tvorby vibec. Rad-
lova studie mé4 tedy &irsi platnost, neZ jak napovida jeji titul, a odpovida
zaméfeni, které ve filmovém déjepisectvi pfevaZuje dodnes. Podle tohoto
pojeti dé&jiny filmu jsou v podstaté dé&jinami filmové rezie.

Prihlédnéme je§té k napéti mezi historickym a kritickym pristupem
k &eskému filmu. Raddl prohlasuje: ,— — — ceské filmové kritiky dosud
neni: v3e, co bylo o deském filmu dosud napsano, piedstavuje pouze drf
drobnych referatii a monografickych vysekd, psanych naméatkou pfi té
které prilezitosti, bez hlediska vyvojového a beze smyslu pro zasadni stup-
nici hodnot, kterd je podstatou vsi kritické tvorby.“ Aby se v3ak mohla
rozvinout kritika, je tfeba zaéit ,od kofenl praci historickou, pofiditi
soupis latky a uréit ¢asové mezniky“. A orientovat se na uméleckou hod-
notu, danou stylem, jehoZ demiurgem je rezZisér. Ukazuje se, Ze napéti
mezi historickym a kritickym pristupem ke zkoumané latce je toliko zdan-
livé, Ze ve skuteénosti neexistuje. Radl jako maloktery kritik predvéleé-
ného obdobi si zcela jasné uv&domil, Ze kritické hodnocenf filmu bez zna-
losti jeho historického vyvoje neni mozné, a obé& hlediska organicky spojil.

To, co jsme dosud Fekli, objasfiujice vztah Radlovy studie k filmové histo-
rii, do zna¢né miry odpovidé na otazku, jaka jsou jeji vychodiska. Radl v tom
sméru nenecha ostatné nikoho na pochybach, kdyZ témét jako motto své
prace cituje programové prohldSeni Otakara Storcha-Mariena k prvnimu
roéniku Studia: ,,Studio chce v prvni ¥adé vyzdvihnout to, co tvoii z filmu
uméni pravé tak vazné, jako je poezie, hudba a malitstvi. Nebudeme se
ve Studiu podrobné zabyvati nicotnymi filmy jen proto, Ze jsou ,ptivodni‘.
To nebude pro nas poleh¢ujici okolnost. Nebof mame-li n&éeho ve sveé
filmové vyrob& dosihnouti, musfme zaéit ji hodnotit podle sv&tového mé-
Fitka. Dnes, v roce 1928, neni uZ tfeba byt sentimentilni. Budeme prvni,
ktefi radostné se postavime za éesky hodnotny film. Podprimérny bude
v nis miti nejvétii nepiatele “2

B V Pozndmce k svazku vénovanému déeskému filmu (Studio 1930—1931, str. 191).
}’ozénémka je podepsina Sifrou or, kterd se nepochybn& sklada z inicidl Radlova
ména.

% TamtéZ. Radl oviem prohldSen{ Otakara Storcha-Mariena necituje, nybri para-
frazuje. Zde je puvodnf znénf: ,Studio, m&s{&ni revue pro filmové uméni, bude
slouzit filmu v prvé Fadé jako produktu uméleckému, nebof film je umé&nim
stejn& jako hudba, malffstvi, poezie. Film je uménim pohybu a myslenky, jsouc
soutasné souhrnem mnoha krés. Proto mu patif vyznamné misto v kultufe mo-
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Piistup k historii éeského filmu se vyhranil. Radlovi uz nejde o Sirokou
obhlidku ¢eské kinematografie, jak tomu bylo u mladého SmrZe. A ne-
hodl4 omlouvat umélecky slab$i filmy malosti ¢eskych vyrobnich pomért
a divackym uspéchem, jak to do jisté miry ¢inil Koldr. Divacké popula-
rity jednotlivych filmi a tvircu si v3im4 také RAdl, ale nepfiklada ji ani
platnost hodnoty, ani se nad ni nepozastavuje jako nad duleZitym fakto-
rem ekonomickym. Rozhodujic{ je mu hodnota estetickd, posuzovana bez
jakékoli mistni a dobové ,sentimentality”. V subjektivni roviné je dan
tento rozdil mezi Smrzem, Kolarem a Radlem razem jejich vzd&lani®
a temperamentem. K tomu vSak pfistupuje i objektivni fakt, Ze od r. 1927,
kdy byl zalozen Klub za novy film, rychle se rozviji také naSe filmova
kritika. Radlova studie ma po této strance uz jiné kritické zdzemi neZli
prvni nastin SmrZiv & o néco pozdéjdi Kolirav. Smrz se orientoval
na vyrobu a techniku jako na zaklad kinematografie. Kolar si vytkl za
kol vyzvednout tviréi osobnost, ale pfi stdlém zfeteli k vyrobnim pomé-
rum preneseni tézi§t& do tviréi oblasti nakonec spife jen manifestoval.
Proménu vychoziho stanoviska dusledn& uskuteénil az Otto Radl. Dosahl
toho tim, Ze pfehlizel vyrobni poméry, upinaje veSkery sviij zajem k fil-
movému uméni? Ne tak docela.

Radl sleduje vyvoj vyroby do r. 1917. Jakmile se vyrobni poméry usta-
lily, pousti je ze zfetele. Jen tu a tam s jejich pomoci dokresluje charakte-
ristiku tviirce (jako u V. Binovce) nebo vysvétluje jeho individualni ne-
uspéch (jako u Kolara a M. Hajského). Na rozdil zejména od Koldra Radl
zcela opomiji dokonce nejzavaznéjs§i fakty, jako je vybudovanf ateliéru
A-B nebo pokles vyroby v r. 1924,

Nejvice se R&d!l li§i od svych pfedchidct zavéry z pomezi vyroby
a tvorby. Konstatuje, Ze ¢esky film byl dosud pifedeviim komeréni zile-
Zitosti. Rozhodujici byl vZdycky podnikatel, finanénik, majitel vyrobni fir-
my — o reZisérovi se uvaZovalo aZ v druhé fadé&. Tak se ¢eskd kinemato-
grafie stala ,typickym obrazem vyrobnfho postupu bez tviréi nutnosti®.
Z tohoto stavu nevini Radl ani podnikatele (jeho cilem je zisk) ani herce
(ynemuZe nez poctivé provést svéfeny ukol, nebo jej odmitnout”), nybrz
jen a jen &eského filmového reZiséra.

Aby nedo3lo k nedorozuméni: Radl neobhajuje &eské filmové poméry.
Stejné jako jini vi o malych hmotnych prostfedcich a o nedostateéném
ateliérovém vybaveni. Nechce vSak vyrobnimi poméry zastfrat jasny a
os;r}" %ohled na tvaréi potenci, umélecké ambice a pracovni schopnosti
reZisérd.

Rad] zjidtuje, Ze mezi Ceskymi filmovymi reZiséry se za puldruhého
desetilet{ nena3el jediny, kdo by z lasky ke svému povolani pfidal k mini-
malnim hmotnym prostfedkiim jednou vlastni kapitdl a natodil ,t¥i sta

derniho &loveka. Studio bude revuf kosmopolitické drovn& Nebude se zabyvati
malichernostmi a osobnimi jeditnostmi, ale tvaréimi klady a fakty s filmem sou-
visejlcimi. CoZ jest dostatednym programem.”“ (Studio 1928—1929, & 1, 2. strana
obalky.) Odchylky obou prohla$eni jsou takového stupné, Ze véty uvedené v textu
muZeme pokladat za vlastnf krédo Radlovo. ,Citace* Storcha-Mariena je dobrou
ukdzkou Réadlova sklonu vyostfovat myS$lenky, postoje, soudy.

2 Smrz meél vzddlani technické, Koldr pravnické, Radl humanitni (doktorit filo-
sofie).
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metri“ nééeho, co by bylo ,vainivym vyznanim umeélecké osobnosti“.
Kromé Zlaté zeny Vladimira Slavinského a Batalionu Pfemysla PraZského
nerodil se Z4dny &esky film ,ve vadnivém boji stradného twiréiho pka-_
mziku, 24dnd my3lenka nepfemohla, nezavalila, nedrtila svého tvurce,
34dny namét nebyl noSen po léta na srdci a Ziven krvi vlastnich cév®
Ceské filmy vznikaly na objednavku, cestou chladné konstrukce, bez pra-
vého tviréiho zaujeti. Proto mezi nimi neni Zadné ,umélecké dilo moderni
evropské urovné&* ani ,jediny genidlni kyc“. Ceska filmova produkce je
podle R4adla obrazem priiméru. ) ‘ )

V povéletném obdobi R4dl tedy neptihlizi k vyrobnim podminkam
tvorby. Zaroven ostie vyhrocuje otazku umélecké hodnoty. Proto se v po-
jeti piedmétu od Smrze i Kolara podstatné lifi. Filmové dilo je u Radla
mnohem élenit&jsi, tfebaZe Radl nebere na zfetel ani herce, ani kamera-
many. Jinak tomu ani nemiiZe byt. Clenitost dila, kriticky posuzovana ve
svych hodnotovych aspektech, je nezbytnym pfedpokladem durazu, kla-
deného na uméleckou hodnotu.

Uz na soupise film jsme poznali, Ze Radl soustfeduje svou pozornost
vyluéné na hrany film. Vyjimku tvofi tfi dokumentarni snimky z doby
pied prvni svétovou valkou — Zofinska plovarna (1898), VI. slet vSesokol-
sky a Svatojanské proudy. Ve shodé se Smrzem a Koldrem vyzveda Radl
jejich fotografickou hodnotu, ale na tom nepfestava. Jestlize se v Zofinské
ploviarné uplatiiuje trik obriceného pohybu, takZe plavei se vynofuji
z vody nohama napfed a krasnym obloukem pristdvaji na odrazovém
prkné, je na uvézenou, zda je to prvek, odpovidajici dokumentiarnimu
filmu. Skute¢nost je zde upravena filmovou technikou, pfetvoiena podle
jistého reZisérského zamé&ru — smérem ke grotesce. Stejnd tak formulace,
Ze v VI sletu vEesokolském objevuje jeho tvirce poprvé ,fotogenickou
krasu zmechanizovaného pohybu lidskych mas“ a %e Svatojanské proudy
konstituovaly u nds ,dokumentirni film p¥rodn{“, izce souvisi s hodno-
cenim té&chto snimkd po striance reZijni a estetické. R4dl zde naraZi na
plodnou problematiku — Ze totiZ hranice filmového estetiéna se nekryji
s hranicemi hraného filmu. Sadm ji viak nesleduje a nerozviji. Kridek dal
v tomto sméru, jak jsme poznali, udé&lal Urban.

Rozhodujfef novum v Radlové pojet{ predmétu nespodivad v jeho horizon-
tAlnim rozp&ti — to je nepochybné& uz¥ neZ u SmrZe a nikoli 3ir$i neZ
u Koldra a Urbana — nybrz v jeho vertikdlnim é&lendni. Vlastnim predmé-
tem Rédlova historického zadjmu neni prosté filmové dilo, ale filmové dilo
umélecké, nebo jeit& lépe: film jako umélecky tviuréf &in. SvAd niroéni
sudidla R4&dl ovSem neuplatiiuje absolutné — ¥idi se hlediskem vyvojo-
vym. Sleduje zrani hodnot se zvlaStnim zfenim k reZijnimu projevu spe-
cificky filmovému, k vyuZiti vytvarné stylistickjch moZnosti kamery,
k postiZeni Zivé soudasnosti filmem, k jeho niternému sepdti s &eskym
prostfedim a mentalitou i k Usilf o zadlen&n{ &eské tvorby do souvislosti
§ir8ich, evropskych. R4dl si oviem uv&domuje, Ze ve dvacéatych letech
»esteticky Gtvar nového filmu je témé&f definitivnd nalezen® a Ze &elti
reziséfi ,pfejimaji primérny a ustdleny utvar filmu svétového a nejsou
objeviteli novych hodnot ani novych vizuilnich sv&ta®.

Filmové dilo souvis{ Radlovi t&sné& s osobnosti jeho ptivodce. Stru¢na
charakteristika dfla je spjata s tviircem tak tzce, Ze nejlastdji splyva
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s jeho typologickou a slohovou charakteristikou nebo aspoii s jejim na-
znakem. Stejné jako Kolar orientuje se téZ Radl na tviréi osobnost. A co
Koldrovi v dusledku nerozvitého pfedmétu zustalo odepfeno, toho do-
sahuje Radl s piekvapivou lehkosti: tviréi osobnost reziséra stava se mu
zakladni jednotkou filmové historie.

RAdl upousti od vnitfni periodizace némého filmu. Uznava jenom jeden
pfedél: rok 1917. ,Povaleénd produkce se poéina jiz r. 1917¢, pravi. ,Od
té doby se teprve poéina vlastni vyvoj éeské filmové rezie.“?% V Radlové
pojeti jsou tedy léta 1917—1930 jednolitymn obdobim, vnitin& uz nijak
neélené&nym. Pokud vyznaéni reZiséfi pracovali po celé toto tfinactileti,
netfisti se obraz jejich tvorby na jednotliva udobi.

Z rozdéleni némé éry na obdobi pfed r. 1917 a na obdobi po ném oviem
vyplyva, Ze se Radl zajima hlavné o pozdé&jsi stadium, od néhoZz pocatky
¢eského filmu vyrazné& oddélil. Toto oddéleni je tak striktni, Ze se rovna
odtrZzeni: souvislost poéatkd s vlastnim vyvojem filmové reZie je pfefata,
¢imZ jsou pocatky postaveny mimo vlastni historii &eského filmového
uméni. Zni proto paradoxné, jestlize kapitolku o nich opatfil Radl vy-
mluvnym nadpisem ,,Veliké pocatky“. Tim vic nds zajim4, jaky je obsah
po¢atka a jak Radl vidi jejich problematiku.

Vyvojovou linii poéatktll, stejné jako u SmrZe a Kolédra, tvofi podle
R4dla jména KiiZenecky, Svab, Pech, Urban a Jalovec. Radl obohacuje
»Stavebni materidl o Zofinskou plovarnu, o zfilmovanou Prodanou ne-
véstu (1913) a o nejmenovanou Lasku a dfevaiky, ale z t&chto snimka — az
na prvni z nich — nic pozoruhodného nevyvozuje. Nova je v3ak inter-
pretace VI. sletu viesokolského a Svatojanskych proudq, ktera spolu s cha-
rakteristikou Zofinské plovarny naznaéuje autoruv odli¥ny pfistup k fil-
mové dokumentaristice. Hlavni zasluhu o rozvoj hraného filmu pfidita
Radl Maxu Urbanovi, kterého oznaduje za dobrého a iniciativniho organi-
zatora a ,muZe Sirokého rozhledu a inteligence”. Urban soustfedil kolem
Asumu pracovniky rtznych profesi (herce Jaru Sedlac¢ka, malife Otakara
Stafla), ktefi spolu s nim putsobili jako reZiséfi. Jinou skupinu reZiséri
(Alois Wiesner, Jifi Steimar) organizoval kolem Illusionu Alois Jalovec.?”

Produkce Urbanova Asumu ,s Zivymi ¢asovymi naméty, nedokonalou
fotografii a velikou jevistni gestikulaci“ vyrovna se podle Radla umélec-
kym ,pocatkim filmové vyroby zahraniéni“. Naproti tomu filmy Illusio-
nu, natiCené ,na umélecky bezvyznamné naméty“, pokracuji v ,jedné
z mala dobrych tradic ¢eského filmu“ — maji dobrou fotografii. V sou-
hrnnych Radlovych hodnocenich — stejné jako v dvodnim konstatovani,
Ze jména KiiZeneckého a Svéaba patfi ,historické reminiscenci® — zaslech-

% Do r. 1917 klade R&adl i vznik Kvapilova Ahasvera, ktery je mu vychodiskem,
byt negativnim, k ¢eské cest® za filmovou specifi¢nosti. I kdyz vratime Ahasvera
do r. 1915, jak to odpovid4 dneinimu stavu védéni, nic se tim na celkovém
obraze a na Radlové koncepci nezméni. Vyplni se jen prizdno let 1915 a 1916,
jimZ uZ u Kolira hrozilo, Ze zGstanou jalovym ostrovem mimo jakoukoli sou-
vislost s celkovym obrazem doby a s jejimi vyvojovymi tendencemi.

N Mezi ,asumovce® fadi Radl jeitd redaktora Rudolfa Kafku a mezi ,illusionisty”
Rudolfa Mejkala a Vaclava Kfi¢enského. Nové filmografie je uviadéj{ bud jenom
jako herce nebo jejich jména vibec neznajl (srov. Jan S. Kolar-Myrtil Frida,
Ceskoslovensky némy film 1898—1930, 2. vyd., Praha 1962).
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neme leckde ohlas z Jana Kolara. Radlovy soudy jsou vSak analyti¢téjsi,
specifikovan&jsi, a proto i piipadnéjdi. A hlavné: nevedou Radla k téméf
apriornimu odsudku predvilecné éry.

Je jist® sympatické, Ze se Radl vymanil z nazorovych schémat dosa-
vadnich publicistii. Operuje v8ak v podstaté stejnym historickym mate-
ridlem jako SmrZ a Kolar, I kdyZ z&asti naznaéil, v ¢em spatfuje klady
ptedvaletné epochy, zustiva dluZen podrobnéjsi rozbor a argumentaci,
kterd by podepfela jeho diametriln& odliSny generdlni zavér o ,velikych
potatcich® ¢eského filmu.

Jadro é&eského filmu némé éry tvofi podle Radla tfi skupiny filmovych
tviircd. Do prvni zahrnuje Jaroslava Kvapila, Antonina Fencla, Jana Ko-
lara a W. T. Binovce. Do druhé fadi Vladimira Slavinského, Pfemysla
PraZského, Karla Antona a Svatopluka Innemanna, Treti se skldd4 z Karla
Lamade, Gustava Machatého a Martina Fri¢e. Z ostatnich upozorituje Radl
na Zdenku Smolovou, vystupujici v naSem filmu pod pseudonymem Zet
Molas, a na Milofe Hajského. D4 se fici, Ze postup od Kvapila a Fencla
k Machatému a Friéovi respektuje v podstat&é chronologii, kterd je zdkla-
dem, nikoli v8ak ustfednim principem R&dlovy historie. Proto ji autor sméle
porusuje, kdykoli usiluje o celistvou charakteristiku tvaréi osobnosti
v ramci skupiny. Tak Kolarovu tvorbu sleduje Radl aZ po Svatého Vacla-
va (1930), ale pak se hned vraci do let 1918—-1919, k Binovcovym po-
¢atkum.

Tvirdi osobnost tvofi u Radla nejen zakladni jednotku filmové historie,
nybrZ je zaroveri uUhelnym kamenem kaZdé typologické skupiny. Tviirce
je obecné& charakterizovan uz zafazenim do uréité skupiny. V jejim ramci
se jeho charakteristika rozvadi a specifikuje. Vyvstava otdzka: co je pro
Radlovu historickou konstrukci pfizna¢néj$f — tviréi osobnost &i typo-
logickd skupina? Na tuto otizku se t&Zko hledd jednoznaénd odpovéd.
Osobnost tvofi v Rédlov® pfehledu z&kladn{ stavebni jednotku — jakysi
zindividualizovany panel. S pomoc{ osobnosti-paneli sestrojuje Radl typo-
logické skupiny; mohli bychom je pfirovnat k hlavnim mistnostem,
z nichZ kaZzd4 ma odliSny raz. Av$ak ani panely, ani mistnosti nejsou ko-
neénym cilem. Tim je celd stavba — obraz éeského filmu némého obdobi.

Skupina jako dil¢{ abstrakce je v historiografii ¢eského filmu dualezité
novum, je viak u Radla zatim jen nahozena; mnohem propracovand&jsi
jsou charakteristiky reZiséru.

Jak RAadl uréuje jednotlivé skupiny? Jak v jejich ramei charakterizuje
tviirce? Prvni skupina nese oznaéeni ,,0d divadelniki k cineastim“. Kva-
pil a Fencl tu plati za ,divadeln{ pfedchudce® a Kolar s Binovcem za ,,0b-
jevitele novych cest“. R4dl sprivn& vypozoroval: do Kvapila, vyzralé
osobnosti ¢eského divadla, vklidaly se nadé&je, Ze pohne kupfedu i éeskym
filmem. AvZak ani v anekdotickém Ahasverovi ani v ¢apkovském Zlatém
kli¢ku Kvapil ,neovladl vyrazovych moZnostf kamery a zistal stroze diva-
delnim“. Je pozoruhodné, Ze R4dl z hlediska filmu hodnoti vyse Fenclovy
snimky Zlaté srdétko a Praz§ti adamité, nasycené soudasnosti a vychazejici
z pozorovan{ Zivota lidovych vrstev, neZli Kvapilovu nefivotnou a nefil-
movou ,, novoromantickou symboliku“. Proto také Fencla Ffadi a% za Kva-
pila, a¢ se tim dostav4 do jistého napéti s chronologii.

Na zékladé podobného protikladu ambiciézni akademiénosti a Zivého
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smyslu pro soucasnost klade k sob& R4dl filmové prikopniky Kolara a Bi-
novce, ktefi ,,objevovali v dobé, kdy jeSté o eském filmu nebylo ani pred-
stavy“. Radl vyzveda Koldrovy piednosti: cit pro herecké talenty, jichz
do filmu ptivedl celou fadu, Zanrovou pestrost tvorby od grotesek a de-
tektivek pfes spoleéenské a ,selské“ drama az k ,paralele filmu historic-
kého se soub&Znym namétem modernim“ (Pfichozi z temnot) a k histo-
rickému velkofilmu. V tom vSem se podle Radla projevuje Kolaruv ,smysl
pro orientaci deské filmové tvorby a pro jeji potfeby“. Z druhé strany
viak Radl vytyka Kolarovym filmim ,suchost, vykombinovanost, nedosta-
tek schopnosti pro zachyceni horké Zivotni reality“. Krasnou ukazkou brit-
kého a zaroven citlivého soudu je Radlova kritika Svatého Vaclava. Po-
klada jej za ,svédomité dilo byrokraticky reprezentativni, jemuZ nechybi
nic neZ Zivot a realita, objevitelskd vize déjinna a moderni zdjem o skute¢-
nost, v obsahu Zivy déj a ve vyrazu v3e jednotici styl: to je téméf v3e, co
muze filmu chybéti“. A pfesto se ho Radl ujima pfed nevybiravymi utoky
soudobé kritiky. Koldrovo ztroskotini pokladi za velmi éestné. Poukazuje
na rezisérovu ,,immensni“ préci, vykonanou v krajné& stisnénych vyrobnich
podminkdach, a uzavird: Kolarovi budeme vdééni, ,,aZ bude nato¢en dlouhy
velky &esky film, ktery se viemu muiiZe nauditi z tohoto prvého*. Pri hod-
noceni Kolara projevil se Radl nejen jako bystry kritik, ale i jako uvazlivy
historik se smyslem pro spravedlnost a vyvojovou souvislost. Vystizné&jsi
charakteristiku Koldrova dila dosud nikdo nepodal. 7

Do dalSich dvou skupin zahrnuje R&dl reZiséry, ktefi ,reprezentuji [to]
nejlepsi, co bylo v ¢eském filmu vytvofeno“. Ve srovnini se SmrZem a Ko-
larem RA&dl markantné pfesunuje t&Zisté vyznamu. Vrcholné hodnoty po-
véleéného obdobi uZ nepfedstavuji Binovec a Kolar. Ze jmen, zdlrazho-
vanych dfive, zistdvd mezi Radlovymi vyvolenci jenom Slavinsky, resp.
Anton s Innemannem. Tento posun nemusi vyplyvat ze zmé&ny hodnoticich
kritérii. Mnohem spi§ byl vysledkem rozvijejici se produkce, kterd koncemn
tfetiho desetileti vynesla zejména Antona, PraZského, Fride a Machatého.
Cim se 1i§i ob& skupiny? Slavinského, PraZského, Antona a Innemanna
poklddd R&dl za tvurce, ,zakotvené rizem své tvorby a razem svého
publika spife v pudé domaci“,?8 kde%to filmy Karla Lamaé&e, Martina Fri&e
a Gustava Machatého maji uz mondénnosti svych namé&ti mezinidrodn&jsi
rdz a F{di se poZadavky ,b&Zného standardu evropského®,

Z reZisérd narodni linie je podle Radla nejvyhranéné&jsi osobnost{ Vladi-
mir Slavinsky. Radl ho oznaduje pfimo za programové nirodniho tvirce,
ktery se ukazuje ve svych nejlepSich filmech (Sné&Zenky, Zlata Zena, O vel-
kou cenu) jako ,tvrdy a muZny typ, ptrichazejici z horského kraje, ' jenZ
poznal zemi bidy a té&Zkych zdpasi o chléb a zachoval si snivost horki,
sentimentalitu jejich sni o krasném Zivot&, odvahu k boji za vymanéni
ze zla a jasnou sflu vedouci je na cest& k slunci“.29 Radl zddraziiuje, Ze

8 RAd] pife ,v tvorbé“, jde viak o zifejmou zadménu slov.

# O Zlaté Zend R&dl prohlauje, Ze je to ,jeden ze dvou nejlepsich &eskych filmu“.
Tim druhym je zfejmé& PraZského Batalion. R4ddlova prohlaSeni tohoto druhu
musime brat s rezervou. Presvédduje nas o tom text pod dvéma obrazky. ve
Filmu ve XX. stoleti: ,Dva nejlep§i €eské n&mé filmy: Mr3tikova Pohadka
maje — — a Takovy je Zivot — —“ Dvacdté stoletf, dil VIII, str. 119.
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scénafe Slavinského maji pevnou myslenkovou kostru a pfesnou drama-
tickou stavbu (coz tehdy v &eském filmu zdaleka nebylo bé&Zné) a Ze Sla-
vinsky vénuje svédomitou pé¢i i jejich nastudovéni. Jako u Binovce i u Sla-
vinského vyzved4d Radl pozitivni stranky jeho prace, nevyznacuje v3ak
meze jeho talentu.

Radlova charakteristika Vladimira Slavinského nasvédéuje tomu, Ze
zékladem zafazeni twvirce do néarodni skupiny je spiSe latka, vytéZend
z uréitého prostiedi, nezli vyrazné&jsi slohotvorné usili jako projev narodni
mentality a kultury. Postradame zde také skladebny princip, podle néhoz
byli k sob& Fazeni tvirci piedchozi skupiny. Individualizované charakte-
ristiky Slavinského, Antona, PraZského, Innemanna stejné jako charakte-
ristiky Lamaée, Machatého a Frite klade Radl prosté vedle sebe, anizZ s je-
jich pomoci zvyraziiuje narodni ¢i mezinarodni linii, kterou tvirci svym
dilem reprezentuji.

Z nevelké skupiny ¢eskych filmovych ,,Evropant* zaslouzi pozornosti pre-
dev3im Radlova charakteristika viestranného, houzevnatého a pohotového
Karla Lamade. Jako divadelni Skoleni vtisklo Slavinskému smysl pro
stavbu a Fad, tak klicem k osvétleni prace Lamacovy jsou podle Radla jeho
filmové technické vynalezy a patenty. Radl vyzveda Lamacdovu technickou
dokonalost ve stavbé scén i v élenéni celku a krésnou fotografii. Z Lama-
dovy tvorby na prvni misto klade filmy, které vznikly adaptaci &eskych
literarnich a dramatickych pfedloh (Velbloud uchem jehly, 1926 — podle
Fr. Langra; Pantata BezouSek, 1926 — podle K. V. Raise; Lucerna), k nimz
fadi také Karla Havlicka Borovského (1925): odliSuji se obsahové od
»laciné internaciondlni machy*“ ostatnich Lamaéovych filmid. V oblasti
veselohry — vzhledem k vulgarnosti vétSiny &eskych veselohernich filmi
— vyslovuje Radl Lamadovi uznani ,,za té&ch nékolik lehkych, zadbavnych
a elegantnich komedii“ (Saxofon-Suzi, 1928, Bibi, 1929, Anny, pozor,
policajt, 1929), psanych pro Anny Ondrikovou a Usp&in& uvadénych v ci-
ziné. Jako ,reZisér uhlazenych prostfedi“ nevynikl Lama& ve filmech
z venkovského prosttedf, ani jako tviirce filmového Svejka, byt tento film
byl jednim z nejvétSich Lamadovych mezinirodnich dspéchi. Lama¢ sice
uédinil Svejka ,pfijatelnym i pro salénni vrstvy navstévnika libivych filmu,
vzal mu viak jeho nejvlastnéjif podstatu, jeho pf¥izemnost a zemitost, jeho
rudimentarni sflu, jeho kousavou satiru, jeho nelitostné odhalen{ spriav-
nych proporci spolefenskych srovnanim lidsky krdsného a dojemného
idiota se v3{ tou v&&né& stejnou obmezenosti tfpytivych uniforem“.

Réadlova charakteristika prace Karla Lamade patf{ k nejzdafilejiim. Jisté
proto, Ze za jejf syntetickou podobou se rysuje jeji analyticky zaklad. Za-
rovenl viak témér kaZzdé Radlovo tvrzeni vyZaduje objasnéni nebo provo-
kuje k polemice. Pfedevsim je tu rozpor zékladni. Na jedné stran& zafadil
Rad] Lamacde mezi nejlep3{ deské tvirce, ktefi usiluji o umélecky vyraz,
na druhé strané pokladda jeho tvorbu ,za veliky klad ¢eského komeréniho
filmu*. Komer¢nost zajisté souvisi s povahou Lamadova .dila i s podstatou
Lamacdova tviiréfho naturelu. Piesto viak jeho dilo ¢eki dosud na zevrubny
historickosrovndvaci rozbor, ktery v né&m citlivé oddéli umélecké hodnoty
od komeréniho zboZi. R4dl ostatn& tuto &iru naznaédil, jakkoli ji svym
zévéreénym vyrokem o celkovém komerénim razu Lamadovy tvorby zrusil:
nejvy3e stoji dila, vychéizejici z domAcich ptedloh. Tato skutednost viak
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dava podnét k tvaze, Ze Lamaé aspon nejlep$i ¢asti svého dila neni tak
vyslovenym kosmopolitou, jak by mohlo vyplyvat z toho, Ze je oznafen
za hlavniho reprezentanta mondénniho evropanstvi v ¢eském filmu. Touto
¢asti své tvorby by dobife zapadl do narodni skupiny. Neméme Radlovi
za zlé tato protifeéeni. Lamacova tvorba dvacatych let je velmi rozsahla,
ned4 se obsahnout lapidarni charakteristikou. Tim vét3i je Rédlova zasluha,
Ze se pokusil o zafazeni Karla Lamaée a Ze pfitom jeho charakteristiku
tomuto zaif‘azeni neprizptisoboval.

Mimo naznadené skupiny zaujala Radla Zdenka Smolova. Nepodafilo se
ji sice dokonéit ani gautierovskou Mademoiselle Maupin ani Nezvaliv
Karneval, ale ,jeji nad$ena a marna snaha o vybfednuti z kletby vulgar-
nich namé&tu &eského filmu zaslouZi uznani“. Radl zdroven podava kli¢
k pochopeni tolikrat vysmivaného Mlynéafe a jeho ditéte (1928). Oznaduje
tento film jako vtipné zpracovani larmoyantn{ komedie ,,ve stylu naivniho
lidového obrazkaistvi“. Podobny reZijn{ pokus pfedstavuji LoupezZnici na
Chlumu Milose Hajského (1926, podie K. Legera). Pokud je mi znamo,
nikdo z ¢eskych filmovych publicistd tuto podné&tnou Réddlovu interpretaci
ani nerozvedl ani nevyvratil. Pritom Radl filmy Zet Molas a Milo3e Haj-
ského poklada za ,jediné, co by se dalo tieba jen svymi imysly prifaditi
k pojmu avantgardy“.

Poprvé v praci o vyvoji ¢eského filmu dochézi u Radla k tomu, ze vy-
slednd charakteristika tviircii se opira o syntetickoanalyticky soud. A po-
prvé se z tohoto historicky konkrétniho materidlu vyvozuje verifikovatelné
zobecnéni — twvirci se radi do skupin podle vnitfni pfibuznosti svého dila.
I kdyZ toto zobecnéni neni propracovano, i kdyZ je ddno jen obecnym ozna-
¢enim skupiny a pfisludnosti jednotlivych tvarcli k ni, je tady a musi se
s nim po¢itat.

Prehlédneme-li Raddlovu studii z hlediska individualnich charakteristik
filmovych reZiséri, nemiZe nidm uniknout protiklad mezi pfedvaleénymi
pocatky a obdobim 1917—1930. Zatimco dvacata 1éta jsou ve svych hlavnich
predstavitelich charakterizovana sdostatek, postradame takovou charakte-
ristiku u pfedvalednych tvircd. Tento protiklad se je$té vyostfi, jestliZze si
uvédomime, Ze pfes hodnoty, které sam vyzvedl, Radl dvacata léta zatra-
cuje, kdeZto neurcité hodnoty z let 1898—1916, které nim nedokazal pfe-
svédéiveé pliblizit, vynasi jako ,veliké poéatky“. Pfi zachovani vii histo-
rické obezfetnosti musime konstatovat, Ze material a pozorovani, jeZ autor
snesl, objektivni platnost tohoto protikladu nepotvrzuji.

Za n&mou érou ¢eského filmu déla R4dl definitivni nesmifitelnou te¢ku:
»N&ktefi lituji zadniku feské produkce némych filmi: snad maji k tomu
priavo po strance obchodni. Po strdnce umélecké nenalézidme upfimného
duvodu k litosti. S némou technikou se pro nas cht&j nechtdj skonéilo
obdobi provincidlni selanky a p¥ichdzi nutnost tvofiti podle méfitek evrop-
skych.“ Padny odsudek svédéi o tom, Ze v Radlovi zvit&zil kritik nad histo-
rikem. Hodnoty a souvislosti, které Radl zmapoval, samy pfesvé&d&uji o tom,
Ze Ce§ti filmafi ziskali v némém obdobi cenné zkuSenosti. Ve vyrazovém
rozvrstveni jejich tvorby miiZeme vypozorovat momenty, které se ve tfi-
catych letech rozvinou v charakteristické znaky &eského filmového slohu.

*
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MuzZeme shrnout vysledky, ke kterym jsme dospéli. Jan Kolar vyhra-
néné&ji pojimi predmeét, jimz se mu stava filmova tvorba, hrany film, aniz
piitom ztrici ze zfetele, jak je tvorba podminovana vyrobou. Vyrazné ¢leni
vyvoj ¢eského filmu na zidkladé faktt z vyrobni sféry. Védomeé se orientuje
na tvuréi osobnost jako na ziklad filmového déni. I kdyz veskeré jeho
historické usili ztroskotdva na nerozvitém pojeti filmového dila, tim, Ze za
zéklad filmovych dé&jin prohlésil tviréi osobnost, vytycil historiografické
praci spravny smér.

Protikladem vyvoje kinematografie, ktery je zachycen vystiZné&ji, a vnitf-
nich promén tvorby, na které se nedostalo, ocitd se A. J. Urban v bliz-
kosti mladého SmrZe. Neopira se vSak o ného, nybrz o Kolara, od néhoZz
prejima i metodu. Nepi'ekonava uskali Kolarovy metody, nybrz pfivadi ji
ke krajnfm negativnim dusledkiim: omezuje se na suchy vyéet vybranych
tvircli bez naznaku jakychkoli vyvojovych linii a souvislosti. Pokud jde
o tvorbu, ma Urbanovo heslo platnost pouhého chronologického katalogu vy-
branych jmen. Vyjimku tvofi pojeti uméleckého dokumentu, jehoz vyvo-
jovou linii vede Urban od Svatojanskych proudui k filmim Karla Plicky.

Ukolu, ktery vytkl Kolar, ujme se Otto R4ad1l. ShromaZdi, popise, roze-
bere a vyvojové utfidi filmovy materidl — hrany film némého obdobi.
Filmovou problematiku radikilné zhumanizuje. Vydéli hlavni tvaré{ zjevy,
charakterizuje jejich dilo, sestavi je do skupin podle vnitfni pFibuznosti
a dospéje az k obecnym zavérim. Tim provede vlastni historickou praci.
Proto jeho studii Vyvoj ¢&eské filmové reZie poklddame za dilo, jimz
se konstituovala historiografie ¢eského filmu. Zarovein je v celé Radlové
studii patrno, Ze se autor soustfedil vyhradné& na pfedmét svého zajmu, &imz
¢eskou filmovou tvorbu odtrhl a izoloval od $irSich kulturnich, spoleéen-
skych a historickych souvislosti.

Metodicky vyvoj historiografie ¢eského filmu v letech 1924—1931 je
din usilim o vymezeni pifedmétu, o jeho uchopeni a zikladni historické
opracovani. Toto usili bylo korunovano prvotnim usp&chem v préci Otty
Radla. Po nf uZ nemuze jit o prosté uchopeni pfedmétu. Pied historiky
stoji novy ukol: prohloubit vyklad pfedmétu a objasfiovat jej ve stile
$irSich a hlubZich historickych souvislostech.
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DIE ANFANGE DER ASTHETISCHEN ORIENTIERUNG
IN DER TSCHECHISCHEN FILMGESCHICHTE

An die Arbeiten des jungen Karel SmrZ iiber die Entwicklung des tschechischen
Films kniipfen drei Abhandlungen an, eine von Jan Kolar (aus dem Jahr 1927),
e;ne von Otto Radl (aus dem Jahr 1930) und eine von A. J. Urban (aus dem Jahr
1931).

Jen Kolér geht von den realen Bedingungen der tschechischen Filmproduktion
aus, die in ihrer technischen Ausstattung und finanziellen Unterstiitzung weit
hinter den auslidndischen Filmproduzenten zuriicksteht. Koldr sieht seine Aufgabe
darin, vornehmlich diejenigen schopferischen Personlichkeiten hervorzuheben, die
sich unter den gegebenen Umstinden wohl am meisten um die Entwicklung des
tschechischen Films verdient gemacht haben. Er befaBt sich ausschlieflich mit dem
Spielfilm, wobei er seine Aufmerksamkeit vor allem den Filmregisseuren und
-schauspielern zuwendet. Da auch Kolir gleich SmrZz nicht die Auffassung vom
Film als Kunstschpfung weiter entwickelt, begibt er sich zugleich der Moglichkeit,
die schdpferischen Personlichkeiten zu charakterisieren. Er begniigt sich damit,
die Schépfer von der Menge der anderen abzusondern (Auswahl) und sie dann blo8
aufzuzihlen (Enumeration). Der grif3te Beitrag Kolars besteht in der ersten Periodi-
sierung des tschechischen Films, dessen Entwicklung er in die historischen Anfinge
ohne besondere Bedeutung (bis zum Jahr 1914) und in die drei eigentlichen Zeit-
abschnitte (1915—1920, 1920—-1924, ab 1925 aufwirts) gliedert. Die einzelnen Zisuren
erscheinen durch den Verfall der Filmproduktion gegeben, nur das Jahr 1920 steht
im Zeichen ihres Aufschwungs. Einen Markstein bildet hier die Griindung des gut
ausgestatteten Ateliers der AB-Gesellschaft, das bei Koldr innerhalb der gesamten
Stummfilm-Periode eine Schlisselstellung einnimmt. Im Rahmen der einzelnen Pe-
rioden zieht Kolir die Produktionsverhiltnisse in Betracht, und zwar stets mit
Riicksicht auf das Filmschaffen als den Kern der Kinematographie. Die einzelnen
Zeitperioden vermochte Kolar allerdings nicht zu spezifizieren, aus welchem Grunde
es ihm auch nicht gelang, die Enfwicklungsdynamik des tschechischen Films zu
erfassen., Wenn er auch die sich gestellte Aufgabe nicht erfiillf hat, so hat er
dennoch der weiteren geschichtlichen Forschungsarbeit eindringlich die Richtung
gelw:lriesen: den Mittelpunkt ifhres Interesses sollte die schdpferische Persdnlichkeit
bilden.

Von Kolir geht offensichtlich auch A. J. Urban aus. Seine Arbeit hat die Form
eines enzyklopidischen Schlagworts. Er beschiiftigt sich nicht mit den Filmwerken
und ihren Schopfern, sondern umreiBt vielmehr die gesamte Entwicklungsbewegung
der tschechischen Kinematographie. Dieses Unternehmen ist im Grunde genommen
ersprieBlich, wenn auch bei Urban im Gegensatz zu Kolir der Gesichtspunkt der Pro-
duktion iiber die Aspekte des Schaffens Oberhand gewinnt. Doch die Klippen der
Kolirschen Arbeit hat er nicht iiberwunden: er beschrinkt sich auf eine trockene
Aufzihlung ausgewihlter Filmschopfer, ohne dabei die Entwicklungslinien und -zu-
sammenhénge auch nur anzudeuten. Er hat auf diese Weise eigentlich bloB ein
Verzeichnis, einen chronologischen Namenkatalog zusammengestellt. Eine Ausnahme
bildet hier die Auffassung der kiinstlerischen Filmdokumentaristik, deren Entwick-
lungslinie Urban vom Film ,Svatojanské proudy“ (1912) bis zu den Filmen Karl
Plickas fiihrt.

Dort, wo Jan Kolar Schiffbruch erlitt, zeitigte Otto Rdédl Erfolg. Gleich Kolar
schenkte auch er seine Aufmerksamkeit nur dem Spielfilm (er fiigt seiner Arbeit
ein erstes filmographisches Verzeichnis der tschechischen Spielfilme aus den Jahren
1898—1929 an), bietet aber zum Unterschied von ihm eine lapidarische Charakteris-
tik der Filmwerke. Aus ihren starken, aber auch schwachen Seiten leitet er Kkriti-
scherweise seine Charakteristik der einzelnen Filmschopfer ab, die er in mehrere
Gruppen aufteilt. Er @uBert sich vornehmlich — hierin mit Kolar iibereinstimmend
— iiber die Anfangsperiode bis zum Jahr 1914, die er recht hoch einschitzt. In der
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Nachkriegszeit hebt er weder die Bedeutung des AB-Ateliers noch die Produktions-
krise von 1924 hervor, sodall er diesen Zeitabschnitt als ein Ganzes auffait. Er sieht
hierin vor allem eine wichtige Wendung der Theaterleute (Jaroslav Kvapil, Antonin
Fencl) zu den ,Cineasten“ Jan Kol4dr und W, T. Binovec, die den Grundstein zu unse-
rem Filmschaffen gelegt haben. Die iibrigen teilt er in solche, deren Schaffen in hei-
mischem Boden wurzelt (Vladimir Slavinsky, Karel Anton, Pfemysl PraZsky, Svato-
pluk Innemann), und in mondéne Filmschépfer von ,internationalem“ Rang (Karel
Lama¢, Gustav Machaty, Martin Fri¢). Die Personlichkeit wird bei Radl zur Grund-
einheit der Filmgeschichte. Und wenn er auch nicht alle Schopfer mit derselben
‘Treffsicherheit charakterisiert — zu den gelungensten Portrits diirften Kolar, Anton
und Lamat¢ gezdhlt werden — so gelangt er doch zu den ersten, unmittelbar aus
dem Material induktiv hergeleiteten Verallgemeinerungen. Koladr entschuldigt die
tschechischen Filmschopfer mit Riicksicht auf Mangel in der Produktion und an
‘Geldmitteln. RAdl leugnet zwar diese Mangel keinesfalls, doch schiebt er die Haupt-
schuld an dem niedrigen Kunstniveau des tschechischen Films auf die Regisseure,
die nicht aus innerem Drang und Trieb schaffen, sondern auf Bestellung. Aus
dem Grunde hat sich auch kein eigenstindiger tschechischer Filmstil herausgebildet.
Radl hat mit der Beschreibung, Analyse und Klassifikation des Materials der Stumm-
film-Periode eine grundlegende historische Arbeit geleistet und wurde so zum eigent-
lichen Begriinder der tschechischen Filmgeschichte. Indem er sich jedoch lediglich
auf den eigentlichen Gegenstand seines Interesses konzentrierte, hat er das Film-
schaffen von den breiteren kulturellen, gesellschaftlichen und historischen Zusammen-
hingen losgeltst und isoliert.
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