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1. Uvod

Sovétskou Kkinematografii dvacatych let 20. stoleti lze povazovat za
vykladni skiin ruské, potazmo sovétské kultury. Neni nahodou, Ze politické
udalosti v Sovétském svazu po roce 1917 podnitily talentované reziséry k vyrobe
dél, ktera jsou dodnes povaZzovana za skutecné klenoty svétové kinematografie.
Rovnéz postupy v téchto filmech uplatnéné byly v mnohych piipadech

nadcasove a to tak, Ze se v obmeénéné podob¢ uzivaji dodnes.

Zaklady sovétského filmového pramyslu byly polozeny uz
v predrevolu¢ni dobé. Smysl a role kinematografie v tehdejsi spolecnosti byly
vSak jiné. Prvni porevolu¢ni roky byla cela spole¢nost zasazena nejprve 1.
svétovou valkou a posléze valkou obcanskou, navic v celé zemi panoval hlad.
V téchto tézkych casech zde ale existovalo revolu¢ni nadSeni a v takovych
podminkach se zrodila sovétskéa kinematografie. Politicti radikdlové (at’ uz byli ¢i
nebyli bolSeviky), ktefi podporovali revoluéni mySlenky, vidéli kino jako
médium urcené (na rozdil od divadla) masové spolecnosti. Tato mySlenka byla
zalozend na prostém faktu, Ze k pochopeni filmu nemusi divdk oproti tiSténym
médiim umét ¢ist. V zemi kde byla extrémné vysokd negramotnost (mezi 75-80
%) se tak film mohl stat a (jak posléze uvidime) stal u¢innym nastrojem
propagandy a kulturni osvéty (Youngblood 1991a: kapitola 1 - nestrankovano).
Kinematografie me¢la vSechny predpoklady ktomu, aby se stala
propagandistickym médiem Ccislo jedna, protoze spliiovala nékolik dilezitych
podminek. V ocich bolSevikii to bylo médium vizudlni — to znamend, Ze
ptekonavalo jazykovou bariéru, dynamické a hlavné mechanické. Asociace filmu
a stroje obzvlasté na venkovskych oblastech zduraziovala pokrok. Filmy mohly
byt sledovany soucasné v Petrohradu a Vladivostoku ¢i v Murmansku a Baku a
jejich poselstvi bylo vSude pochopeno stejné bez ohledu na te¢ (Taylor 1979: 30-
31).



Role, kterou kinematografie hrala v sovétském rezimu, by dle mého
nazoru nebyla tak dillezita, kdyby ji nezastitila osoba, jakou byl Lenin. Svym

vvvvvv

nutnost vybudovat sit’ a strukturu, skrze kterou lze vytvofit jednotny ideologicky

prostor (Widdis 2003: 13).

I ptes fakt, ze ma prace se zabyva predevsim dvacatymi léty, rozhodl jsem
se vénovat jednu kapitolu obdobi po roce 1917, protoze pravé v téchto letech se
formovaly zéklady sovétské kinematografie, ze kterych ma prace vychazi.
Zkoumané obdobi — dvacaté 1éta, jsem se rozhodl rozdélit na dvé &asti*. Tu prvni
muZeme datovat od roku 1920 do roku 1924. Kinematografie byla v tomto
obdobi poznamendna nésledky obcanské valky a filmovy primysl na zacatku
dvacatych let bojoval o pieziti. Jako vyznamny krok, ktery filmovy primysl
postréil smérem dopredu, se ukézalo zavedeni NEP?. Tato politika se kromé
jinych oblasti dotkla 1 kinematografie a zplisobila vyznamné zmény (Bordwell-
Thompson 2003: 119). Ve druhé ¢asti dvacatych let se vénuji obdobi po smrti
Lenina, ptes mocensky boj uvniti Komunistické strany a nastup Stalinovy vlady.
V této etapé NEP skoncil a Stalin vyhlasil skrze industrializaci prvni pétilety plan
(Gillespie 2000: 3). V témze obdobi se navzdory zvySeni produkce a vyvozu
filmid upevnuje statni kontrola nad filmovym primyslem. To také povede
k ukonc¢eni nové vzniklé (a kratce trvajici) montazni skoly, o které se ve své praci

samoziejme také zminim (Bordwell — Thompson 2003: 119).

Téma Sovétskd kinematografie 20. let a jeji vztah k rezimu jsem si vybral
predevs§im ze zdymu o film a Rusko, potazmo Sovétsky svaz jako takovy. Dle
mého nazoru neni toto téma v Ceské republice dostateéné zpracovano a
reflektovano, ¢emuz odpovida i minimum c¢eskych zdrojii, se kterymi jsem
pracoval. Zaroven je obvyklé setkat se s nazorem, ze sovétsky film ve dvacatych
letech produkoval jen a pouze slaboduchd dila oslavujici komunismus. V této

praci se mimo jiné pokusim dokdazat, Ze tomu tak neni.

! Vysvétleni, proé jsem se rozhodl pro dané rozd&leni je uvedeno niZe.

2 NEP = Nova ekonomicka politika (1921-28) Jejim cilem bylo oZiveni sovétského hospodafstvi za
CasteCného navratu ke kapitalistickym prvkim v né€kterych odvétvich (napt. soukromé zemédélstvi). Viz
Brown, Archie (2011). Vzestup a pad komunismu, s. 80-89.



Hlavni vyzkumna otazka zni: Jakym zpusobem zasahoval sovetsky rezZim
do filmového primyslu ve dvacatych letech 20. stoleti a jakou roli v tomto reZimu
hrala kinematografie? Na tuto otazku se budu snazit odpovédét predstavenim
konkrétnich kroka, které rezim v oblasti filmu podnikl (vznik vladnich instituci
zabyvajicich se filmem, pifimé statni dotace do kinematografie, cenzura a mnohée
dalsi). Cilem je také ukézat, co vlastné¢ film sam o sob& pro rezim znamenal, do
jaké miry rezim filmovy priimysl kontroloval, jaké k tomu pouzival prosttedky a
jaké byly ptimé dasledky a projevy této kontroly. Dale m¢ také bude zajimat,
zdali se vtomto sméru lisila prvni polovina let dvacatych od poloviny druhé.
Praci jsem se rozhodl rozdélit do Ctyt kapitol. Ve tfech kapitolach jsem vytvoril

»podotazky*, které by mely pomoci k zodpovézeni hlavni otazky.

Prvni kapitola prace piedstavuje situaci ve filmovém priamyslu v obdobi
po Rijnové revoluci do podatku dvacatych let. V této Gasti prace predstavim
problémy, kterym sovétska kinematografie v daném obdobi Celila, a cile, které si
dala. Zéaroven zde poukazi na vyuziti filmu ne pouze jakozto zdbavniho média,
ale jako dilezit¢ formy agitace. Prvni z otazek, které si zde pokladam, je
nésledujici: S jakymi problémy se potykal filmovy primysl po Rijnové revoluci

V sovetskem Rusku a jaké bylo politické vyuziti filmu v této dobe?

Druhi kapitola za¢ind rokem 1921 (kdy byla zahajena Nova ekonomicka
politika) do roku 1925, ke kterému datujeme zalozeni Sovkina®. Pfes pocateéni
obtiZze, se podafilo vytvofit fungujici systém, ktery dokdzal produkovat dila
nejvyssi kvality (Bordwell — Thompson 2003: 123-124). V této kapitole popisi
instituciondlni zmény spojené pravé s touto obrodou filmu a vznik novych
organizaci a svazii. Ddle popisi disledky vzniku SSSR na poli filmového
primyslu. Vyzkumna otazka pro tuto kapitolu zni: Jak se projevilo zavedeni NEP

ve filmovém prumyslu?

Tteti kapitola je zasvécena montdzni Skole a jejim vybranym cCtyfem

predstavitelim: Vsevolodu Pudovkinovi, Dzigu Vertovovi, Sergeji Ejzenstejnovi

® Nova akciova spole¢nost, ktera distribuovala film v Ruské SSR, jejimz piedchiidcem bylo Goskino
(centralizovana firma s monopolem na distribuci filmi) (Bordwell — Thompson 2007: 131-132).



a Lvovi KuleSovovi. Nejprve vysvétlim, jak montazni Skola vznikla a co si
vlastné pod timto terminem ma ¢tenaf predstavit. Poté zminim jednotlivé reziséry
a jejich nejvyznamnéjsi filmy spojené s politikou. Detailnéji rozeberu dvé dila
reziséri KuleSova a EjznStejna, na kterych budu podrobnéji demonstrovat

propojenost politiky a filmu.

Zaverecna Ctvrtd kapitola se vénuje druhé poloviné dvacatych let az do
roku 1930. Montazni Skola v roce 1927 oZivila filmovy primysl, kdyz naSla
odbytisté svych dé€l na Zapadé, kde se setkala s velkym uspéchem. Ironii je, Ze za
tento uspéch tvrd¢ zaplatila kritikou, stejné jako Sovkino (Bordwell — Thompson
2003: 140). Oficialni politika experimentim montaZni Skoly neptala, naopak
fidila se konceptem vyrobit co nejvice ideologickych filmi, které mély divaka
zaujmout. To vSe se ne ndhodou délo v dobé, kdy byl zahajen prvni pétilety plan
a snim 1 kulturni revoluce, kterd kinematografii velmi ovlivnila. Praci ukon¢im
rokem 1930, kdy sovétskou kinematografii zasahla dalsi reorganizace a do jejiho
&ela nastoupil Boris Sumjatskij, ktery s filmem nemél zadné zkusenosti a ktery
tak podle mne ptedznamenal budouci vyvoj filmu v Sovétském svazu (Taylor
1990: 44-45). Cilem této kapitoly je ukazat, jakym zpiisobem se filmovy prumysl
V SSSR promeénil s ndstupem Stalina a jak se konkrétné projevily politické a

kulturni zmény (kulturni revoluce a prvni pétilety plan) v Kinematografii.

Pti tvorbé své prace budu analyzovat jednotlivé historické useky (1917-
1920, 1920-1924 a 1925-1930) a politické zmény, které byly v téchto obdobich
provedeny, budu porovnavat v navaznosti na kinematografii. Pfedev§im mne
bude zajimat, jak se obCanska valka promitla do kinematografie, disledky NEP a
prvni pétiletky ve filmovém primyslu, a také Stalintiv nastup k moci a S nim
souvisejici zména pfistupu ke kultufe jako takové. Zdroje pouzité v mé praci
vychazeji predev§im z knih a odbornych ¢lankt (Cinema Journal ¢i History
Today) renomovanych autorti. Jednim z dilezitych autorti je Richard Taylor,
ktery je poklddan za jednoho z nejvétSich znalcii sovétské kinematografie a
v mém piehledu literatury a prament je hojné zastoupen, stejné tak (ne-1i ve vétsi

miie) Vance Kepley ¢i Peter Kenez. Téma sovétského filmu je v ¢eském jazyce



zpracovano bohuzel minimaln¢, coz zifejmé (1 ptes atraktivnost tématu) svédci o
malém zajmu o tento fenomén. Pokud jiZ ¢esky zdroj existuje, pochéazi vétSinou
zZ doby socialismu, je ideologicky zabarveny a s informacemi v ném obsazenymi
je nutné nakladat opatrné. Jelikoz se mé prace zabyva filmem, jednim ze zdroji
budou také filmova dila reziséri zminénych vySe. V tomto pfipadé jsem se
zam¢iil na EjznStejnovo slavné dilo K7iznik Potémkin, které je vynikajicim
ptikladem toho, jak moc byla politika s filmem v Sovétském svazu spjatd, a Muze
s filmovou kamerou, ktery, byt se politiky tolik nedotyka, je dikazem, Ze i pres
rezim panujici v Sovétském svazu ve dvacatych letech, mohla vznikat inovativni
a originalni dila. Pro lepsi piehlednost jsem se rozhodl do prace zaradit seznam

zkratek.



2. Film po Rijnové revoluci 1917

V prvni kapitole se budu snazit ukazat divody, pro¢ si kinematografie
ziskala pomérn€ velkou pozornost bolSeviki, v jakych podminkéach a s jakymi
obtiZemi se musela potykat, a také m¢ bude zajimat samotné prvni vétsi vyuziti

filmu coby nastroje bolSevické propagandy.

Abychom Iépe pochopili vyznam filmu pro Lenina a jeho nasledovniky ¢i
spolustraniky, musime se blize podivat na to, co si vlastn¢ bolSevici od
kinematografie slibovali. Kli¢Govym tématem bol$evikil po Rijnové revoluci byla
mobilizace mas. Skrze tuto mobilizaci mél lid ziskat gramotnost a vzd¢lani
takovym zplisobem, aby pochopil vyznam revoluce, nové socialisticke reality a
obecné¢ své ulohy, kterou mél vtomto svété hrat. PredevSim ale méla
kinematografie legitimizovat reZzim v oc€ich lidu, protoZe komunisté museli sladit
svoji rétoriku ,,lidského porozuméni® s drsnou sovétskou realitou, ktera pfisla
v obdobi velkych zmén (Miller 2006: 103). Lenin si potencial filmu jako jednoho

Z nastroju této mobilizace uvédomil uz v obdobi prvni svétoveé valky. Ale proc¢
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Kinematografie a film vtéto dobé dosahoval ohromné popularity,
obzvlasté mezi témi, které chtéli bolSevici svoji propagandou zaujmout. Méstska
ttida filmy milovala, a tak existoval pfedpoklad, Ze rolnictvo a venkované budou
reagovat stejn¢, pokud se k nim film dostane. Funkce, které mélo toto médium
plnit, byly v zasadé dvé. Za prvé mélo byt nositelem revoluc¢nich myslenek a za
druhé mélo byt jakousi navnadou pro divaky, ktefi budou chtit vidét novy
technologicky zazrak a pted, ¢i po promitani budou vystaveni agitaci (Kenez
1992: 30). Biografy byly nouzové zfizovany v zrekvirovanych kostelech a

vesnickych séalech. Pravé o pfizenn s hospodami a kostely méla kina podle

* Lenin tento vyrok pronesl v rozhovoru s Lunalarskym v roce 1922. Také ho poznamenal v dopise
Boltjanskému. Viz Boltjanskij M., G. (1924). Lenin i kino, s. 16-17



Trockého bojovat® (Figes 2004: 385). Zajimavosti bylo, Ze tém&F polovina
publika dosahovala vé€ku 10-15 let (!), coz je idedlni v€k z hlediska formovani

osobnosti, zvlasté pro rezim, ktery v Rusku bude panovat (Figes 2004: 386).

Film jakozto vyndlez moderni doby a nositel pokroku mél také
symbolizovat novy smér, jakym se zemé vydala. Otocila se zady smérem
k Vychodu a za cil si uréila dohnat primyslové rozvinutéjsi zapadni Evropu.
V neposledni fadé prozaickym ditvodem hovoticim pro rozvoj kinematografie je
skutecnost, ze v roce 1920 byli pouze 2 z 5 lidi v sovétském Rusku gramotni a
film se jevil jako komunika¢ni kanal, kterému mohli tito lidé
vV mnohonarodnostni zemi rozumét (Kenez 1992: 30). Na ivod bych rad nastinil

situaci, ktera v oblasti kinematografie v daném obdobi panovala.

2.1 Kinematografie v letech 1917-18

Po Rijnové revoluci, ktera smetla vladu Alexandra Kerenského, bylo
sovétské Rusko zaostalou zemi, ktera se nachazela ve valeCném stavu a na
pokraji dalsi valky, tentokrate obCanské. Nelze se proto divit, ze kinematografie
v Rusku béhem 1. svétové valky nebyla zrovna v ,,nejlepsi kondici“. Pomineme-
li katastrofalni dopady véalky na ekonomiku a spole¢nost jako takovou, pro
filmovy pramysl pfedstavoval jeden z nejvétSich problémt nizky podil domacich
snimki a nedostatek materialu vhodného k vyrobé¢ filma. Situace se ale postupné
zlepSovala, a tak zatimco v roce 1914 bylo pies 75% filmi importovanych ze
zahranici, v roce 1917 uz tento pomér Cinil jen 30% (Kepley 1994: 262-263;
Reiman 2013: 111-113). Co vlastné stalo za posilenim domaci produkce pravé
importu pres Uzemi zasazend valkou (Francie a Itdlie v této dobé filmy ani
nevyrabély) a dale zakaz dovozu filmu z Némecka (Taylor 1979: 10-11). Velkou

roli hraly také demografické faktory. Viny uprchlikt se pfesouvaly z venkova do

® Trockij si také post&zoval, 7e kdyz carsky rezim de facto zalozil sit’ hospod a naleven, pro& by tedy
potom délnici nemohli vytvofit sit’ kin, ktera bude soucasné pomahat osvétou v boji proti alkoholismu a
zaroven vydelavat (Trockij 1973: 33).



mést a s tim souvisel i nartst poétu nové vznikajicich kin. S trochou nadsazky se
da fici, ze 1. svétova valka vytvofila ruskou (sovétskou) kinematografii, ktera
byla do této doby limitovana zavislosti na prostfedcich a kapitadlu ze zahranici
(Taylor 1979: 11-12). Kinematografie se tak logicky musela obracet na domaci
produkci. Lidé zdecimovani valkou hledali zabavu a tu jim poskytovala kina,

proto byly také nejvétsi vynosy z trzeb pravé v tomto obdobi (Kenez 1992: 18).

Vétsina instituci, které bolSevici nechali zfidit, méla své kofeny v carském
Rusku. Ptedrevolu¢ni kinematografie skytala propracovany systém promitani
filmi ve velkych méstech, nikoli v§ak uZ na vesnicich. Kromé asi 138 obci, které
mély moznost stalého promitani, byla vétSina vesnic odkdzdna na mobilni

projekce (Kepley 1994: 262-263).

Budeme-li vychazet ztéchto faktd, Ize pomérné jednoduSe vytycit
nejduleZit&jsi ukoly, které pred novym rezimem po Rijnové revoluci vyvstaly.
V prvni fadé je to predevSim vytvoteni sobéstacného filmového priamyslu, ktery
se uz déale nebude spoléhat na dodavky materidlu ze zahranici. S tim souvisi 1
vznik organizované struktury, ktera bude spolehlivé zdsobovat kina. Nakonec je
nutné rozsifit film z mést do venkovskych oblasti, kde si bolSevici potiebovali

zajistit podporu obyvatel. V této kapitole se zaméfim praveé na tyto prvky.

Obdobi t&sné po Rijnové revoluci velké zmény v oblasti filmu nepfineslo.
Prvotnim ukolem se jevila snaha konsolidace trhu a rozvoj jiz zapocatych
projektd. Presto se uz v roce 1917 objevuji prvni naznaky budouciho znarodnéni

kinematografie (Taylor 1979: 15).

2.2 Kinematografie v letech 1919-20

Prvnim logickym krokem nového rezimu v oblasti kinematografie by se
jevilo znarodnéni tohoto odvétvi. BolSevici ale jeSté neméli dostate¢né silny
monopol, aby jej mohli provést. Vznikl tedy novy orgdn znamy jako Komisariat

pro lidovou osvétu (Narkompros), ktery mél dohlizet na kinematografii. Do jeho



Cela se postavil Anatolij Lunacarskij - muz, ktery se o film velmi zajimal a
kterému je také nutné pfiznat vytvofeni pifiznivéjSich podminek pro budouci
reziséry (nejen) montazni skoly. Po cely rok 1918 se Narkompros snazil ziskat
kontrolu nad filmovou vyrobou a distribuci, ne vzdy se mu to vSak dafilo —
Sovéty v jednu dobu dokonce vytvarely vlastni produkci. V témze roce utrpéla

kinematografie v Rusku dvé rany.

Za prvni z nich miZeme oznacit hromadny porevolu¢ni uprk filmovych
spolecnosti producentii Jermoljeva (ktery posléze pokracoval v uspésné kariéte
ve Francii) ¢i Alexandra Drankova. Vybaveni a majetek, ktery s sebou vzali,
vV Rusku citelné chybél a ptfedevsim se jesté netusilo, kdo tuto generaci filmaii
nahradi. Z tohoto popudu, byla vroce 1919 zalozena Statni filmova Skola
(Bordwell — Thompson 2003: 120-121). Ti, ktefi v Rusku zustali, byli donuceni

dekretem ,,O kontrole filmového podnikadni
majetku (Taylor 1979: 45).

ptedlozit veskeré informace o

Druhy, pomérné kuriézni problém v tehdejsi kinematografii predstavoval
ptibéh Jacquese Cibraria - soukromého obchodnika s filmem. Ten byl najat
Moskevskym vyborem k ndkupu filmového materidlu za hranicemi sovétského
Ruska. Nicméné tyto penize zproneveftil a zlstal v USA. Zhruba milion dolart,
které mu byly svéfeny, v kinematografii citeln¢ schazely (Thompson 1992: 20-
22).

Bolsevici vtomto obdobi ani zdaleka neméli konsolidovanou moc a
dostatecny monopol na vynuceni svych pozadavki. Proto se mohlo stat, ze byl
v roce 1917 vytvofen Svaz vlastenecké kinematografie, ktery sdruzoval nejvétsi
soukromad filmova studia (Kapsajev, Chanzonkov, Biofilm,...) a jeho cilem bylo
pfedevSim chranit vlastni zajmy proti vméSovani statni moci (Taylor 1979: 16-
18). Proti této skupiné stdl Svaz filmovych pracovnikl, ktery se naopak
zasazoval za co nejveétsi moznou ucast statu v kinematografii (Taylor 1979: 19).
Majitelé spolecnosti byli Lunacarskym ujiStovani, Ze sovétskd vlada nechce
ptevzit jejich kapital. Vlada také tvrdila, Ze statni a soukromé podniky vedle sebe

budou koexistovat, pfiCemz ty stidtni nebudou zvyhodiiovany a vlada bude
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distribuovat pouze filmy tykajici se politiky, v ostatnich pfipadech se angazovat
vibec nebude (Kepley 1990: 8).

Lunacarskij v dubnu 1918 sice oznamil, Ze nanejvys jedno kino v kazdém
mesté¢ bude vlastnéno statem, aby se zajistila produkce filmi podporovanych
vladou. Nicméné uz o pouhych 17 dni pozd€ji zplnomocnil Vybor pro
kinematografii pravem zrekvirovat pfistroje a materidl filmovych spole¢nosti,
jakoz 1 moznosti prodat a pronajmout jejich objekty. Dale se v dekretu psalo o
svéteni téchto zatizeni do rukou jednotlivcl €1 skupiny vybranych Vyborem pro
kinematografii, a pokud to bude nutné, byla zde i moznost odvolat feditele téchto
kin. Po n€kolika dalSich usnesenich, ve kterych se vyslovné psalo o nutnosti
vyuziti kina (a ostatnich médii) ke komunistické propagand¢, byl 27. 8. 1919
Leninem podepsan dekret o znarodnéni vSech filmovych spolecnosti. Vybory
byly pfejmenovany nejprve na VSerusky kinematograficky vybor a posléze na
Vseruskou fotografickou a kinematografickou sekci Narkomprosu (VFKO). Tuto
sekci tidil D. 1. Lesc¢enko, byvaly piedseda Petrohradského vyboru (Taylor 1979:
45-49).

Ackoli to vypadalo, ze zestatnéni filmového primyslu pfislo predevsim
Z podnétu Lenina anebo Lunacarského, situace ani zdaleka nebyla tak
jednoznacnd. Tlaky na urcitou silngj§i formu statniho dohledu nad filmem
ptichdzely od majitelti mensich distribu¢nich spolecnosti, ktefi v ni vidé€li zpisob
jak zachovat stabilni trh a prostfednictvim statni politiky vymytit vyhody vétSich
konkurencnich studii (Kepley 1990: 7).

Mezi mnohymi odborniky na Sovétsky svaz (ale uz ne na sovétskou
kinematografii) je rozSifen nazor, Zze tento dekret znamenal okamzity zavazek
vlady dotovat filmovy primysl. Dikazem, ze tomu tak nebylo, mize byt
existence montazni $koly®, kterd vznikla pravé znedostatku materidlu a
prostiedki potfebnych k vytvofeni filmu. Finan¢ni podpora od vlady byla

Vv prvnich letech skute¢né minimalni a nedostatecnd. Sobéstacnost filmového

® Vice informaci o montaZni $kole ve tieti kapitole.
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prumyslu (jesté v roce 1921!) zavisela na dovozu a distribuci zahrani¢nich filma

(Thompson 1992: 19).

Vance Kepley zduraznoval, ze znarodnovaci dekret ve své podstaté nic
pozitivniho nepfinesl a jeho existenci vidi jako posledni z netuspéSnych opatieni
zavedenych sovétskou vladou, které vice nez konsolidaci primyslu, zpisobilo
vetsi zmatek. Nelze ani fici, ze by dekret priimysl nastartoval, spiSe zpomalil jeho
vyvoj. Samotnd realizace dekretu nebyla vysledkem racionalni uvahy, ale
uréitym zpiisobem vyplynula z danych okolnosti a dekret se stal nezamyslenym

vysledkem téchto okolnosti (Kepley 1990: 3-4).

Filmovy prumysl v sovétském Rusku mezi lety 1918-1920 lze bez
pfehanéni oznalit za chaoticky. Samotn4 vyroba byla na tak nizké drovni, Ze
vroce 1918 bylo pod zastitou vlady nato¢eno pouhych 6 filmii. O rok pozdéji
jich sice bylo uz 63, nicméné valna vétsina z nich byly tydeniky, kratké filmy,
agitky ¢i1 filmy propagandistické. Soukroma studia vSak 1 pfes potiZze filmy tocila

(Bordwell — Thompson 2003: 121).

Zodpovédnost za kinematografii vroce 1920 ptipadla do rukou
Narkomprosu s Lunacarskym v ¢ele. Ten musel fesit slozitou situaci, jak rozsifit
kinematografii do oblasti mimo velka mésta, kdyz filmovy pramysl finan¢né
skomiral. Po znarodiiovacim dekretu v r. 1919 piedpokladal statni investice do
kinematografie, které vSak dekret neptinesl. Sovétské Rusko se muselo vypotradat

Vv

se zahdjenim Nové ekonomické politiky (Kepley 1994: 265).

2.3 Film a ob¢anska valka

Brest-litevsky mir, ktery ukoncil konflikt s Némeckem, v Rusku zpusobil
rozstépeni levicové koalice, kterd vznikla po Rijnu. Prvni rozkol se udal mezi
bolseviky, daleko vazngjsi vSak byl prechod eser (socialistli - revolucionari)

k opozici. Pokud si k tomu vS§emu pfipoc¢teme dlouhou zimu a hlad, ktery vypukl
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ve méstech, je jasné, ze situace v Rusku nebyla jednoducha (Malia 2004: 127-
129). K pfijeti bolsevického programu bylo nutné donutit lid terorem. BolSevici
totiz ani zdaleka nedisponovali takovou moci, o to vice si ji museli vymahat

pravé nasilnou formou (Reiman 2013: 114).

Nebylo nahodou, ze nejvétSim obchodnim spojencem nové vzniklého
izolovaného bolSevického statu se po roce 1918 stalo Némecko. Z hlediska filmu
disponovalo pro Sovéty dillezitym a nedostatkovym materidlem’. V navaznosti
na Brest-litevsky mir byla v dubnu roku 1918 podepsana i obchodni smlouva. Po
zbytek obCanské valky mélo sovétské Rusko jen omezené mozZnosti jak dovazet

material ze zahranici legalni cestou (Thompson 1992: 21).

Jak mizeme vidét, filmovy priamysl v sovétském Rusku nemél zrovna
lehké zacatky. Po svrhnuti carské vlady sice jeden konflikt skoncil, ale vzapéti se
objevil druhy. Zemé byla mezinarodné izolovana a ekonomicky zruinovana.
VétSina prostfedkl §la do armady a na film se nedostavalo. Zaméstnanci byli
vyplaceni ze statnich rezerv, nékdy dokonce jejich mzda predstavovala formu
sluzby. Vstupné do divadel bylo zadarmo, popiipadé¢ za velmi nizké ceny. To
zpusobilo, Ze filmovy primysl nemél moznost ziskat jakykoli kapital a byl tak
odkazan na promitani starych filma, které byly pasovany ze zahrani¢i (Thompson

1992: 22).

2.3.1 Vyuziti filmu coby nastroje propagandy v ob¢anské valce

Propaganda plni dulezitou roli béhem jakékoli valky a ani tato nebyla
vyjimkou. Problém byl, Ze valka probihala spiSe na venkové nezli ve méste a
filmova sit,, skrze kterou lze S§ifit propagandu zde prosté chybéla. VIada se proto

rozhodla vyuzit agitacni dopravni prostiedky a jednim z takovych symboll

" Némecko vlastnilo jednu ze tii nejdilezitdjsich manufaktur na vyrobu filmového materialu (Agfa) a také
se na jeho uzemi nachazel vyznamny vyrobce osvétlovaci techniky (Jupiter) (Thompson 1992: 21).
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obcanské valky v Rusku se stal agitpojezd neboli agita¢ni vlak (Bordwell —
Thompson 2003: 122).

Vibec prvni vlak pouzity k ucelim propagandy v této valce mifil na
frontu do oblasti Kazang. Zabéry zde natoCené byly poslany zpét do Moskvy, kde
se zpracovaly a vysledny material byl nasledné prepravovan na rliznad mista po

celé zemi, aby podnitil podporu spole¢nosti (Widdis 2003: 14).

Na strategickych mistech — Zelezni¢nich uzlech ¢i frekventovanych
usecich vznikly agita¢ni body — agitpunkty a vlaky se mély stat nositeli
revolu¢nich mysSlenek do mist, kde to bylo nejvice potteba (Taylor 1979: 52).
Tato idea zcela odpovidala Leninové piedstavé o valeéném komunismu, kdy se
bolSevici snazili efektivné vyuzivat vSe, co bylo k dispozici bez nutnosti vétSich
investic. V tomto piipadé se jednalo o Zelezni¢ni systém vytvofeny
Vv piedrevolu¢nim obdobi. Vlaky vybavené starymi projektory s sebou kromé
jiného vezly také dokumentarni filmy a agitatory (Kepley 1991: 68). Z ostatnich
dopravnich prostfedki se také pouzivaly dokonce parniky ¢i nakladni auta

pomalovana hesly a karikaturou (Bordwell — Thompson 2003: 122).

Vznikl také novy filmovy atvar — agitka. Jednalo se o kratky a jednoduchy
filmovy utvar, ktery se sklddal pouze z nékolika scén, ale pfimo apeloval na
divaka. Tituly takovychto agitek casto vyzyvaly k urcité akci, naptiklad: ,,Na
frontu!*, ,,Za rudy prapor!*. Jednoduchost agitek byla vyhodou pfi rychlé vyrobé.
A¢ se tyto atvary objevily jiz po Unorové revoluci, jejich masivni nartist zapocal
pravé v obCanské valce. Za jakousi ,,odridu“ agitky jsou povazovany také

filmové plakaty (Rollberg 2009: 31).

Zde povazuji za dulezit¢ zjednoduSené¢ zminit rozdil, ktery byl podle
bolsevikii mezi propagandou a agitaci. Propaganda méla spiSe charakter
déletrvajici ¢innosti ovliviiujici obyvatele v béZném Zivoté. Naproti tomu agitace
byla vice bezprostiedni, objevovala se jen v urcitych situacich a kladla diraz
spiSe na mluvenou formu. Zatimco zpocatku byly tyto rozdily jasné (agitky mély
agitatni formu), postupem casu rozdily mizely a naptiklad ve filmu Kriznik

Potémkin se ob¢ tyto formy vzajemné promichaly (Taylor 1998: 29).
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Spojeni vlaku a kinematografu se netykalo jen propagandy, ale bylo i
soucasti planu jak rozsifit film na venkov. Vysledky takového snazeni vSak byly
pomérné¢ omezené. Vzhledem k tomu, Ze valeCnd situace se neustidle ménila,
nedalo se na tento plan pfili§ spoléhat. Déle zde byly tisice vesnic, ke kterym

vlakové spojeni viibec neexistovalo (Kepley 1994: 265).

Zajimavym aspektem této epizody obcCanské valky je ucast slavnych
sovétskych rezisérli, ktefi ve filmovych oddilech Rudé armady dostavali prvni
lekce. Chceme-li byt konkrétni, hovoiime o Dzigu Vertovovi, Sergeji
Ejzenstejnovi, Vsevolodu Pudovkinovi a dal§ich znamych jménech. Praveé
Vv tomto obdobi tito filmovi velikéni ziskali prvni zkuSenosti a zformovali svijj
nezaménitelny revoluéni styl, ktery se nasledné promitl v jejich pozdéjsich dilech

(Gillespie 2000: 4-5).

Pii své sluzbé v Rudé armade, byl Dziga Vertov jednim z téch, kdo
cestoval agitacnimi vlaky a promital filmy na vesnicich. Popularitu si ziskaly
jeho zpravodajské tydeniky Kinonedelja a o rok pozd¢ji Kinopravda. Vertov si
viiml, Ze pfi promitani vétSina negramotnych divakil nejenze neumcéla precist
titulky, ale ani nerozuméla divadelnim postupiim, obsaZenym v agitanich
filmech. Toto publikum se vétSinou viibec poprvé setkalo s filmem jako takovym
a lidé neméli tuSeni, jaky ma byt jeho pfinos. Vertova tato praxe piivedla na
myslenku, ze budoucnost filmové tvorby v Rusku lezi na dokumentarnich
filmech. Dziga Vertov pravé na této zkusenosti v roce 1922 zalozil spolec¢né
s bratrem Michajlem Kaufmanem a Zenou Jelizavetou Svilovovou skupinu

Kinok® (Figes 2004: 386; Widdis 2003: 15).

Motivy revoluce a obcanské valky se stalo béhem dvacatych let vdécnym
tématem mnohych rezisérl. Trilogie Vsevoloda Pudovkina Matka (1926), Konec
Petrohradu (1927) a Boure nad Asii (1928) vzdala Cest revoluci a ve vSech tfech
filmech figuruje viceméné stejna zapletka s tématikou revoluc¢niho uvédomeéni.

Dalsim piikladem muze byt Arsenal (1929) a Zvenigora (1928) od Alexandra

® Spojeni slov kino a oko, neboli kinoki = filmové o¢i; o dile Dzigy Vertova se pojednava ve treti kapitole
(Figes 2004; 386).
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Dovzenka. Jakov Protazanov se ve filmu Ctyficdty prvni (1927) také zaméfil na
obcéanskou valku a vénoval se moralnimu dilematu — lasce dvou lidi, z nichZ oba
slouzili ve zneptatelenych strandch. VétSina téchto dél byla v nastupujicich
tticatych letech podrobena neuprosné kritice — tu kviili dvojznacnosti vykladu
jindy kvili tomu, Ze jsou dila podéana pftili§ ,,burZoazné®, ale o tom pojednava

¢tvrta kapitola (Menashe 2005: 19).

Mym zdmérem bylo v této kapitole ukézat, v jakém stavu se nachdzela
kinematografie v sovétském Rusku, jakym zpisobem bolSevici zacali pretvaret
filmovy primysl k obrazu svému a jakym zpiisobem film vyuZili a hodlali dale
vyuzivat. Z vySe uvedenych fakti vyplyva, Ze kinematografie méla v carském
Rusku sice tradici, ale vzhledem k minimalni domaci produkci a odchodu
mnohych filmovych spolecnosti a reziséri, byli bolSevici nuceni postavit
kinematografii takiikajic na zelené louce. Ptres obrovské materidlni potize se
ve zdecimované zemi podafilo vytvofit fungujici organizacni filmovy aparat, ze

kterého bude posléze vychazet pozd¢jsi kinematografie SSSR.

Lze jen stézi fici, zdali by bolSevici ptikladali kinematografii takovy
vyznam, kdyby v jejich Cele stala jina osobnost, nez jakou byl Lenin, kterého
film a moZnosti jeho vyuziti velmi zajimaly. Pfredev§im se film ukézal jako ten
nejvhodnéjSi nastroj propagandy pro zvelké cCasti negramotnou a
mnohonarodnostni populaci. Prvni kroky souvisejici s propagaci rezimu skrze
film se objevily béhem obcanské valky. Daleko vétsi rozmach vSak nastane az

Vv letech dvacatych, o kterych pojednéavaji nasledujici kapitoly.
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3. Sovétska kinematografie v letech 1920-24

Z predchozi kapitoly je evidentni, Ze kinematografie béhem slozitych
porevolucnich let a probihajici obCanské valky bojovala doslova o svoji
existenci. Neni proto zddnym piekvapenim, ze filmova vyroba k roku 1920 témét

zanikla.

Hlavnimi sovétskymi filmovymi organizacemi, které prezily trable
ob&anské valky, byly Moskevské VFKO a Sevzapkino®. Znarodiiovaci dekret
zroku 1919 prevedl odpovédnost za distribuci a promitdni na lokdlni
predstavitele Narkomprosu nikoliv na centralni organ. Z toho vyplyva, Ze dohled
na kina ,,shora* byl pon€kud vagni a rodici se kinematografii spiSe oslabil. Kina
totiz zcela logicky uptednostiiovala komercni produkei nad tou, kterd by se libila
vladé (Taylor 1979: 64-65). Ekonomicky kolaps se samoziejmé tykal vSech
odvétvi a z tohoto diivodu se Lenin rozhodl k ¢astecnému navratu ke kapitalismu
Novou ekonomickou politikou a filmovy primysl se nafas ocitl znovu

v soukromych rukach (Kresta 2013: 50).

3.1 Kinematografie a zavedeni NEP

Zavedeni Nové ekonomické politiky (1921-1928/9) bylo piedevSim
pragmatickym krokem. Rolnikiim bylo umoznéno ponechat si ptebytky z pevné
stanovenych odvodl. V novém pozemkovém zakoné byla pfipuSténa existence
malych soukromych farem. Obcfané mohli podnikat a povoleny byly také
soukromé obchody. Velké primyslové podniky a zahrani¢ni obchod zustaly
v rukou statu, ale pfesto tento oklestény navrat ke kapitalismu piinesl své ovoce
Vv podobé vyrazného zlepSeni ekonomiky a hospodatstvi (Crozier 2004: 46).

Nova ekonomickd politika byva nékdy mylné interpretovana jako tustup od

% Severozapadni piedstavenstvo pro fotografické a kinematografické zaleZitosti — byvaly Petrohradsky
vybor pro kinematografii (Taylor 1979: 64-65).
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socialismu. Ve skutecnosti byla NEP schvalena stranickymi ufedniky jako

pfechodna faze hospodaiského rozvoje, ktera povede k akumulaci kapitalu

(Kepley 1991: 68).

NEP - jakkoli pfinesla hospodaisky uspéch, byla ze své podstaty
nestabilni. BolSevici totiZ vytvofili néco, co bylo proti jejich pfesvédceni. Tim
nécim bylo soukromé podnikéni. Tento element zpusobil také rozkol ve strané.
Zatimco jedna ¢ast bolSevikll podporovala tento smiSeny ekonomicky systém,
druzi ho shledavali neslucitelnym s u¢enim Marxe. Tato druha skupina se bala,
ze by nova politika mohla zpiisobit v dlouhodob&j$im horizontu ohrozeni
socialismu. Tento nazor se tykal pfedev§im venkova, kde si bolSevici nemohli
byt jisti svym vlivem. Systém pak vytvaiel paradoxni situace, kdy byli rolnici
sice podporovani vladou k vét§im vynoslim, zaroven ale Celili hrozb& oznaceni za

kulaky (Kenez 1988: 414). Co vSak NEP pfinesla do filmového primyslu?

Jednim z pfinosit byla vyznamnd ekonomickd autonomie filmovych
spoleCnosti a také decentralizace. Moskva jesté stale nemé¢la dostatecné kapacity
k ovladnuti kin na periferii a tak spoléhala na usili regionalnich organizaci,
kterym dala urCitou nezavislost (Kepley 1996b: 345). Filmovy priimysl byl po
celd dvacata 1éta financovan metodou chozrascotu. Tento termin oznacuje
zpusob fizeni v centralné planovaci ekonomice zaloZzeny na piedpokladu, ze dana
ekonomickd jednotka bude financovat naklady ze svych ziskli. V nasem piipad¢
Narkompros spoléhal na vynosy z méstskych predstaveni. Diky NEP, se
v sovétském Rusku objevuje stiedni tiida, od které se nové ocekévalo, Ze Cést
svych ptijmu utrati pravé za kino. Lunacarskij byl presvédceny, ze mésto pomize
rozsifit kino k d&lnikiim a rolnikim. Na jeho vyroku: ,,Cim vice vydélame na
bohatych, tim vice mizeme dat chudym® lze krasn¢ ukdzat, jakou strategii
bolSevici zaujali. Chatrajici divadla a saly, kterych bylo ve méstech vice nez dost,
byly pronajimany soukromnikim — jednoduse z divodu, ze vlada neméla

dostatek financi (Kepley 1994: 266).

Oficialn¢ byla NEP zahdjena 9. srpna 1921. Bezprostfednim u¢inkem NEP

v kinematografii byl zisk skladovaného filmového materialu, tiskovin a zafizeni a
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také vznik malych soukromych podniki. Nova politika se také projevila
navazanim obchodnich stykii s Velkou Britanii a skrze Rappalskou smlouvu s
Némeckem. Kromé NEP se také objevilo centralni planovani, ale zdaleka ne
v takové mife a stakovym efektem, jak tomu bude v pozd¢jsich dvacatych
narodniho hospodarstvi (VSNKh) a Statni planovaci komise (Gosplan) sice
stanovily obecné plany pro sovétské hospodatstvi, ale chybél donucovaci prvek,

ktery by zapficinil jejich fungovani (Kepley 1996a: 33).

Relativni prosperita soukromych filmovych spolecnosti béhem obcanské
valky ukazala, Ze trZzni poptavka pro udrzeni komer¢nich aktivit kin zde stale
existovala. Centrem filmové aktivity se stala Moskva, kam byla pfemisténa
vétina studii (Kepley 1991: 69). B&hem celého obdobi pusobeni NEP bylo
jako hlavni ukol vlady ureno vytvoifeni centralniho organu, ktery by mohl
regulovat a koordinovat ¢innost riznych soukromych a regionalnich filmovych
spoleCnosti a ktery by sam o sobé vytvarel a distribuoval ideologické filmy
potiebné pro novou socialistickou spolecnost. Filmovy primysl se m¢l stat
sobéstaénym a vykazovat zisk. Ten by videalnim pfipadé mél slouzit ke
kinofikaci'’ odlehlych oblasti. Organ, ktery mél tyto cile zajistovat, vznikl
vroce 1922 z VFKO a nazyval se Goskino (Thompson 1992: 23). Byl vytvoten
Radou lidovych komisaii (Sovnarkom), coby reakce na permanentni krizi ve
filmu*? (Youngblood 1992: 14). Ze tento krok situaci nezlepsi, se ukaZe za

pomérné kratkou dobu.

1% Pro filmovy primysl jeho Géinnost platila az do roku 1931 (Thompson 1992: 23).

11/ piipadé Ruska (Sovétského svazu) hovofime o xumoguxayuu“. Tento vyraz lze pripojit
k podobnym neologismiim (napf. radiofikace, elektrifikace) které vznikly v prvnich letech Sovétského
Ruska a poukazovaly tak na vyznamnost politickych zmén ve spojeni s moderni technikou. Jedna se o
proces rozsifovani kinematografie a umoznéni pfistupu k tomuto vynalezu i do fidCeji obydlenych mist
(Kepley 1994: 263). O strategii kinofikace a jejich diisledcich pojednava Gtvrta kapitola.

12/ roce 1921 bylo natogeno pouhych 12 celovedernich filmi, o rok pozdgji 16 (Youngblood 1992: 14).
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3.1.1 Goskino

Goskino mélo nahradit Spatné fungujici byrokraticky aparat VFKO.
Dtikazem, ze se tomu tak uplné nestalo, je fakt, ze se muselo zpovidat Sovétské
vladé v podobé tii oficidlnich agentur: Komisariatu Skolstvi a osvéty, ktery mél
Vv gesci politicka rozhodnuti, VSNKh ktery mél na starosti piidélovani surovin a
zboZi producentiim a kone¢n¢ Komisariatu zahrani¢niho obchodu, jez pievzal

import zahrani¢nich filma (Kepley 1991: 69).

Nové vzniklé Goskino muselo po dobu své kratké existence Celit nékolika
konkurentim, ktefi na poli kinematografie fungovali jiz del$si dobu. Témi
nejveétsimi bylo Sevzapkino a Kino-Sever. Tyto spolecnosti pokryvali oblast
Petrohradu, dale Kino-Moskva, Proletkino a Mezhrabpom-Rus (Taylor 1979: 71-
72). Goskino ve své podstaté nikdy ani zdaleka nemohlo naplnit mandat, ktery
mu byl dan. Bylo hluboce podfinancované a odkazané na subdodavky z c¢erného
trhu. SkuteCnost, Ze statni organizace musela o své pieziti bojovat jak se
soukromymi, tak se stdtnimi podniky do velké miry ilustruje, na jaké bazi NEP
fungovala. Vliv Goskina se ve vétsi mife omezil prakticky jen na Moskvu a tak i

v ramci RSFSR hralo druhotadou roli (Kepley 1996b: 346).

Plant jak Goskino zachrénit bylo nékolik, ale Zadny se nezdafil. Kdyz
Lunacarskij pochopil, Ze finanéni moZnosti statu jsou omezené, zamétil se na
hledani zahrani¢nich investord. V této dob&é nebylo ni¢im neobvyklé, zZe
,zahraniéni kapitalisté ziskavali koncese ve skomirajicich odvétvich jako byla
tézba, ropny prumysl ¢i lesnictvi. VIdda apelovala na americké a némecké
filmové spolecnosti aby do kinematografie investovaly, nicméné filmovy
primysl ani zdaleka nebyl pro investory tak atraktivni oblasti, jako jiz zminéné
lesnictvi. Nakonec se podafilo najit donora v podobé Mezindrodniho vyboru
délnické pomoci (Mezhrabpom) zaloZen¢ho v roce 1921 v Berling, ktery mél
pomoci obétem postizenym ruskym hladomorem. Kromé filmi o hladomoru,
kter¢é pomohl tento vybor financovat, poskytoval uvéry, dodaval Goskinu

materidl a v roce 1924 ziskal cely podil v jedné z hlavnich ruskych spole¢nosti —
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Mezhrabpomu (Kepley 1991: 70). Tato spolenost byla sama o sobé& praktickou
ukazkou NEP v kinematografii. Vlastnikem byli némecti investofi a 1 pfesto

vvvvvv

(Kepley 1996b: 348).

Nabizi se otdazka, pro¢ byl filmovy priimysl neustale v existencni krizi,
kdyZz samotny film mél svého zastance v Leninovi. Richard Taylor, ktery
prostudoval nékolik ¢lank deniku Pravda, pfisel s prostym tvrzenim, a sice Ze
vétSina ¢lend Strany potencial ve filmu prosté nevidéla. Teprve v roce 1923 se
strana zacCala otazkou financovani kinematografie poradné¢ zabyvat (Thompson
1992: 25). Pro ptedstavu, jak vypadala situace v Goskinu na konci roku 1923:
Goskino byla velmi podfinancovana statni filmova spole¢nost, ktera disponovala
pouhymi 23 tisici rubly. Za tento obnos se nedal zaplatit ani jeden celovecerni
film (Youngblood 1992: 14). S feSenim pfisla Mantsevova komise'®, ktera

navrhla vytvofeni nového organu (Thompson 1992: 25).

3.1.2 Sovkino

V roce 1922, ptesnéji 13. prosince vznikd SSSR sloucenim Ctyt republik —
Ruské, Ukrajinské, Zakavkazské, Béloruské. Ustava nové vzniklého statu byla
piijata v roce 1924. V témze roce vznikly uzbeckd a turkmenska SSR. TadZicka
SSR byla v této dob¢ jesté¢ soucasti ruské SSR, jako samostatna je do Svazu
zaClenéna az v roce 1929 (Veber 2001: 63). V souvislosti se zménou politického
uspotadani pfiSla i zména v organizaci filmového primyslu v nové vzniklém

Sovétském svazu.

Goskino bylo rozpusténo a misto né¢ho v roce 1925 byla vytvofena nova
agentura — Sovkino. Tato firma vznikla v Moskvé konsolidaci n€¢kolika mensich
studii (Kepley 1996b: 347). Ackoli oficidlné bylo Sovkino autorizovano jako

soukromd spolec¢nost, jeho akcie byly vlastnény riznymi vlddnimi agenturami a

13 Komise byla nazvana podle jejiho piedsedy V. N. Mantseva a zasedal v ni mimo jiné také Lunadarskij
za Narkompros a Kadomtsev za Goskino (Taylor 1979: 77).
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jednalo se tedy de facto o statni podnik fungujici na principu chozrascotu. Vedle
Sovkina byl druhym nejvétSim distributorem jiz zminovany Mezhrabpom.
Sovkino mélo zdkonny monopol na distribuci jen a pouze v ruské SSR,
Vv ostatnich svazovych republikdich ne. Kazd4d svazova republika dostala
piilezitost vytvofit si vlastni orgdn na svém uzemi a v rdmci SSSR tak vzniklo

jedno velké obchodni spolec¢enstvi (Kepley 1996a: 36-37).

Nejsilngjsi filmova spole€nost mimo ruskou SSR sidlila na Ukrajing
(VUFKU). Tézila predevsim rozvinuté kinematografické sit€ ve velkych méstech
(Odésa, Kyjev, Charkov) a také z ptijemnych klimatickych podminek a prostiedi
u Cerného mote™®. Pisobil zde i jeden ze slavnych reziséri montazni skoly —
Alexandr Dovzenko. Samoziejmé i ve zbylych svazovych republikach existovaly
mistni filmové spole¢nosti, ale zddna z nich se Sovkinu co do velikosti nemohla
rovnat a co se tyce kinematografie v ndmi zkoumaném obdobi, nedosahly podle
mne tyto spoleCnosti takového vyznamu, jako ty ptisobici v RSFSR. Na trhu se
tyto spolecnosti chovaly jako svrchovani Ucastnici a interakce mezi nimi byla
zaloZena na bilaterdlnich dohodach. Zadn4 autorita nepoZzadovala, aby napiiklad
bélorusky distributor nakoupil ruské filmy od Sovkina, tim pddem miizeme fici,
ze vymény mezi studii byly zaloZeny na tom, co zrovna trh v té ¢i oné republice

pozadoval (Kepley 1996b: 348-349, 352).

Tato reorganizace m¢la i jiné dulezité efekty. Naptiklad rGzné etnické
skupiny mohly v neruskych svazovych republikach vidét filmy, které odrazely
jejich vlastni kulturu (Bordwell — Thompson 2003: 123). Reorganizace ukoncila
,cernou praci® zprostiedkovatelskych obchodnikt a snizila tlak inflace, coz bylo
pobidkou ke znovuotevieni divadel. Snad nejvyznamnéj$im piinosem ale bylo
uvolnéni cesty k provadéni Lunacarského dlouhodobé strategie komeréniho

vyuzivani zahraniénich filma'® (Kepley 1991: 76).

4 Oblast Krymu a pobiezi Cerného mote byla diky témto piihodnym podminkam a existenci velkych
filmovych ateliérti srovnavana s americkou Kalifornii (Kepley 1996b: 348).

> Ta probihala nasledovné: Hlavni komeréni divadla ve velkych méstech méla jako prvni pravo na
dovezené filmy. Sovkino si za tuto vyhodu uctovalo 50% jejich hrubého pfijmu. Vstupenky byly u té€chto
divadel daleko drazsi, nez u téch, které provozovaly zaméstnanecké (vétSinou délnické) kluby. Komeréni
kina byla také 1épe vybavena, a proto piitahovala bohatou klientelu, ktera si mohla dovolit zaplatit drazsi
vstupné, které se stalo hlavnim zdrojem p#ijmu pro celé odvétvi (Kepley 1991: 76).
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Tato strategie se zaklddala na jednoduchém principu. Po celd dvacata léta
(a obzvlasté v jejich poloving) z drtivé vétSiny prevazovala zahrani¢ni produkce
nad domaci a navratnost této investice do zahrani¢nich snimkt €inila obrovskych
460 %™, které se nasledn& mohly vracet zp&t do doméci kinematografie (Kepley
1996a: 39).

3.2 Cenzura

Jestlize chceme prostfednictvim filmu ovliviiovat lid, musime se také
postarat o to, aby se k nému dostaly ideologicky nezavadné informace. Cenzura
samoziejm¢ nebyla zddny novy vynalez bolSevikl, existovala jiz za carismu.
Presto byla (zvlast¢ po reforméach Alexandra II. okolo roku 1860) pomérné
mirna'’. V roce 1905 byla cenzura omezena a po Unorové revoluci v roce 1917
zru$ena upInd. Po Rijnové revoluci vydal Lenin dekret, ve kterém stilo, Ze
cenzura bude platit pouze do té doby, dokud bude pokraovat boj proti
nepratelim socialismu, coz s pfihlédnutim k budoucimu sméfovani sovétského
Ruska (a posléze SSSR) bude trvat jeSté n€kolik desitek let (Zemtsov 1991: 39).

Nyni k tomu, jak se projevovala cenzura v kinematografii.

Prvni skutecn€ cenzurni organ vznikl v sovétském Rusku a stal se jim

v roce 1920 Hlavni repertoarni vybor (GRK) pti Sovnarkomu (Miller 2010: 53).

Stim, jak narGstala popularita cizich snimkl (ze Zéapadu), které se
v kinech objevovaly ¢im dal cCastéji, ukazalo se nezbytnym redukovat jejich
udajné zavadny obsah'®. Tento postup se ale netykal pouze sestiihani zab&rii a
ptidani novych scén, ale také zmény titulkd a titult filmd, v nékterych piipadech
se predélala 1 jména hlavnich hrdinti. Dokonce se piedélavaly i filmy, které Sly na

export. Na zakladé téchto zkuSenosti byl vynalezen znamy ,.KuleSoviv efekt™.

18 Me&teno z koncesionaiskych poplatki a nékladi na tisk (Kepley 1996a: 39).

17 Jako dilkaz miZe poslouZit existence marxistické literatury, ve které se psalo o svrzeni carské
monarchie (Zemtsov 1991: 39).

'8 Oznacovano terminem peremontdz (Tsivian 1996: 327).

19 Tato technika souvisi s KuleSovym piedpokladem, Ze film vznika az montazi jednotlivych vyjevi. Neni
dulezity tedy obsah, ale zptisob jakym zabér navazuje na dalsi (Figes 2004: 53).
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Studia, ktera se rozhodla dovazet zahrani¢ni dila, samoziejm¢ musela tyto filmy
podstoupit cenzurni komisi. Aby film prosSel touto kontrolou, najimala studia
pracovniky, ktefi se postarali o to, aby byl obsah takového filmu ideologicky
nezavadny a jeho schvaleni bylo bezproblémové. Postupem c¢asu bylo nutné
povolani ,,re-editora film*“ profesionalizovat v tom smyslu, Ze takovy pracovnik
nejenze mel byt politicky uvédomély, ale také musel ovladat techniku montaze

(Tsivian 1996: 327-333).

Pocatek dvacatych let se jesté nesl v celkem svobodném duchu a cenzura
byla pomérné mirnd. Zména pfisla az na prelomu let dvacatych a na zacatku let
tiicatych. Filmy byly stahovany napiiklad z dtvodu ,,idealizovani burZoazni
dekadence® ¢i kvuli ,,nizké moralce”. Vadilo ovSem také ukazovani trestné
¢innosti nebo prostituce. Od roku 1928 miizeme zaznamenat prudky narist
zakazu filmu jak zahrani¢nich, tak domacich, ale také téch z ostatnich svazovych
republik. Bylo by vSak chybou domnivat se, ze vétSina filmu byla zakazana kvuli
svému politickému obsahu, ackoli divody politické byly. BolSevici se citili
povinni kritizovat tehdej$i popularni filmy, jejichz ucelem bylo predev§im divaka
pobavit. Poukazovali na to, ze tyto filmy (a to jak sovétské, tak americké vyroby)
byly pfili§ ,,vulgarni“ nebo mély ,hloupou” zéapletku — coz se tykalo

romantickych ¢i dobrodruznych snimka (Miller 2010: 53-54).

Jak mizeme vypozorovat, klicCovym jevem v prvni poloviné dvacatych let
se ukazala byt NEP, kterda mimo jind odvétvi zménila mnohé i ve filmovém
prumyslu. Existoval zde paralelni systém jak statnich (Goskino), tak mnohem
vV rezimu, ktery bychom dnes povazovali za nedemokraticky, vradmci trhu

fungovala docela spravedlive.

Neuspéch Goskina, jehoz cilem byla distribuce ideologicky hodnotnych

Mrwe

finan¢nimi pfispevky, velkou konkurenci pfedevsim soukromych spolecnosti a

zavislosti na zahrani¢nim importu. Proto byl organ nahrazen Sovkinem, jehoz
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ukoly byly totozné. V dobé, které se tato kapitola vénuje, také vznikl SSSR a
jednotlivym svazovym republikam bylo umoznéno na svych uzemich tvorit tak,
jak jim bylo zahodno. O tom jaci reziséti v této dobé tocili, o jejich dilech a

spojeni s rezimem vypovida nasledujici kapitola.



25

4. Montazni Skola a jeji predstavitelé

Termin montdzni skola proslavil sovétskou kinematografii po celém svéte.
Za hlavniho zakladatele je povazovan Lev KuleSov, ktery styl montaZze ptenesl
Z hollywoodskych filmii. V této Casti prace bych rad vysvétlil, na jakém principu
montaz fungovala a jaci sovétSti reZiséii ji ve svych filmech pouzivali.
K montazni Skole by se dal napsat daleko obsahlejsi text nez je tento, mym cilem
v8ak neni Ctendfe seznamovat s filmovymi technikami, ale podat srozumitelné
vysvétleni o tomto terminu a také poukdzat na propojeni politiky a konkrétnich

filmovych snimkd.

Na pocatku dvacatych let 20. stoleti se objevila mlada generace
sovétskych rezisérli, kterd nahradila filmafe v emigraci. I pfes svlj mlady vek
méli tito reZiséfi dostatek zkuSenosti s filmem. Neéktefi tyto zkuSenosti ziskali
béhem obcanské valky (Dziga Vertov), jini se k filmu dostali pfes divadlo
(Sergej EjzensStejn). Lev KuleSov ¢i Grigoriy Kozincev kvili nedostatku
filmového materialu vytvareli vlastni ,,filmy bez filma*“. Ackoli se mize zdat, ze
tyto filmafe lze zatfadit do jednotné skupiny, neni tomu tak. VSichni sice
praktikovali teorii montaze, nicméné netvofili jednotnou Skolu a lisili se
Vv estetickych pristupech. Béznym jevem se stalo sdruzovani se do skupin ¢i
vytvafeni novych hnuti. Naptiklad s KuleSovem spolupracoval Pudovkin,
Ejzenstejn mél k sobé Alexandrova a v Petrohradé¢ pod vedenim Kozinceva a
Trauberga vznikl FEKS (Tovarna excentrického herce). Tito muZi se zajimali o
nové postupy, experimentovali a predev§im citili jako svoji povinnost
podporovat ,,novy svét* podle bolSevikii (Gillespie 2000: 5-6). Kvuli svému
entuziazmu mnohdy opustili svd piivodni povolani, aby jej vyménili za uméni
budoucnosti — kino.

RezZiséti se také zabyvali mysSlenkou, zdali to, co vidime ve filmu,

skute¢n¢ zobrazuje realitu anebo se jednd o jakousi ,,pfetvarku® pred kamerou.

Podle Vertova se mél zménit divakav pohled na svét skrze biograf. Prokladani
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zabéri mélo za cil vytvofit Sokujici kontrasty a publikum mélo pomoci této
manipulace reagovat tak, jak chtél rezisér (Figes 2004: 387). Hlavni mySlenkou
montaze tedy je, Ze vice nez na jednotlivych zabérech zalezi na tom, jak jsou tyto
zabery sestiihany (Bordwell — Thompson 2003: 123). Pokud se u této myslenky
zastavime, najdeme genialni princip, jak ovladat divaka — coz se v zemi jakou byl

Sovétsky svaz, podle mne jevilo jako politicky velmi uzite¢na véc.

Filmy montaZzni Skoly se také krom¢ techniky a jinych aspektii vyjimaly
V zanrové roving. Zatimco ,,nemontazni filmy* se omezovaly pfevdzné na
komedie a adaptace literarnich dél, filmy montaZzni Skoly vyzdvihovaly fyzicky
konflikt ve form& povstani, stdvek a revolu¢nich hnuti, vS8e v navaznosti na
udalosti bolsevické revoluce, popfipad¢ revoluce zroku 1905. Mezi snimky
Z montazni Skoly lze ale samoziejmé nalézt také komedie nebo dramata, ktera se

snazila poukazat na socialni problematiku (Bordwell — Thompson 2003: 130).

Teorie montaze byla pouZita v mnohych dilech, z nichz za zminku stoji
naptiklad: Pan West v zemi BolSevikii (1924), Konec Petrohradu (1927), Muz
s filmovou kamerou (1929), Stavka (1925), Kriznik Potémkin (1925) ¢i Rijen
(1928) (Bordwell 1972: 15). Nékteré z téchto dél vice ptiblizim v ¢asti vénované
konkrétnim rezisérim. Vnimani montaze rezimem se ménilo s dobou a politickou

. ;2
situaci O.

V nasledujici podkapitole se budu vénovat rezisérim a jejich slavnym
filmiim a to pfedevSim tém, které se n¢jakym zplisobem dotykaly politiky nebo
mély mensi ¢i vétsi ideologicky vyznam pro rezim. I s ohledem na zadani prace
jsem se rozhodl pfedstavit Ctyfi osobnosti (Pudovkin, KuleSov, Vertov,
Ejzenstejn), o nichz jsem piesvédcen, Ze nejlépe vystihuji obdobi dvacatych let.
Zaroven provedu detailngjsi analyzu dvou snimki: Kriznik Potémkin od Sergeje
Ejzenstejna a Muze s filmovou kamerou od Dzigy Vertova a pokusim se na nich

demonstrovat spojitost mezi filmem a rezimem.

20 y&tsina téchto reZiséri bude na konci dvacatych let (a v priibshu let tficatych) &elit kritice z divodu, Ze
se v jejich dilech objevuje mnoho individualismu, burzoazie a ze tyto filmy b&Znému divakovi
(rozumé&jme délnikovi) nic netikaji. Tuto skute¢nost - byt' se dotykd umélcti montazni Skoly, jsem se
rozhodl zafadit do étvrté kapitoly kvili jeji souvislosti se Stalinovou kulturni revoluci.
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4.1 Vsevolod Pudovkin

Filmy Vsevoloda Pudovkina zlet dvacatych v sobé skytaji revolu¢ni
romantismus, ktery ve tficatych letech ptrechdzi v socialisticky realismus.
V tomto je mu dokonce ptisuzovano jisté prukopnictvi. Jeho filmova kariéra
zapocala v ob¢anské valce, kde natocil kratké propagandistické filmy (napt. Srp
a kladivo). Jesté predtim vsak studoval na Statni filmové Skole pod dohledem
Lva Kulesova, se kterym nasledné spolupracoval na nékolika filmech (Gillespie
letech, jsou to tato tii nasledujici: Matka (1926), Konec Petrohradu (1927) a
Boure nad Asii (1928).

Matka je adaptaci Gorkého romanu, nicméné rezisér se v ni opira o vlastni
vzpominky z let 1905-06. Ve filmu se objevuje n€kolik prostych situaci: vztah
mezi matkou a vééné opilym otcem, matcina kiivda na synovi nebo finale
vzpoury ve vézeni. Ackoli je film adaptaci knihy, konc¢i zcela jinak — smrti jak
syna, tak matky. Toto dilo si vramci montdZni Skoly vyslouZilo velkou
popularitu. Na rozdil od jinych rezisérti se Pudovkinova dila zpocatku libila 1

sovétskému vedeni, a to predev§im diky dirazu na tradicni vypravéni (Kresta

2013: 56).

Za zminku jisté stoji i Boure nad Asii. D¢&j se odehrava v Mongolsku, kde
je mistni obyvatelstvo vykofistovano AmeriCany a Brity. Pod vedenim
Amogolana, ktery se povazuje za Cingischanova potomka, a s pomoci tisicl
jezdct dobydou svoji zemi zpét. Toto Pudovkinovo dilo vystupovalo proti
imperialismu a vyjadfovalo tak podporu utlacovanym narodim, které meély
povstat proti svym vykofistovatelim (Gillespie 2000: 106). Dalsi ze snimkl

Matka, nam ukazuje protestujici délniky a hrdinstvi individualnich jedinct.
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Je ironii, ze tento rezisér, ktery vice nez kdo jiny ve dvacatych letech spliioval
pozadavky socialistického realismu®, bude v letech tficatych elit kritice kvili
tomu, Ze jeho filmy jsou udajné velmi malo ideologicky zaméfené (Gillespie

2000: 65-69).

4.2 Lev KuleSov

Lev KuleSov byl nejstarSim z rezisérti montazni Skoly (a v rdmci ptistupu
k montazi je povazovan za nejkonzervativnéjsiho). Jeho filmaiské zkuSenosti
sahaly do doby ptedrevolu¢ni. V dob& kdy ucil na Statni filmoveé Skole
V Moskvé, se jeho zdkem stal Vsevolod Pudovkin a Boris Barnet (Bordwell-
Thompson 2000: 130). KuleSov byl fascinovan prvkem pohybu, ktery vidél
v americkych filmech. Podle ného, mél herec prevadét své myslenky pravé do
pohybl.. Také hlasal, Ze film vznik4d teprve s montdzi jednotlivych vyjevil.
Nerozhoduje tedy obsah jednotlivych zabérli, ale zplisob jakym zabér navazuje
na dal§i. Tento postfeh je dnes znam jako ,,KuleSoviv efekt®, ktery spociva

VvV tom, ze divak vidi to, co mu vsugeruje montaz (Kresta 2003: 56).

Prvni skutecné vyznamny film KuleSov nato€il v roce 1923. Jsou jim
Podivuhodna dobrodruzstvi pana Westa v zemi bolsevikii. Tento film byl jednou
Z prvnich sovétskych komedii a jiz zndzvu je patrnd lehka ironie, kterou se
rezisér ve filmu snazil vyvracet zapadni predsudky o sovétském Rusku. Hlavnim
hrdinou je pan West, ktery je vici zemi skepticky a je zde unesen (Kresta 2013:
53). Zachranén je hrdinnym policistou v uniformé Ceky a dochazi k zavéru, ze
zem¢ je ve spravnych rukach bolSevikil, kterym jde jen o to, aby je Zapad 1épe

pochopil (Gillespie 2003: 37-38).

I Termin vznikl vroce 1932. ,Socialisticky realismus vyzaduje od umélce pravdivé a historicky
konkrétni zobrazeni skuteCnosti v jejim revoluénim vyvoji. Tato pravdivost a historickd konkrétnost
uméleckého zobrazeni skute€nosti se musi pojit s ikolem ideového pietvofeni a vychovy pracujicich lidi
V duchu socialismu® (Gryvek ze stanov piijatych ustavujicim sjezdem Svazu sovetskych spisovateltl, oddil
1) V kinematografii se v tomto duchu kladl diraz na odsuzovani montaZe, navrat k nataceni ve studiu
s divadelnimi kulisami podle maket a také navrat k dramaturgii, kterd se soustfedila na jednoho hrdinu
(Poznerova 2012: 17-18).
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Inspiraci pro KuleSovovy filmy se stal Hollywood a oblibenym Zanrem
byly dobrodruzné detektivky, které¢ ale obsahovaly ideologicky podtext.
Takovym ptikladem mlze byt Smrtelny paprsek (1925), kde autor kromé
detektivni zapletky vystupuje proti kapitalismu. Majitel tovarny je zde vykreslen
jako bezcitny ¢lovék, ktery nuti své pracovniky k mnohahodinové praci — vyrobé
zbrani do Venezuely (pficemz tyto zbrané¢ budou s nejvétsi pravdépodobnosti
pouzity k likvidaci tamnich venkovanii). Nakonec je otraven svym vnukem, ktery

touzi po moci (Gillespie 2000: 31-32).

V pribéhu dvacatych let byl KuleSov opakované napadan stranickymi
kritiky z formalismu a také z toho, ze jeho filmy az pfilis adorovali
»amerikanismus®. Mnozi mu nemohli odpustit skute¢nost, Ze namét jeho snimkt
nevychéazi ze sovétskych kofend, ale z americkych. Zadny z reZisérti nebyl tak
dehonestovan jako KuleSov, jehoz filmy predstavovaly vSechno to, proti cemu

bude strana v druhé poloviné dvacatych let brojit (Gillespie 2000: 24).

4.3 Dziga Vertov

Dziga Vertov (vlastnim jménem Denis Kaufman) se uz jako mlady rezisér
angazoval v obCanské valce. Mezi lety 1918-21 natoc¢il ftadu kratkych
dokumentarnich filmi a poté pracoval Vv prvnim sovétském tydeniku Kino
nedelja. Po vyhlaseni NEP zformoval mési¢nik Kino-Pravda. V ném vytvoril
zcela novy typ zpravodajstvi, kterému dodal agitacni nadech. Vertov prosazoval
,,Cisty““ a pfesny obraz skute¢nosti, jakykoli déj byl podle ného pro film skodlivy.
Teorie, kterou razil, byla podle ného vhodna pravé pro ucely komunismu,
protoze eliminovala osobni zaujatost a subjektivitu. Kino v tomto pifipadé melo
pomahat $ifit definici marxismu-leninismu, ale aby tohoto cile dosahlo, muselo
byt osvobozeno od literatury a divadla. Ty Vertov chéapal jako prekazky
k naplnéni tohoto cile (Rollberg 2009: 732-733).

Se svoji Zenou a bratrem zalozil skupinu Kino-Oko. Ta byla kritikem

filmovych studii a filmi v nich nato¢enych, které nazyvaly ,,tovarnami na sny*.
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Proto vzali kamery do ulic a nataceli filmy s cilem ,,zachytit zivot takovy, jaky

je* ¢i spiSe s ohledem na jejich cile ,,takovy, jaky by mél byt (Figes 2000: 386).

Vertov byl muZz mnoha profesi a jeho velkou vasni byla etnografie.
Nedélalo mu proto zadny problém odcestovat na Sibii mezi lovce a Samany
tamni populace. To co zde vidél — pfirodni bohatstvi a rozlehlost chtél ukazat
sovétskému lidu a proto v roce 1926 natocil ,,6du na masy*, film Sestina svéta.
Nechut' k burzoazii ze snimku piimo ¢i$i a Vertov si neodpustil porovnavat
zabéry bavici se smetanky s téZzkou praci dé€lnikli, coz u divédka v kiné muselo

vyvoldvat nechut’ (Bittencourt 2013: 20).

Nejslavnéjsim snimkem se stal Muz s filmovou kamerou (1929), ktery také
rozeberu detailngji. Tento film je jedinym, ve kterém se objevuji Vertovovy
vlastni nazory na spole¢nost, ostatni dila jsou natoCena z povéfeni vladnich
agentur a de facto se jedna o propagandu, jakkoli dobfe umélecky ztvarnénou
(Lawton 1992: 3). V roce 1930 natocil Symfonii Donbasu, ktera ma s ptedchozim
filmem spole¢né zachyceni konce dvacatych let o ohlaSeni nastupu stalinismu
Vv letech tficatych. Po natoCeni tohoto dila byl Vertov natknut z formalismu a
musel se vratit z Ukrajiny, kde né€kolik let pracoval, zpatky do Moskvy, nicméné

filmy natacel dal®* (Civjan 2012: 41).

Vertovova nezaménitelnd prace s kamerou se pro komunistické ucely
velmi hodila, protoze eliminovala osobni zaujatost a subjektivitu. Nastupujici
tticata léta muZi s nalepkou ,,nejradikalnéjSiho filmového avantgardisty ale
nepiala a byl zdmérné odsunut do pozadi. Druhou Sanci na rozdil od jinych jiz
nedostal a jeho kratkd, ale bohata kariéra tak smutné skoncila, kdyz se Vertov

musel zivit jako editor filmovych denikt (Rollberg 2008: 732-734).

22 Presngji feeno Vertov byl donucen piijmout praci na Ukrajing, protoZe si svym nekompromisnim
pristupem nadé¢lal mnoho neptatel a i pfes mezinarodni renomé nemél na domaci ptidé velkou podporu
(Rollberg 2009: 733).
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4.3.1 Muz s filmovou kamerou (1929)

Snimek je pojaty jako sled obrazii z blize neureného sovétského mésta,
které nema daleko do idedlu. S kamerou sledujeme Zivot lidi ve mésté¢ od rdna az
do vecera (Figes 2000: 386). Samotn¢ho muZe s kamerou na zadech také
nekolikrat spatiime. Vertov nas ni¢im nerusi, nezasahuje do déje, a jak deklaruje
ve svém manifestu, nechava nas vytvofit si vlastni pohled. OvSem zdani muiZe
klamat a Vertov, podobné jako ostatni avantgardni reziséfi chtél zménit pohled
divéka na biograf. Montaz byla technologie, kterd se pomoci prokladanim zabért
snazila zmanipulovat reakci publika. Film je vlastné takovou pfednaSkou o tom,
co Clovek vidi a co je skutecnost. Co vlastné vidime, kdyz se divdme na film?
Skute¢ny Zivot nebo Zivot zahrany na kameru? Vertov si S divakem pohrava a
nuti ho premyslet. Jako takovy ptiklad miize slouzit scéna, kde film, ktery Muz
s filmovou kamerou ukazuje vjeho vzniku je pravé onen Muz s filmovou
kamerou. Také zacatek je umistén do kinosalu a my vidime, jak se zapliuje. To
samé vlastné udé€lal skuteény divak, kdyZ se Sel na film podivat. Tézko fict, jak
se lidé museli citit vden premiéry, ale s velkou pravdépodobnosti je film

ochromil.

Znamym se stal zabér, kdy se hrouti Velké divadlo. Leva fronta uméni, ve
které Vertov pusobil, divadlo povazovala za ptezitek a prekonané uméni. Vertov
existenci tohoto divadla vidél jako osobni urdzku a tak ho prosté ve filmu nechal
Znicit.

Zivot mésta Vertov pfipodobnil k Zivotu ¢&lovéka. Fascinace
technologickym pokrokem je patrnd také v kazdém zabéru na kola, stroje ¢i
tovarny. Co se tyCe politickych motivii, mizeme zde naptiklad spatfit portrét
Lenina ,,zdobici* vchod do kostela a je tak zcela zjevné kdo ma z ,,dvojice Lenin

x nabozenstvi‘“ navrch. Divaka také mlze zaujmout Zena, kterd se na stielnici

trefuje do figury se svastikou (Civjan 2012: 41-47, Vertov: 1929).

Jiny druh symboliky vSak miize byt snadno piehlédnutelny. Vlada Petric si

v§ima nékolika obrazii, které¢ celkem skryté a nendpadné poukazuji na socialni
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nerovnost, ktera se pfece v zemi, jakou je Sovétsky svaz nenosila. Délniky
vidime pracovat v nejhorSich moZnych podminkach charakteristickych pro
kapitalistické zemé€, mezi vystavné obleCenymi Zenami se pohybuji Spinavi
tulaci, bosa sluzka je zaméstndna noSenim kufr, zatimco damy z vyssi
spolecnosti pozuji kamete. Nabizi se zajimaveé vysvétleni. Vertov stejné jako
vétsina revolucnich umélci nesouhlasil s pojetim NEP, ktera zemi pftiblizila

k tomu, co tito lidé nenavid¢€li — burzoazii a kapitalismu (Petric 1992: 91-92).

Tento film je podle mne jeden z nejoriginalnéjSich pocind na poli filmu
vibec. Ocenuji predevSim komplexnost, s jakou autor dilo natocil a také urcitou

rafinovanost (nabizi se otazka, co je a co neni iluze), ktera na divéka z filmu c¢isi.

4.4 Sergej EjznStejn

Nadseni pro revoluci a silu davu — to jsou jedny z hlavnich znakd podle
mne snad nejslavngjSiho sovétského reZiséra. Svij pivod by mohly mit
Vv bolSevickych demonstracich proti Prozatimni vlade, kterych se Ejzenstejn v
mladi zucastnil. Scény utéku a stielby, které na vlastni kiizi zazil, o n¢kolik let
pozd¢ji prenesl na platno. Ani Sergej Ejzenstejn nebyl vyjimkou a aktivné se
ucastnil ob¢anské valky (na rozdil od svého otce, ktery bojoval za Bil¢€) na strané
Rudé armédy (Figes 2000: 389). S arméadou cestoval agitatnimi vlaky po
venkové, maloval karikatury a v zastavkach organizoval divadelni pfedstaveni.
Po skonceni sluzby u armady, ptsobil v divadle Proletkult (Kresta 2013: 54).
Osudovym se mu stalo setkani s rezisérem Vsevolodem Mejercholdem jehoz
Skolu studoval. Osudové proto, Zze ho Mejerchold inspiroval k tomu, aby ,,piestal
budovat® a ,,oddal se uméni““. Myslenky ,,masové inscenace*?, ke kterym dosp¢l,
se budou objevovat v jeho pozdéjsich filmech. V té samé dobé (1923) koncipoval
teorii montaze atrakci. Znamena to, Ze rezisér kombinaci urcitych prvkl vyvold u

divaka emo¢ni odezvu. K individudlnim hrdinim se Ejzenstejn stavél s odporem,

2% Herci byli cviGeni jako atleti, do um&ni byla vnaena pantomima, gymnastika ¢i fraska (Gillespie 2000:
39).
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snazil se je nahradit davem, coz se projevuje ve vétSin¢ jeho dilech (Bordwell

2005: 1-4).

Do roku 1923 natocil EjzenStejn Ctyfi filmy, ale se skute¢nym ,,trhakem*
piichazi az vroce 1925 a jmenuje se Stdvka. Tématem je brutalni potlaceni
délnickych protesti v predrevoluénim Rusku. Samoziejmosti je vykresleni
tvrdych podminek, za kterych jsou délnici nuceni pracovat. Séf tovarny a jeji
majitelé ,,ve sluzbach kapitalismu* jsou v kontaktu s policii a armadou a tyto
ozbrojené slozky po vzplanuti nepokojli zahéji tvrdé represe. Film kon¢i detailné

vykreslenym masakrem, jehoz cilem je Sokovat divaky (Gillespie 2000: 39-40).

Dalsim filmem v potfadi je Kriznik Potemkin, kterému ale vénuji
samostatnou podkapitolu, proto prejdu k filmu Rijen (nebo také 10 dmii, které
otrasly svetem). Uz samotny nazev ndm evokuje urCity vztah k udalostem
Rijnové revoluce. Snimek byl natoden v roce 1927 — tj. 10 let po této udalosti.
Ejzenstejn se stal v této dobé rezisérskou hvézdou prvni velikosti, a proto byl
osloven, aby natoCil dilo, které pfipomene svrhnuti star¢ho rezimu a jeho
nahrazeni bolSeviky (Bordwell 2005: 79). Snimek samoziejmé interpretuje
revoluci ofima bolSevikii. Vznikaji zde proto takové paradoxy, jakymi jsou
tisicihlavé davy (ptesnéji feceno 5 tisic dobrovolnikll) utocici na Zimni paléc, le¢
ve skutecnosti jich bylo maximalné nékolik stovek (Figes 2000: 393). Premiér
Prozatimni vlady Alexandr Kerenskij byl pomoci montdze ptipodobiiovan
k Napoleonovi, kritice neusla ani cirkev, kterd zde byla zesmésnovana.
Ejzenstejn snimek povazoval za nejlepsi ve své kariéte, tehdejsi vlada méla vSak
odlisny pohled. Zavadnym se ve filmu ukézala postava Lva Trockého (vrchniho
velitele bolSevickych vojsk), ktery po Leninové smrti upadl v nemilost, a stejné

nemilosrdné byly vystiithdny scény s nim (Kresta 2013: 55).

V obdobi kulturni revoluce byl EjzenStejn stejné jako mnozi reZiséfi
montdzni Skoly pranyfovan. Kritice vadila ptfedevsim jeho montaz atrakci, ktera
se odcizovala marxistickym mySlenkam a samoziejmé montaz jako takova
(Kenez 1988: 424). Ejzenstejn byl na konci dvacatych let poslan do Spojenych
statt, aby studoval technologii zvuku (Rollberg 2008: 207). Jeho pobyt
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Vv zahrani¢i pfiSel vhod v pravou dobu, protoze kritika se stdvala netnosnou.
Ejzenstejnovi neptatele se snazili vyvolat dojem, ze v zahrani¢i chce ziistat. Kdyz
se vratil zpét, v &ele kinematografie stal Boris Sumjatskij. AZ do roku 1938 se
zadny novy EjzenStejniv film neobjevil v kinech. Na rozdil od ostatnich
osobnosti avantgardy mél vsak to Stésti, ze tuto dobu prezil jako umélec (Kenez

1988: 425).

441 KFriznik Potémkin (1925)

Tento snimek byl dlouhou dobu povazovan za jeden z nejvyznamnéjSich
v kinematografii a v roce 1958 byl dokonce mezinarodni kritikou zvolen za
vubec nejlepsi film historie. I kdyz film odkazuje na konkrétni udélost (povstani),

je vlastné syntézou udalosti roku 1905 a o skute¢nost se jen opira.

Snimek je rozdélen na 5 déjstvi, kterd jsou jeste rozdélena na dalsi ¢asti a
jedno podruhé postupné graduji (Bordwell 2005: 63-64). Piibéh zacina vzpourou
namoinikGl na kifizniku nedaleko od Odésy. Povéstnou ,,posledni kapkou*
Vv revoluénim roce 1905 se pro namotniky stane zkazené jidlo, které odmitnou
jist. Symbol zkaZeného jidla je paralelou ke ,,zkazenému* carskému reZimu
(Gillespie 2003: 41). Vybrana cast posadky ma byt pro vystrahu zastielena, ale
sttelci, ktefi maji exekuci vykonat, se pfidaji ke zbytku posadky a ta pfevezme
lod. Obyvatelé¢ Odésy, ktefi s namoiniky sympatizuji, jim predavaji zasoby.
Vojenskd posaddka ve mésté vSak zasahne a provede slavnou scénu masakru na
schodech. Kfiznik je nakonec podpofen ostatnimi lodémi a je mu umoznéna
plavba na oteviené¢ mote. Takto ve stru¢nosti vypada ptibéh Krizniku Potemkin
(Ejzenstejn: 1925). Nyni ovSem k tomu, co vlastné rezisér urCitymi scénami
myslel.

Namoinici pifedstavuji masu utlacovanych délniku, podobné jako ve
Stavce. Dustojnici jsou naopak pripodobnéni k burzoazii a jesté zde vystupuje

postava knéze (mimochodem velmi expresionisticky podaného), ktery jim
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pomaha. Zabér na kiiz se zde nékolikrat objevuje v souvislosti s dustojnickou
Savli. Poselstvi, které ndm ma scéna sdélit je, Ze cirkev je jen dalsi z represivnich
instituci a nastroju carského rezimu (Gillespie 2003: 41). Pii vzpoufe zahyne
namoinik Vakulincuk. Jeho télo je dopraveno na bieh a obyvatelé mésta mu
vzdavaji hold. Vystupuje zde agitator, ktery ,,fanatizuje* dav. Odhodlani lidu
(reprezentujiciho Siroku Skalu socidlnich vrstev) k protestu je ukdzano skrze ruce
pomalu meénici se v pést (Bordwell 2005: 73). Objevuje se zde muz svolavajici

k pogromu na Zidy. Dav ukaZe svoji silu a zbavi se ho (Gillespie 2003: 41).

,Masy* viibec hraly v Ejzenstejnovych filmech (a filmech jinych reziséra
montazni Skoly) obrovskou roli, daleko vétsi nez jedinci. Fenomén davu je zde
ale trochu naruSen na rozdil od ptedchozi Stdvky. V Kiizniku lze pteci jen najit
individuality, které z davu vyc¢nivaji — at’ uz je jim Vakulincuk ¢i postava
agitatora. Nakonec i nezndmi obyvatelé Odésy jsou charakterizovani daleko
konkrétngji. Tyto znaky tak ukazuji postupné sméfovani k ,heroickému

realismu‘ (Bordwell 2003: 63).

Snad nejslavnéjs$i a nejvice odkazovanou scénou je masakr na schodisti
Vv Odése. Dav je hnan stfilejicim vojskem po schodech dolii. Ejzenstejn se snazil
v divdkovi navnadit pocit, ze 1 on je soucasti takového davu. Zabéry jsou pojaty
velkolepé i na dnes$ni dobu, protoze protagonistii je na place opravdu mnoho.
Tato scéna je zpomalena prokladanim detailnich zabérti na obliceje lidi v davu a
na vojaky (Figes 2000: 391). Snaha Sokovat je o¢ividnd a EjzenStejn se ani
nerozpakoval naznacit vrazdu ditéte. Zamér reziséra je podle mne jesté vice
podnitit divakovu nenavist k vojakiim, potazmo carskému rezimu jako takovému

(Ejzenstejn 1925: 52:14).

Domnivam se, ze témét kazdéa scéna v tomto filmu ma urcitou symboliku
a podrobng;jsi rozbor by vydal na nékolik desitek stran. Mym zamérem vsak bylo
ptredstavit Ctendfi toto dilo a ukdzat jeho poselstvi. Reakce tehdejsi divacké obce
si také jeSté zaslouzi zminku. Kriznik Potemkin byl z Kin stazen za pouhé dva

tydny od prvniho promitani a nahrazen americkou verzi Robina Hooda (Taylor
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1990: 44). Tento vysledek je dle mne dikazem odmitini montaznich filmu

vétSinovym publikem.

Tato kapitola je ptikladem toho, jaké rozpory ohledné montazni Skoly
V Sovétském svazu panovaly. Na jedné strané mame reZiséry, ktefi tocili
z uméleckého hlediska Spickové filmy, jez si ale své publikum nenasly. Na stran¢
druhé byl stat, ktery ale se svou myslenkou propagace ideologie ve filmech u
divaka také nepochodil. Pfitom co se samotné ideologie tyce, reziséfi montazni
Skoly ji (jak 1ze vySe vidét) do svych dél zahrnovali, jak jen to Slo a z vlastniho
presvédceni. Nasledujici kapitola osvétli udalosti, o kterych zde padla zminka, a
sice silnou kritiku montaznich reziséri, ale 1 samotného vedeni Sovkina, ktera se

po nastupu Stalina stuptiovala s kazdym ptibyvajicim rokem.
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5. Kinematografie Sovétského svazu v letech 1925-30

MontaZzni Skola dosahla Gspéchil 1 za hranicemi Sovétského svazu, NEP
byl v plném proudu a zdalo se, ze rozkvét bude pokracovat. Lenina v roce 1922
ranila mrtvice a do pozice generalniho tajemnika se dostal Stalin. O rok pozd¢ji
schvatila Lenina druha mrtvice, kterd de facto ukoncila jeho politickou kariéru a
rok nato zemiel. Zbytek dvacatych let stravil Stalin likvidovanim svych odputrcta
a upevilovanim moci (Brown 2011: 83). Tim se Stalin stal faktickym lidrem a
jeho pohled na uméni se pochopitelné odrazil i v ndmi zkoumaném filmovém
priamyslu. Politické zmény, které nastaly, mély vyrazny vliv na smér, jakym se

kinematografie méla ubirat.

Leninovo zahdjeni NEP se u mnohych fadovych komunistli nesetkalo
s uspéchem, stejn¢ jako u Stalina. Ten si v poloviné dvacatych let stanovil dvé
cesty, jakym se méla politika v SSSR ubirat. Tou prvni byla moznost socialismu
Vjedné zemi, coz pouZzil proti Trockému — zastanci internacionalismu. Druha
cesta, ktera se daleko vice dotyka naseho tématu, byla spojena s nezbytnosti
rychlé industrializace a sni postupujici kolektivizaci. Tyto kroky, které
samoziejm¢ ovlivnily ekonomiku a vnitini politicky vyvoj, mély vliv 1 na
spole€nost a tim padem na film, ktery s ni byl spjaty. Zcela zasadni je pro nas rok
1928, kdy byl v navaznosti na industrializaci zahajen prvni pétilety plan a také
konference o filmu, kterd pfinesla do kinematografie obrovské zmény (Brown

2011: 86-88). Predevsim o nich bude pojednavat nésledujici kapitola.

Kino bylo v druhé dekadé stale méstskym fenoménem i pies blizici se
kinofikacni strategii. Moskva sice nebyla reprezentativni mésto filmu, ale
urcovala jakysi standard a filmova kultura zde byla dobie zavedena. V této dobé
vychazela ¢étyfi periodika vénovana filmu (Kino, Kino-front, Sovetskij Ekran,
Sovetskoe kino). Oficialni tiskoviny Jiskra a Pravda se filmu nevénovaly. Bez
kina by nebylo téchto Casopist a filmy zazivaly v kratkém obdobi let 1926-28

velky vzestup. Vroce 1927 se dokonce podafilo dostat domaci sovétskou
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produkci nad pocet dovezenych filma. Vse ale nebylo tak idylické, jak se mtize
zdat. Spousta téchto snimkid se do kina ani nedostala, a pokud ano, vydrZely
nejvysSe dva tydny, na rozdil od americké produkceZ4. T¢é se snazZila vyrovnat
produkce domaci a svym zplsobem ji kopirovala, i kdyZ co do obsahu byla

poplatna statni ideologii (Youngblood 1991b: 150-152).

5.1 Sovkino a kinofikace

Sovkino ¢elilo v druhé poloviné dvacatych let nékolika vaznym ukoltim.
Prvnim z nich bylo zvySeni domaci produkce filmi, coz mélo vést naopak ke
sniZzeni zahrani¢niho dovozu. K tomu se jeSt¢ méla zvysit kvalita sovétskych
filma tak, aby zaroven filmy odpovidaly ideologickym potifebdm strany. Druhou
dalezitou vyzvou bylo soustiedit svoji ¢innost na ty oblasti, které byly udajné
Goskinem a dalS$imi filmovymi organizacemi zanedbavany, coZ znamenalo
venkov. Od Sovkina se ocekdvalo, Ze tyto oblasti vybavi zafizenim a také
celkové vytvoii sit’, kterd se bude skladdat z délnickych klubi, ozbrojenych sil a
mladé generace. Tyto vyzvy se meély naplnit procesem kinofikace. V prvni
kapitole zminéné agitacni vlaky miizeme povazovat za jeden z takovychto

pokust (Taylor 1979: 87).

Sovétsky svaz mél okolo roku 1925 cca 146 milioni obyvatel, z nichz
ovSem vice jak tfi Ctvrt€¢ zilo na venkové. Carsky rezim se s problematickym
pristupem k témto oblastem vyrovnal dost jednoduse — projekce probihaly pouze
ve velkych méstech. BolSevici se stimto faktem pochopitelné nesmifili a

podnikali kroky, které tento stav mély zménit (Kepley 1996b: 346).

V roce 1925 vznikla Spole¢nost ptatel sovétské kinematografie (ODSK).
Byl to pokus, jak prostfednictvim mistnich organizaci vytvofit cosi jako
kinematograficky ,,pfedvoj“, jenz zajisti vybaveni a v podstaté vytvoii novou

filmovou vetejnost, pro kterou se kino stane kazdodenni soucasti zivota. Cilem

? Pro srovnani: americky film Zlodéj z Bagdddu byl v Moskvé promitan témét rok (Youngblood 1991b:
151).
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bylo vytvofeni sit¢ mezi mésty a vesnicemi, oproSténé od fizeni centrdlnim
organem a ODSK m¢lo tuto sit’ vytvorit (Widdis 2003: 14). Vesnice, které lezely
blizko sebe, se sjednocovaly do druZstev a skrze své nové zaloZené vybory
spolecné¢ nakoupily potiebné vybaveni. Tyto vybory po zaplaceni dostaly od
Sovkina zasobu filmi a s nimi (a Ssnakoupenym projektorem) navstévovaly
jednotlivé vesnice (Kepley 1994: 268-269). To samo o sobé rozhodné nebylo

jednoduché, protoze vzdalenosti byly veliké a infrastruktura ve Spatném stavu.

Promitani  filmii v zemédélskych oblastech probihalo  vétSinou
V délnickych klubech. Ty byly vytvofeny po revoluci a slouzily délnikim a
rolnikiim k relaxaci a samoziejmé zde probihala kulturni osvéta. Jakkoli se
v téchto klubech provadéla 1 jina zébavni Ccinnost, kino predstavovalo

nejpopularnéjsi formu oddechu (Kepley 1994: 269).

Ugel Sovkina a jeho ptisobeni na venkové mél i jiné cile. Kino mélo bofit
pomyslnou bariéru mezi venkovem a méstem a dohromady sjednotit cely
Sovétsky svaz do jedné souvislé politické entity (Taylor 1979: 88-89).
Kinofika¢ni procesy budou trvat i ve tficatych letech, kdy budou bolSevici

potiebovat film k obhajob¢ svych postupi.

5.2 Prvni pétilety plan a kinematografie

V roce 1928 se Sovétsky svaz rozhodl opustit NEP a vydat se cestou
rychlej$i modernizace zemé&. V praxi Slo o plan, ktery mél vést k urychleni
kolektivizace zeméd€lstvi na venkové. Vydéelky z vyssi produkce obili, které by
se vyvazelo na export, by poté byly investovany do modernéjSich technologii
nezbytnych k rozbéhu industrializace (Reiman 2013: 354). Tyto kroky
rozpoutaly na vesnici boj proti kulakiim (bohat$im sedldkim) a mély za nasledek
desetitisice mrtvych lidi a dal$i miliony deportovanych ¢i poslanych na nucené
prace (Brown 2011: 86-87). Plany jak pozvednout primysl byly celkem tfi, nas
vSak zajima ten prvni. V prvnim planu (1928-32) bylo hlavnim zamérem postavit

primyslové stavby, oteviit doly a s pomoci elektraren zabezpecit pfisun energie.
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Samotny plan zacal platit 1. 10. 1928 (Veber 2003: 34). V roce 1929 postavil
Sovétsky svaz ve mésté Sotka (dnesni Ukrajina) vibec prvni zavod, ktery
produkoval material nutny k vyrobé& filma. Zakratko nasledovala 1 druhé tovarna
u Pereslavli, s jejiz vystavbou pomahala Lumiérova spole¢nost. Kinematografie

se zacCala orientovat na kvantitu a tyto tovarny mély pfispét k vétsi vyrobé filma

(Miller 2006: 15).

Aby rezim legitimizoval svoji politiku a zlepSil své jméno v ocich
rolnikli, upnul se samoziejmé na propagandu, kterd se snazila o pozitivni
vykresleni kolektivizace. Neda se ovSem fici, Ze by se to s vétSim uspéchem
povedlo. Rozvoj kin na vesnici vroce 1929 byva trefné ptipodobnovan
k anarchii. VétSina kinematografit byla mobilnich a jejich organizace byla
chaoticka. Venkovské lokality pattily v distribuénim Zebticku k tém s nejmensi
prioritou a proto filmy, které kina dostala, byly ve Spatném stavu z divodu

opakovaného pouzivani (Miller 2006: 110).

Prvni pétilety plan do kinematografie ptinesl strategii plénovani a
zjednoduSené feceno zbyrokratizoval ji. Zatimco do této doby mély filmové
organizace ve svazovych republikich rGzné autonomie (co se napiiklad
obchodnich zalezitosti tykalo), po vyhlaSeni prvni pétiletky byly pravomoce
preneseny na rozSifeny administrativni aparat, ktery ptredstavovalo Sojuzkino.
Tento postup ptimo souvisel s celkovou byrokratizaci Sovétského svazu béhem

Stalinovy éry (Kepley 1996a: 32).

Zahdjeni prvni pétiletky bylo doprovazenou masivni filmovou
propagandou. Dokumentarni filmy mapovaly dosazené uspéchy prvniho
pétiletého planu, jako naptiklad vystavbu obrovské ocelarny v Magnitogorsku.
Slavny projekt hydroelektrarny Volkhovstroj byl také zahrnut v fadé
dokumentarnich filmt. Prostfednictvim filmu se méla S§ifit slava téchto udalosti
do celé zemé. Snimek OteviFeni Dnéprostroje byl zpracovan uz dokonce 3 hodiny
po otevieni tohoto zdvodu a promitala ho vétSina mést v okoli. Dziga Vertov
patfil k tém rezisérim, ktefi podobné filmy nataceli. Pfikladem, ktery ukazkové

demonstruje vyznam stroje a pokroku vtomto obdobi, je Vertoviiv snimek
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Sovetsky krok (1926), kde stroj a jeho pohyb vytvafi stejnou energii, s jakou je
budovan svét podle Lenina (Widdis 2003: 38).

5.3 Kulturni revoluce a film

Sovkino, stejn¢ jako jeho piedchiidce Goskino nemélo dlouhého trvani a
bylo ter¢em kritiky kviili organizaci kinematografického primyslu. V podstaté se

stalo obétnim berankem nové oficialni kulturni politiky (Taylor 1979: 102).

BolSevici nikdy nepftipustili uspéchy kinematografie ba co vice, vnimali
jeji existenci jako by byla v permanentni krizi. Jadro celé véci spocivalo ve zcela
nekriticky vysokém ocekdvani od sovétskych filmovych rezisérii. Ti méli na
jedné strané tocit filmy umélecky hodnotné, ideologicky spravné a politicky
pfinosné. Na stran¢ druhé mély tyto filmy statu piinést penize a piildkat velké

publikum.

I pfes nizkou materidlni podporu reZimem a omezené zdroje, vladnouci
elity vzdy peclivé sledovaly sméfovani kinematografie a kviili bolSevické vife ve

od politickych intervenci, jako naptiklad literatura.

Tyto podnéty ptispély ktzv. ,kulturni revoluci®, ktera se zrodila
Z frustrace kritikii a organiza¢nich kruhti. Pfesny pocatek tohoto procesu nelze
pfesné datovat, ale jedna se o obdobi poloviny dekady, kdy filmovi kritici atocili
¢im dal castéji na reziséry a filmové instituce. Kritizoval se maly pocet snimki
pro délnické a rolnické publikum, ¢i pfili§ pocetny import ze zahranic¢i (Kenez
1988: 417). Reditelé kin a divadel byli obvifiovani, Ze vice nez na udely filmu
coby nastroje vzdélani, hled€li na komeréni zisky. Upfimné neni se co divit,
vzdyt mezi lety 1924-27 ptiteklo do rozpoctu vice nez 15 miliont rubla (Kepley
1996hb: 39).

Co se tyce veétSiny rezisérd, ti chtéli pfedevsim bavit divaky nikterak

slozitymi romantickymi ¢i dobrodruznymi filmy bez ideologického obsahu.
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Reziséti montazni Skoly sice ideologii do svych d¢l ptidali, nicméné jejich dila
byla oby¢ejnému sovétskému clovéku hodné vzdalena (Gillespie 2000: 96).
Velkou oddanost rezimu, ktery odmital kvalitni produkty montazni Skoly,
dokazuje naptiklad Ejzenstejn, kterému nikterak nevadilo pfestiihani jeho filmu
Rijen (diivodem bylo zobrazeni osoby Trockého — Vv té dobé uz nepiitele rezimu).
Jako vynikajici piiklad toho, jak se divacka obec stavéla k filmiim, ndm mtize
poslouzit dlouhou dobu nezvetejnény priizkum moskevskych kin mezi lety 1926-
28. Ztohoto prizkumu vyplynulo, Ze vétSina divdkd patfila k tzv. ,bilym
limeckiim* a studentim. Jednalo se tedy o mladé publikum. Ptevazujici Cast
Z nich prohlasila, ze do kina chodi pfedevS§im kvili zabavé a nckteti dokonce
vyslovili nazor, ze chtéji filmy bez proletaiské ideologie. Takovato prohlaseni
nevzbudila u stranickych aktivisti (ktefi Gcel kina vidéli hlavné v politické

osveté) mnoho radosti (Kenez 1988: 416-417).

Prvni politické kroky, které mély vést k napravé podobnych problémi, je
mozné spatfit jiz v roce 1926, kdy se na setkdni politicko-vzdélavacich organti
(politprosvet) mimo jiné schvalila rezoluce poZadujici sniZeni podilu cizich filmi
na trhu a vétsi vyuziti nedostatkového materidlu na agitacni filmy, nez na cokoli
jiného.

Mezi prvni ,,odsouzené* filmy patftila Postel a pohovka a Ctyricaty prvni
reziséra Jakova Protazanova (Kenez 1988: 417-418). Tento rezisér byl piesto
Vjedné véci vyjimecny. Vytvoril filmy, které se staly populdrnimi a to uz
Vv piedrevolu¢nim obdobi, po ném a pokracoval i v éfe Stalina (Gillespie 2000:

10).

Postupem doby se ménil ton diskusi a véaha kritickych pfipominek.
Industrializace nabirala sily, NEP se rozpadala a kritika se tak stavala ¢im dal vic
pronikavéj$i. Dokud mocensky aparat bojoval mezi sebou, dalo se t€émto vytkdm
celit (Kenez 1988: 417-418). Kli¢ovy moment troufnu si fici, celého obdobi
prisel vbieznu roku 1928, kdy Komunisticka strana wuspofddala prvni

vSesvazovou konferenci o filmu.
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5.4 Konference o filmu v roce 1928 a jeji dopady

V bfeznu roku 1928 se v Moskvé seSli zastupci stranickych Spicek a
filmového primyslu, aby diskutovali o dalSim sméfovani kinematografie a
pfedev§im odsoudili ,,neSvary*, které¢ filmovy pramysl trapily. Jednim z tcelll
této konference bylo také proménit kino v G€innéjsi nastroj strany v pribchu
kulturni revoluce, kterd doprovazela obrovské zmény béhem prvniho pétileteého

planu (1928-32) (Kepley 1996a: 39).

Z konference se zachovaly pfesné zéapisy, ve kterych si krom& mimotadné
kritického tonu miizeme vSimnout, Ze pouze minimum ucastnikil této udalosti
skuteén¢ rozumélo filmu. Jak $éf Narkomprosu Lunacarskij, tak i vedouci
Sovkina Ilja Trainin — oba filmovi nadSenci byli na této konferenci v totalni
defenzivé. Jestlize jsem nekolik tadka v predchozi podkapitole psal o kulturni
revoluci, nebal bych se tuto udalost oznacit za jeji spoustéci mechanismus.
Hlavni vyt€ené ukoly byly nasledujici: Zvysit produkci filmi a nahradit
zahrani¢ni snimky domdcimi skrze sobésta¢ny filmovy primysl. Otazkou ale
bylo, jak toho dosdhnout v situaci, kde jsou studia, potazmo divadla 1 celé
odvétvi finanéné zavislé pravé na dovozu filmt. Tato vyzva byla jesté ztiZzena
jednou z nejvétsich technologickych inovaci své doby — vynalezem zvuku. To
neznamenalo nic mensiho, nezli nutnost kompletni modernizace zatizeni ateliért,
divadel a kin. Proskolit se musel i personal, coz ve vysledku ptredstavovalo dalsi
vydaje. Kombinace téchto faktorti s nerealnymi pozadavky na propojeni realismu
a filmu, povede v pristich letech ke komer¢nimu netspéchu filmového odvétvi

(Youngblood 1991b: 148-149).

Konference se zajisté netykala pouze ekonomickych témat, ale dotkla se
také politiky. Bylo rozhodnuto, Ze kinematografie by méla dosdhnout k masam a
také urCité rovnovahy mezi ideologii a obchodem, jejichz kombinace zajisti
ziskovost tohoto odvétvi. Smér jakym se film mél ubirat, byl vystizen heslem:
,»Kino srozumitelné milionim*. Coz znacilo, Ze filmy mély pfinést politicka

poselstvi zabavnou formou, tedy tak, aby zaujaly vétSinu lidi. Podpora této
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agendy pak byla pfiznanim, ze montdzni Skola ve dvacatych letech neziskala
masové publikum a byla z toho tvrdé obvinovana (Miller 2006: 106). Role
reziséra ztracela na vyznamu, naopak posilovala tloha scénate, ktery musel byt
schvalen stranou (Gillespie 2000: 20). Jesté¢ jeden vyraz se zde v souvislosti
s kritikou sovétskych reziséri objevoval vice nez Castéji a tim byl formalismus.
Tento pon¢kud ,,vagni“ pojem znamenal, ze film byl pfili§ slozity masovému
publiku a Ze jeho tviirci se vice zajimali jeho stylem, neZli jeho ideologickou
hodnotou. Ironii je, Ze vroce 1927 diky témto rezisérim vyd¢lala domaci
produkce poprvé vice, nez ta dovezena (Bordwell — Thompson 2003: 140).
Kfritici chtéli hrdiny, ale Ejzenstejn poptipadé DovZenko a ostatni reZiséfi, se ve
svych snimcich zaméfovali na dillezitost mas, coz také nebylo dobfe. Problémem
se jevila 1 pfili§ velkd moznost kontroly montdznich reZiséri nad jejich
vyslednymi produkty a Casta neexistence zapletky, nebot’ spravny masovy film ji
musel mit (Kepley 1988: 423-424). Jsem ptesvédCen o tom, ze by se daly najit
stovky dalSich diivodt, které vedly k ptehodnoceni dosavadni filmové politiky.
Setkani jakkoli mélo byt pfedev§im o filmu, bylo diskusi politikii, ne filmafa.
Marné¢ se vedeni Sovkina branilo poukazovanim na nedostatek finan¢nich
prostiedki a technické potize. Zastupci propagaéniho oddéleni UV vzkazali, Ze
problém neni v technologii ¢i penézich, ale v absenci ideologického vedeni
(Taylor 1979: 111). To povazuji za nesporny dukaz zmény piistupu k filmu — ne
jako k dilu, které by mohlo ¢i mé&lo, ale které muselo mit ur€ity politicky podtext
na ukor umélecké kvality. Bylo by ale chybou myslet si, Ze v nové nastaveném
kurzu nevznikaly kvalitni snimky. Jako piiklad mlze slouzit jeden
Z nejvtipnéjsich sovétskych filml své doby - Don Diego a Pelageia (1928) od
Jakova Protazanova, skvéla satira namifena proti byrokracii, trochu ideologicky

poopravena, ale na humoru ji to pranic nevzalo.

I kdyz domaci filmova produkce nereagovala okamzité na nové
stanovenou linii stalinské kulturni revoluce, vyznamné zmény byly v plném
proudu a jejich bezprostfedni dopad zasahl pfedev§im délnické publikum. Od
kvétna 1928 do konce téhoz roku byly filmové sbirky ,,vyc¢istény* od domacich a

zahrani¢nich snimki, které oslavovaly ,,prostituci, zhyralost a kriminalitu®. Praveé
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tyto filmy ale byly mezi proletaiskou obci v klubech a druhotadych kinech
nejvice navstévované. V tom samém roce Sovkino vyhlasilo novy vyrobni plén,
ktery pocital se zménou filmovych témat na takove, jakymi byly napiiklad nové
socialistické vztahy, ekonomické a politické problémy, uspéchy kultury nebo

organizace volného ¢asu (Youngblood 1991b: 154).

5.5 Vznik Sojuzkina a nastup tficatych let

V &ervnu roku 1929 se Ustfedni vybor strany provést realizaci vysledki
usneseni z filmové konference. Byl vydan dekret ,,O posileni kadri
v kinematografii“, jehoz cilem nebylo posilit samotné kadry, ale ideologickou
kontrolu nad nimi (Taylor 1979: 121). Proces vymény kadri se tykal i kritikd,
ktefi byli nahrazeni lidmi filmovou kulturou nepolibenymi (Youngblood 1991b:
156). Séf Narkomprosu Lunaarskij, v jehoz gesci byly filmové organizace, se
snazil filmovému primyslu ve svazovych republikdch nechat po celou dobu
svého pilisobeni volné ruce, jak nejvice to §lo. Liberalni pragmatisté (ke kterym
Lunacarskij patiil) byli ovSem v prib&éhu kulturni revoluce nahrazovéani a
zbavovani vedeni. Pro tyto divody se vroce 1929 rozhodl sam rezignovat

(Kepley 1996a: 40).

Na jafe roku 1930 bylo zruseno Sovkino a bylo nahrazeno Sojuzkinem.
Téhoz roku Lunacarského v Cele nové vzniklého Sojuzkina vystiidal Boris
Sumjatskij. Tento muz slouzil Sovétskému svazu na riiznych postech, aviak co se
filmu tyce, byly jeho znalosti chatrné. KdyZ ptebiral svoji funkci a zapochyboval
o svych schopnostech, bylo mu feceno, ze ma ,revolu¢ni zapal®, zkuSenosti
S praci ve Strané a Ze si jisté najde zpUsob jak se s touto vyzvou vypoiradat. Tim,
ze se vlada rozhodla postavit do cela filmového primyslu osobu, jakou byl
Sumyjatskij (tj. filmovy laik) znamenalo, Ze se film definitivné pfestal brat jako
uméni a stal se politickym nastrojem, coz mimo jiné znamenalo, ze Sumjatskij
zptisnil cenzuru. Kazdy projekt musel projit mnoha fazemi, nez byl schvalen.

Samotna zména Sovkina na Sojuzkino hlubsi smysl neméla, byla spise
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vysledkem urcitého ,,zalibeni*“ Sovétského svazu v reorganizacnich zménach

(Kenez 1988: 419-420).

Situace ve filmovém primyslu vypadala na zaCatku tficatych let
nasledovné. V roce 1930 bylo vytvoieno 146 filmu, nésledujici rok 90 a v roce
1933 uz toto cislo €inilo jen 35. Na druhou stranu se povedlo splnit jeden z cilt
danych béhem prvni pétiletky — sovétské filmy piedstavovaly na trhu 100
procent. Jednim z faktorli, ktery pfispél k nizs§i produkci byly zmény, které se
dotkly filmovych zanrd. Do té doby velice populdrni zdnr melodramatu byl
oznacen za burzoazni. Filmova periodika prosla také velkou proménou. Piestala
se vénovat filmim a ¢im dal vice se na jejich stranach objevovala kritika
rezisérl,, vedly se pomlouvacné kampané a samotny film ustoupil do pozadi

(Youngblood 1991b: 157-158).

Bez ohledu na to, jak se Sovétsky svaz vyjadifoval o Zapadu, v piipadé
kinematografie se ho snazil napodobit. Boris Sumjatskij se inspiroval
Hollywoodem a jeho studia v Moskvé, Leningrad¢é, Minsku a Kyjevé, jako na
bézicim pase produkovala predev§im muzikaly, romantické komedie ¢i westerny
prizptsobené sovétskému divakovi (tzv. easterny) (Figes 2003: 405). Upadek
kvalitni tvorby doprovazela agresivni propaganda, do které muizeme zatadit
politické filmy tvirci Kozinceva, Trauberga ¢i Romma. Ti naptiklad
prezentovali venkov, jako misto plné sméjicich se, zpivajicich rolnikd, jejichz
skuteCny obraz byl ve svétle tehdejSich politickych udélosti daleko jiny
(Gillespie 2000: 97-98).

Stalinska kulturni revoluce rozhodné nepfinesla pfili§ pozitivniho
rezisérim montazni Skoly, presto si nasla své pfiznivce i mezi ostatnimi
filmovymi tvirci. Méné talentovani reziséti dlouhou dobu zavidéli svym
slavnéjsim koleglim finanéni moznosti. Piesto existovalo nemalo téch, ktefi

podporovali postup vlady v boji proti zahrani¢ni tvorbé a zdbavnim filmim. Co

2 Do t&chto zmén lze také zafadit pfejmenovani Asociace revolu¢ni kinematografie (ARK) na Asociaci
revolucnich délnikii kinematografie (ARRK). Tato organizace byla zalozena v polovin€é prvni dekady
mladymi reziséry, ktefi se domnivali, ze film je pfedevSim uméni. Neni ndhodou, Ze vétSina reziséri
slavné montazni Skoly do této organizace patiila. Organizace piezila i mnoho let po kulturni revoluci -
predevsim diky ¢astym ¢istkam ve vedeni (Kenez 1988: 420-421).
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se v8ak da s jistotou tvrdit je to, ze kulturni revoluce a véci S ni spojené negativné

ovlivnily sovétskou kinematografii (Youngblood 1991b: 162).
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6. Zavér

Hlavnim cilem mé bakalaiské prace bylo seznamit ¢tenare s tim, jak rezim
Vv sovétském Rusku a posléze Sovétském svazu ovliviioval kinematografii a jeji
predstavitele ve dvacatych letech 20. stoleti. Ve své praci jsem si nicméné poloZil

nekolik mensSich otdzek, na které v ndsledujicich stranach odpovim.

Prvni ztéchto otdzek se tykala problémi, kterym musela sovétska
kinematografie &elit po Rijnovém pievratu. Druha otizka v téZe kapitole hledala
odpoveéd’ na vyuziti filmu v obCanské valce. Problémy, které kinematografii po
Rijnové revoluci trapily, souvisely jak sekonomikou, tak s politikou.
Ekonomika, ktera byla slaba jiz pfed obdobim Prvni svétové valky, byla po jejim
konci v jesté horsi kondici, nova vlada nebyla piili§ ochotnd do kinematografie
investovat a postupné se ukazovaly nedostatky ptedchoziho carského rezimu.
Filmovy material bylo i na dale nutné dovazet, protoze nebyla vybudovéana zadna
tovarna ¢i zavod, ktery by tento material vyrabél. Problém ¢&islo dva byla
omezenost pristupu ke kinim a filmu jako takovému. Zatimco v né¢kolika malo
meéstech se jiz za carskych dob uchytila tradice sledovani filmu coby spolecenské
zalezitosti, na venkoveé pristup k filmu nebyl. BolSevici uz védéli, co v sobé film
skyta a jak je mozné ho vyuzit ve svilj prospéch — to jest prostfednictvim filmu
Sifit svou ideologii. Problém nizké produkce a malého pokryti mél byt tedy
vyfeSen vyvinutim vlastni produkce, na kterou bude dohlizet stat a vytvofenim
organizacni struktury, kterd bude schopna distribuovat film po celé zemi.
Posledni z velkych problémt jsem nalezl v tom, ze mnozi kvalitni reziséti a lidé,
ktefi ve filmu néco znamenali, po bolSevickém pievratu emigrovali a s nimi
odesla 1 kvalitni technologie, ktera jak se po kratkém Case ukazalo, byla vice nez

zadouci.

Druha otazka se tykala zptsobu, jakym byl film politicky vyuzivan béhem

obc¢anské valky. Predevsim se jednalo o propagandu, Sifenou prostfednictvim



49

vlaki. Ty se na jednu stranu ukézaly jako spolehlivy prostiedek k Sifeni
bolSevickych ideji, na stran¢ druhé byly vlaky limitovany svym dosahem. Tato
epizoda se ukdzala byt stézejni pro nemalou Cast reziséri montazni Skoly, ktefi

Vv této dob¢ zacCinali tocCit své prvni filmy.

Ve druhé kapitole jsem se zabyval NEP a zajimalo mne, jakym zptisobem
se v kinematografii projevila. Projevy NEP vyplyvaly z jeji samotné podstaty —
to jest predev§im mensi vliv statu v urcitych odvétvich a z toho vyplyvajici vetsi
autonomie nevladnich entit, v naSem ptipad€ filmovych studii a organizaci.
Jednim z ,produkti NEP bylo vytvofeni Goskina, tedy statni filmové
spolecnosti, kterd méla nahradit pfedchozi Spatné¢ fungujici organizaci VFKO.
Zde se znovu projevila NEP a konkurence diky ni vznikla, ktera Goskinu
neumoznila prosadit se, proto bylo nahrazeno Sovkinem. V nové vzniklém SSSR
se NEP projevila nasledujicim zpisobem: Svazové republiky si mohly
organizovat svoji kinematografii tak, jak samy chtély, na trhu si byly rovny (i
kdyz samoziejmé produkce a prestiz ruské SSR byla zdaleka nejvétsi) a mohly

nakupovat filmy, o které byl v tu dobu z4jem.

Posledni podotazku jsem fteSil ve ctvrté kapitole a tykala se ndstupu
Stalina a politickych zmén snim spojenych, které meély znacny vliv na
kinematografii. Vybral jsem si dvé udalosti, na kterych se podle mne dalo nejlépe
ilustrovat cestu, jakou se kinematografie s poc¢atkem stalinského rezimu vydala.
Byla jimi prvni pétiletka a kulturni revoluce. Stalin se odvrhl od NEP (coz
znamenalo, Ze jeji principy skoncily i v kinematografii) a rozhodl se pro rychlou
cestu modernizace SSSR skrze industrializaci. Film jak se ukdzalo, mél byt
napomocen k ospravedInéni krokl vlady a ziskani podpory lidu prostfednictvim
propagandy. Ta se zamétovala na ukazovani Uspéchii sovétské modernizace
(napf. vystavby tovaren) a také na zobrazovani pozitivniho pfijeti vSech krokd,

které stalinska administrativa udélala.
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Ruku v ruce s modernizaci se ¢im dal vice objevovala kritika montazni
Skoly a volalo se po nutnosti organiza¢nich zmén v kinematografii. Po konferenci
o0 filmu v roce 1928 lze fici, ze dosavadni pomérn¢ liberalni (v porovnani s tim,
co meélo pfiijit) pristup k filmovému uméni skoncil. Scénar se ukézal byt
Poslani filmu mélo byt vylucné politické, ale forma meéla byt zabavna. Je
evidentni, ze tento pfedpoklad nemohly filmy montdzni Skoly naplnit. Za jeden
Z projevu stalinské politiky 1ze povazovat 1 vznik Sojuzkina, organizace jez m¢la
nahradit ptfedchozi Sovkino. Jako viibec nejvétsi symbol zmény rezimu ve vztahu
k vnimani filmu, povazuji nastup Borise Sumjatského - ¢lovéka, jehoz znalosti o

kinematografii byly minimalni, ale ktery bez problému plnil piikazy strany®®.

Z vyse uvedenych poznatkti bych rad odpoveédél na hlavni otazku: Jakym
zpusobem zasahoval sovétsky rezim do filmového primyslu ve dvacatych letech

20. stoleti a jakou roli v nem hrala kinematografie.

Zpusobi, kterymi rezim zasahoval do kinematografie, bylo nékolik a
v pribéhu doby se ménily. Prvnim velkym zasahem bylo bezesporu znarodnéni
kinematografie vroce 1919, coz byla nicmén¢ uz jen formalita, protoze
k zestatnovani filmovych studii a prostfedku dochazelo jiz v roce 1918. OvSem o
ptiliS velké kontrole statu nad filmem jak se miize zdat, se hovoftit neda. V tomto
obdobi se bolsevické Rusko potacelo v ekonomickych problémech a predev§im
Vv obcanské valce, tudiz film se dostal na okraj zdjmu. Vyjimku tvorily kratké
propagandistické filmy (agitky), vyuzité pravé za obcanské valky. Moznost
pouzit je a $ifit svoji ideologii se ukazala byt zasadni pro nasledujici vyvoj.

Leninova NEP pfinesla kinematografii ze strany statu jest¢ vice volnosti a
moznost pusobeni soukromych subjekt. Z filmového hlediska se toto obdobi
jevilo jako piinosné a pomohlo vzniknout kvalitnim dilim. Zde bych rad
zduraznil, Ze ackoliv v téchto dilech hrala ideologie obrovskou roli, bylo tomu

tak z pfesvédceni samotnych rezisérii. Toto pomérné kratké obdobi skoncilo se

%\/ roce 1938 byl oznaden jako ,,trockista“ a popraven (Figes 2004: 405).
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smrti Lenina a pokracovalo do nastupu Stalina v roce 1927. Stalinska politika
méla vic¢i t€ Leninové kromé podobnosti 1 nemalé rozdily, které jsem vySe
popsal. Rezim se o film zacal mnohem vice zajimat, vice do néj investoval a
snazil se ho také vice kontrolovat. Cenzura slouZi jako jeden z ptikladii toho, jak
rezim kontroloval filmy. Zpocatku byla pomérné¢ mirnd, s koncem let dvacatych
se zpfisnila a reziséfi byli nuceni své projekty piepracovavat podle toho, co
chtéla strana. Rezim do filmového primyslu nicméné zasahoval 1 jinym
zpusobem. Vytvarel organizace, kter¢é mely rozlicné ukoly — napf. cilem

»Spolecnosti pratel sovétské kinematografie™ bylo rozsifovat pfistup ke kindm.

Z téchto uvedenych fakti se domnivam, Ze kinematografie v sovétském
rezimu plnila pfedevS§im roli propagandy a nositele ,,spravnych® ideologickych
mySlenek, které se prostfednictvim filmu mély dostat k velkému mnozstvi lidi.
To, jestli se ji to dafilo vice ¢i méné zdviselo dle mne na tom, v jaké fazi se rezim
nachazel. Zatimco po Rijnovém pievratu byly moznosti kontroly kinematografie
(a tedy propagandy s ni spojené) omezené, s postupnou konsolidaci moci se tyto
moznosti roz§ifily a na konci dvacatych let byla propaganda prakticky
v jakémkoli filmu. Jestlize byl rezim v pocatcich dvacatych let vuci
kinematografii pomérn¢ liberalni (a to jak ve smyslu ekonomickém — NEP, tak i
politickém), na konci dekady a s nastupem nového desetileti byl nastolen opacny
trend. V tom spatfuji nejvétsi rozdil mezi prvni a druhou polovinou dvacatych

let.
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8. Resumé

The aim of this bachelor thesis is to describe the Soviet regime’s influence
to the cinematography during the 1920’s. The main question is, how the Soviet
regime interfered in cinematography and what was the role of cinematography in
this regime. The first chapter concerns the situation in the film industry after the
Bolsheviks took power in Russia. Cinematography faced many problems whether
economic or technological but it got up quickly. At this time, movie propaganda
was used in Civil war. In the second chapter | was written about New Economic
Policy and its reflection in cinematography. This step has brought success but
rather for private companies than for the state one. Many famous movies were
shooted in this era which is called ,,golden age* of Soviet cinematography. Third
chapter is devoted to Soviet montage school and its representatives. Here i
wanted to show, how was their work connected with the regime. | have choosed
four directors (Eisenstein, Pudovkin, Vertov and Kuleshov) and two movies
(Battleship Potemkin and Man with a movie camera) which | have analysed
more. The main theme of the last chapter is Stalin’s rule - exactly steps of his
desicions (such the First year plan and the Cultural revolution) and their
influence on movie industry. Censorship has increased and the quality of movies
has fallen down. Soviet regime was closely connected with cinematography and

it couldnt be otherwise.



