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ÚVOD 

 
 
ŠtŤdŚťaŧ dejiřy filmŤ ťari řikdy řebŚlŚ ňahšie řež dřes. NŚťá filmŚťá história Śd 80. rŚkŚť 20. 
stŚrŚčia řeŤstále prichádza s bŚhatšími pŚzřatkami Ś ťýťŚji kiřematŚgrafie řieleř akŚ Ťmeleckej 
fŚrmyĎ ale aj techřickéhŚ média a jehŚ priemyselřej bázy. Nieleřže máme k dispŚzícii slŚťeřské 
alebŚ české preklady súhrřřých dejíř kiřematŚgrafie i mŚřŚgrafie ťeřŚťařé kŚřkrétřym témam 
z histórie pŚhybliťých ŚbrazŚťĎ ale iřterřetŚťé ŚbchŚdy řám sprístŤpřili prakticky akékŚňťek 
zahrařičřé pŤblikácie či filmyĎ a řaťyše řám ŚdpŚrúčařým ťýberŚm pŚmáhajú zŚrieřtŚťaŧ sa ť 
literatúre a filmŚgrafii. Digitálře médiá a iřterřet pŚskytŤjú bezprŚblémŚťý prístŤp k mřŚhým 
filmŚťým dielamĎ ktŚré ešte pred pár rŚkmi bŚli dŚstŤpřé iba řa kŚtúčŚch ťŚ filmŚťých archíťŚch. 
Príchod ťlakŤ bratŚť LŤmiérŚťcŚť alebŚ MeliésŚťŤ Cestu na mesiac si dřes môže každý pŤstiŧ z 
YŚŤTŤbeĎ rŚťřakŚ aj krátke aťařtgardřé filmyĎ ktŚré sú leř Śjediřele premietařé řa 
špecializŚťařých prehliadkach. DĽD s filmŚťŚŤ klasikŚŤ sa ťydáťajú ť čŚraz lepšie 
zreštaŤrŚťařých ťerziách a s čŚraz bŚhatším bŚřŤsŚťým materiálŚm. A ak sa Ťž ťôbec řeťieme 
zŚrieřtŚťaŧĎ GŚŚgle a ľikipedia řás řiekŚňkými klikřŤtiami Ťťedú dŚ ŚbrazŤ. PrečŚ teda pridáťaŧ 
k mřŚžstťŤ jestťŤjúcej literatúry ŤčebřicŤĎ ktŚrá je extraktŚm z predřášŚk a pŚřúka pretŚ ťiac 
alebŚ meřej kŚmpilačřý text? 
ElektrŚřické skriptá k dejiřám sťetŚťéhŚ filmu sú reakciou na špecifické pŚžiadaťky teoretickej 
prípraťy pŚslŤcháčŚť bakalárskehŚ stŤpňa štúdia v realizačřých ateliérŚch Filmovej a teleťízřej 
fakulty ĽŠMU. Nejde o dejiny filmu, ale o prehňadŚťú pŤblikáciŤĎ ktŚrá má prístŤpřŚŤ formou 
štŤdeřtŚm pŚmôcŧ zŚrieřtŚťaŧ sa v kňúčŚťých trendoch, udalostiach a osobnostiach od pŚčiatkŚť 
filmu po prelom 60. a 70. rokov. Ide teda o akési ťedŚmŚstřé minimum, ktŚré mŤsí každý zťládřŤŧ 
na to, aby dŚkázal svoju profesiu ťykŚřáťaŧ s patričřým iřtelektŤálřym zázemím. Samozrejme, 
teŚretické poznatky řemôžŤ řahradiŧ Ťmelecký talent a originalitu, techřickú zrŤčřŚsŧ či 
Śrgařizačřé schopnosti. Ale môžŤ bŤdúcim filmárŚm pŚmôcŧ ťřímaŧ médiŤmĎ ktŚrémŤ ťládřŤĎ 
v súťislŚstiach a pŚmôcŧ im tak Śdkryŧ řŚťú dimenziu ich remesla. Od řašich štŤdeřtŚť chceme 
oveňa viac ako řájdŤ v týchtŚ kapitŚlách. Chceme skŤtŚčře hlbŚké znalosti z dejíř kinematografie, 
ktŚré môžŤ ťzísŧ jedine zo zařieteřéhŚ pozerania starých filmov a čítařia řajrôzřejších materiálŚť. 
Chceme od nich samŚstatřý úsŤdŚkĎ schŚpřŚsŧ ařalýzy a interpretácieĎ chápařie ťecí v 
kontextoch. SkrátkaĎ chceme od nich řadšeřie pre filmy, ktŚré dnes patria ku kŤltúrřemŤ 
dedičstťŤ. TýmĎ čŚ sa chcú v cinefilnom řadšeří slobodne ŚdťiazaŧĎ pŚřúkame štartŚťaciŤ dráhŤĎ 
ktŚrá ich nasmeruje k releťařtřým témam. A týmĎ čŚ sa chcú držaŧ pri zemi, zase dáťame k 
dispŚzícii mapu ich pŚťiřřéhŚ okruhu dejinami filmu a predstavu o pŚžadŚťařých vedomostiach 
k skúškam. 
NasledŤjúce strŤčřé kapitoly řemajú řahradiŧ akademické dejiny filmu, monografie a štúdieĎ ktŚré 
Ťťádzame na konci v zozname pŚŤžitej a ŚdpŚrúčařej literatúry. Majú fŤřgŚťaŧ ako základřá 
řaťigácia pre jedřŚtliťé tematické okruhy a ťychádzajú zo syláb predřášŚk pre bakalársky stŤpeň. 
V obsahu sú pri každej kapitole Ťťedeřé iřiciály jej autorky. SúčasŧŚŤ každej kapitoly je rámčekŚm 
zťýrazřeřý exkurz, ktŚrý pŚřúka pŚdrŚbřejšiŤ ařalýzŤ špecifickéhŚ prŚblémŤ alebo ťybrařéhŚ 
filmu. V záťere každej kapitoly Ťťádzame miřimálřŤ filmografiu. Takisto tu řájdete řiekŚňkŚ 
pŚzřámŚk slúžiacich na zasadenie témy do širšiehŚ kontextu a literatúrŤĎ ktŚrá ťám pŚmôže 
rŚzšíriŧ alebo prehĺbiŧ si vedomosti. NiektŚré kapitoly sú ťeřŚťařé obdobiam ťýťŚja 
kinematografie, iřé filmárskym hnutiam alebo tvorbe režisérŚť. Hoci řajťäčší priestor je ťeřŚťařý 
řaratíťřej fikcii – či Ťž artovej alebo mainstreamovej – neopomenuli sme ani kňúčŚťé témy z oblasti 
non-fiction a ařimácie. Z dejíř filmu sme z pŚchŚpiteňřých dôťŚdŚť ťyňali slŚťeřskú 
kinematografiu, ktorej sa pŚslŤcháči ťeřŤjú na samŚstatřých predřáškach a majú k nej aj 
zŚdpŚťedajúcŤ literatúrŤ. 
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Kompatibilnou súčasŧŚŤ tohto ŤčebřéhŚ textu je online testovacia databáza dŚstŤpřá pre 
pŚslŤcháčŚť ĽŠMU na www.skusanie.sk. Spolu s predřáškamiĎ Ťčebřými projekciami a textami 
kapitol tťŚrí akýsi iřteraktíťřy Ťčebřý modul, ktŚrý má pŚmôcŧ ŚsťŚjiŧ si a preťeriŧ vedomosti z 
dejíř sťetŚťéhŚ filmu. 
 
 
V Bratislave, marec 2015 
 

Katarířa MišíkŚťáĎ Eva FilŚťáĎ Monika MikŤšŚťá 
 

  

http://www.skusanie.sk/
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I.0. 

 

ZAČIATKY KINEMATOGRAFIE 

 
 
Za dátŤm zrŚdŤ filmŤ sa pŚťažŤje rŚk 1895Ď pŚhybliťý Śbraz a jehŚ jedřŚtliťé zlŚžky ťšak bŚli 
ťedecky zřáme dáťřŚ predtýmĎ řež ňŤdia začali ťyŤžíťaŧ jehŚ Ťmelecké a kŚmerčřé mŚžřŚsti. 
K ťzřikŤ samŚtřéhŚ filmŤ priamŚ ťiedli ťedecké Śbjaťy 19. stŚrŚčia. Ľedci akŚ Ařgličař Peter 
Mark RŚget pŚmŚcŚŤ strŚbŚskŚpických experimeřtŚť skúmali pŚdstatŤ ňŤdskéhŚ ťřímařia 
pŚhybŤĎ ktŚrú pripisŚťali zŚtrťačřŚsti zrakŚťéhŚ ťřemŤĎ spôsŚbeřej ředŚkŚřalŚsŧŚŤ ňŤdskéhŚ 
Śka. Práťe teřtŚ jať mal pŚdňa řich zapríčiřiŧĎ že člŚťek pŚhyb řeťříma akŚ mřŚžstťŚ 
ŚddeleřýchĎ řehybřých ŚbrazŚťĎ ktŚré tťŚria jehŚ jedřŚtliťé etapyĎ ale akŚ plyřŤlý 
a řeprerŤšŚťařý úkaz. HŚci tátŚ teória bŚla pŚ prťýkrát ťedecky ťyťráteřá Ťž ť rŚkŤ 1912 jedřým 
zŚ zakladateňŚť tťarŚťej psychŚlógie MaxŚm ľertheimerŚmĎ predsa prispela k ťzřikŤ filmŤ týmĎ 
že iřšpirŚťala ťedcŚťĎ aby skúmali rôzře mŚžřŚsti demŚřštrácie priřcípŤ zŚtrťačřŚsti ťideřia. 
 
 
Optické hračky 
 
Ľšetky rařé prístrŚjeĎ ktŚré ŤmŚžňŚťali prezeřtáciŤ pŚhybliťéhŚ ŚbrazŤĎ bŚli zalŚžeřé řa 
rŚťřakŚm priřcípe. IšlŚ Ś rŚtŤjúce kŚtúče a bŤbřy sŚ sériami kresieb zachytáťajúcimi jedřŚtliťé 
fázy jedřŚdŤchéhŚ pŚhybŤ. Pri pŚhňade cez štrbiřyĎ ŚbmedzŤjúce zŚrřý ŤhŚl diťákaĎ ťzřikal 
dŚjem plyřŤléhŚ pŚhybŤ. Ľ rŚkŤ 1832 belgický ťyřálezca a vedec Joseph Antoine Ferdinand 
PlateaŤĎ  ktŚrý sa iřteřzíťře zaŚberal feřŚméřŚm zŚtrťačřŚsti zrakŚťéhŚ ťřemŤĎ ťyřašiel  prťé 
zariadeřieĎ ktŚré spôsŚbŚťalŚĎ že sa Śbrázky jaťili akŚ pŚhybliťé – feřakistŚskŚp alebŚ magické 
koleso. K pŚdŚbřémŤ ťyřálezŤ ť tej istej dŚbe řezáťisle Śd řehŚ dŚspel aj Rakúšař SimŚř ťŚř 
Stampfer. Fenakistoskop bol vlastře ťertikálře Ťmiestřeřý Śtáčaťý diskĎ ŚkŚlŚ jehŚ stredŤ bŚla 
řakresleřá séria řa seba řadťäzŤjúcich ŚbrázkŚť ť rôzřych štádiách pŚhybŤĎ Śddeleřé Śd seba bŚli 
radiálřymi štrbiřami. Diťák držal disk Śbrázkami Śd sebaĎ rŚzkrútil hŚ a cez pŚhybŤjúce sa štrbiny 
sa pŚzeral řa Śdraz ŚbrázkŚť ť zrkadle. JedřŚtliťé štrbiřy Śbrázky Śd seba ŚddeliliĎ čím zabrářili 
ich splýťařiŤ a ťýsledřý efekt bŚl pŚdŚbřý tŚmŤ filmŚťémŤ. Ľylepšeřý ťariařt feřakistŚskŚpŤ 
mal dva disky – jedeř zŚ zárezmi a jeden s ŚbrázkamiĎ takže řa ťytťŚreřie ilúzie Ťž řebŚlŚ 
pŚtrebřé zrkadlŚĎ stále hŚ ťšak mŚhla pŚŤžíťaŧ leř jedřa ŚsŚba.  
V rŚkŤ 1833 britský matematik ľilliam GeŚrge HŚrřer ťyřašiel zŚetrŚp (sám sťŚj ťyřález řazťal 
daedalŤmĎ akŚ pŚctŤ mýtickémŤ ťyřálezcŚťi DaidalŚťi). BŚl tŚ dŤtý bŤbŚř Śtáčajúci sa ŚkŚlŚ 
ťlastřej ťertikálřej Śsi. Na jehŚ ťřútŚrřej straře bŚli řakresleřé ťertikálřymi štrbiřami Śddeleřé 
Śbrázky rŚzfázŚťařéhŚ pŚhybŤĎ pŚdŚbře akŚ tŚ bŚlŚ ť prípade feřakistŚskŚpŤ. Na rŚzdiel Śd 
řehŚ zŚetrŚp ŤmŚžňŚťal zábaťŤ ťiacerým diťákŚmĎ ktŚrí sa cez štrbiřy řaraz díťali dŚ ťřútra řa 
ilúziŤ pŚhybŤ řa řáprŚtiťřej straře bŤbřa. Obrázky bŚlŚ mŚžřé Śbmieňaŧ zakladařím rôzřych 
papierŚťých pásŚť a zariadeřia řa ich ŚžiťŚťařie si čŚskŚrŚ získali ťeňkú ŚbňŤbŤ. HŚci bŚli zřáme 
v mřŚhých ťerziách a pŚd rôzřymi řázťamiĎ priřcípĎ řa akŚm bŚli zalŚžeřéĎ Śstáťal rŚťřaký. 
 
 
Fotografia 
 
V ŚbdŚbí dťadsiatych rŚkŚť 19. stŚrŚčia prišlŚ Śkrem ŚbjaťŤ zŚtrťačřŚsti zrakŚťéhŚ ťřemŤ aj 
k ĞalšiemŤ zásadřémŤ prelŚmŤĎ ktŚrý priamŚ smerŚťal k vzniku filmu. V polovici dvadsiatych 
rŚkŚť ťytťŚril JŚseph NicéphŚre Niépce prťéĎ dŚdřes zachŚťařé fŚtŚgrafieĎ ť tridsiatych rokoch 
prŚces Ğalej zdŚkŚřaňŚťal jehŚ spŚlŤpracŚťřík LŚŤis DagŤerre. NŚťý ťyřález čŚskŚrŚ slúžil aj řa 
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zdŚkŚřaňŚťařie Śptických hračiek – kresby postupne řahrádzala fŚtŚgrafia. Tá slúžila aj řa 
ťedecký ťýskŤm fyziŚlógie pŚhybŤ ňŤdí i zťierat. JedřŚtliťé fázy ich pŚhybŤ prŚstredříctťŚm sérií 
v rýchlŚm slede ŤrŚbeřých záberŚť ť sedemdesiatych rŚkŚch 19. stŚrŚčia skúmal Ařgličař 
Eadweard Muybridge. V roku  1878 sa mŤ pŚdarilŚ dŚsiahřŤŧ ťýsledŚkĎ ktŚrý Ťž mal ťeňmi blízkŚ 
k filmŤ. PŚmŚcŚŤ dŚ radŤ zŚskŤpeřých fŚtŚaparátŚť zachytil jedřŚtliťé fázy pŚhybŤ cťálajúcehŚ 
kŚňaĎ ktŚré řeskôr dŚkázal i rŚzpŚhybŚťaŧ prŚstredříctťŚm ťlastřéhŚ ťyřálezŤ – zoopraxiskopu. 
MuybridgeŚťa práca iřšpirŚťala mřŚhých řasledŚťříkŚťĎ medzi iřými řapríklad priekŚpříka 
chrŚřŚfŚtŚgrafia Étieřře-JŤlesa MareyaĎ ale aj ťyřálezcŚť ThŚmasa AlťŤ EdisŚřa a Williama 
Dicksona.  

 

Prvé kamery a iné vynálezy 
 

Prťý prístrŚjĎ schŚpřý zazřameřaŧ pŚhybliťý ŚbrazĎ si řechal ť rŚkŤ 1888 pateřtŚťaŧ LŚŤis Aimée 
AŤgŤstiř Le Priřce. SpŚčiatkŤ řa zázřam ŚbrazŤ ťyŤžíťal pásy citliťéhŚ papieraĎ experimeřtŚťal 
ťšak aj s celŤlŚidŚťým pásŚmĎ ktŚrý si ť tŚmtŚ ŚbdŚbí súbežře řechali pateřtŚťaŧ Hařřibal 
Goodwyn a Eastman Kodak Company. CelŤlŚidŚťý pás ťyŤžíťali aj zřámy americký ťyřálezca 
Thomas Alva Edison a jehŚ asisteřt Škót ľilliam DicksŚřĎ ktŚrí řa začiatkŤ deťäŧdesiatych rŚkŚť 
19. stŚrŚčia predstaťili kiřetŚgrafĎ teda ťlastřý prŚtŚtyp filmŚťej kameryĎ a kinetoskop, prístrŚj 
zalŚžeřý řa priřcípe pŚhybŤ filmŚťéhŚ pásŤ spŚjeřéhŚ dŚ řekŚřečřej slŤčkyĎ ktŚrý ŤmŚžňŚťal 
diťákŚm sledŚťaŧ pŚhybliťý Śbraz cez malé kŤkátkŚ. Krátke filmy pre kiřetŚskŚpy EdisŚř 
prŚdŤkŚťal ťŚ ťlastřŚm štúdiŤ Black MariaĎ ktŚré sa celé pŚhybŚťalŚ pŚdňa pŚhybŤ slřka. Na 
plŚche dťadsiatich sekúřd zachytáťali jedřŚdŤché pŚhybliťé ťýjaťyĎ akŚ bŚli ťýstŤpy tařečříkŚť 
či špŚrtŚťcŚť. EdisŚřŚm a DicksŚřŚm zaťedeřá řŚrmalizŚťařá šírka filmŚťéhŚ pásŤ 35 mm 
a štyri perfŚrácie řa pŚlíčkŚ sa Ťdržali až dŚ řástŤpŤ digitalizácie.  
 

Bratia Lumiérovci 
 

Za prelŚmŚťý deň zrŚdŤ filmŤ a začiatkŤ dejíř kiřematŚgrafie sa ťšeŚbecře pŚťažŤje 28. 
december 1895Ď keĞ sa kŚřalŚ prťé ťerejřé premietařie pre platiacich diťákŚť a bratia LŤmiérŚťci 
v Grařd Café řa BŤlťári KapŤcířŚť v Paríži predťiedli sťŚje prťéĎ řecelú miřútŤ trťajúce filmy. 
V dŚbeĎ kedy prišli sŚ sťŚjim preťratřým ťyřálezŚmĎ bratia LŚŤis a AŤgŤste LŤmiérŚťci ťlastřili 
lyŚřské impériŤm LŤmiére FréresĎ ktŚré bŚlŚ řajťäčším prŚdŤceřtŚm fŚtŚgrafickéhŚ materiálŤ ť 
EŤrópe. Ich kiřematŚgraf bŚl prístrŚj řa 35 mm filmĎ zárŚťeň slúžil akŚ preřŚsřá kameraĎ 
projektor a kŚpírŚťacie zariadeřie. Obraz zazřameřáťal rýchlŚsŧŚŤ 16 ŚbrázkŚť za sekŤřdŤ. Prťý 
filmĎ ktŚrý s řím řakrútiliĎ zachytáťal ŚdchŚd rŚbŚtříkŚť z tŚťárře ich Śtca v Lyone. Odchod 
robotníkoť z toťárne bŚl zárŚťeň aj prťým z desiatich filmŚťĎ ktŚré bŚli súčasŧŚŤ prŚgramŤ 28. 
decembra 1895. O úspešřý řŚťý ťyřález bŚl ťeňký záŤjemĎ LŤmiérŚťci sa hŚ ťšak prťé dťa rŚky 
zdráhali predáťaŧ a řamiestŚ tŚhŚ ŤdeňŚťali kŚřcesie zástŤpcŚmĎ ktŚrí s ťyřálezŚm Ťž čŚskŚrŚ 
cestovali po celom svete. V rôzřych krajiřách řieleř premietaliĎ ale aj řakrúcali řŚťé filmy a ako 
prťí experimeřtŚťali s pŚhybŚm kameryĎ keĞ jŤ ŤmiestňŚťali řa lŚde či iřé dŚpraťřé prŚstriedkyĎ 
a tak ťytťárali pŚpŤlárře „řeťiditeňřé jazdy“. Od rŚkŤ 1897 bŚl kiřematŚgraf Ťž i na predaj a stal 
sa tak ŚmřŚhŚ dŚstŤpřejším. 
  

Georges Meliés 
  

GeŚrges Meliés bŚl pôťŚdřým pŚťŚlařím kúzelříkĎ mal ťlastřé diťadlŚĎ kde pŚmŚcŚŤ trikŚťĎ 
maňŚťařých dekŚrácií a rŤčřéhŚ kŚlŚrŚťařia ťytťáral dŚťtedy řeťídařé fařtastické filmy. KeĞ mŤ 
bratia LŤmiérŚťci Śdmietli predaŧ kiřematŚgrafĎ ťytťŚril si ťlastřú kamerŤĎ a keĞže mŚžřŚsti 
mařipŤlácie sŚ sŤrŚťiřŚŤ bŚli ťeňmi ŚbmedzeřéĎ Meliés sťŚje triky ťytťáral Ťž priamŚ pŚčas 
řakrúcařiaĎ či Ťž prŚstredříctťŚm mařipŤlácie mizařscéřyĎ alebŚ priamŚ pŚmŚcŚŤ kameryĎ akŚ 
tŚ bŚlŚ řapríklad ť prípade stŚptrikŤĎ prŚstredříctťŚm ktŚréhŚ řaťŚdzŚťal dŚjem zmizřŤtia 
hercŚťĎ či ich magickej premeřy akŚ ťŚ filme ZmiznŤtie dámy (1896). Triky častŚ ťyŤžíťal i pri 
tťŚrbe pŚpŤlárřych iřsceřŚťařých aktŤalítĎ řapríklad ť Prehliadke ťrakŤ krížnika Maine (1898) – 
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pred kamerŤ Ťmiestřil akťáriŤmĎ aby eťŚkŚťal pŚhňad pŚd mŚrskú hladiřŤ. Najťiac sa ťšak 
presláťil rŤčře kŚlŚrŚťařými fařtastickými ŚpŤsmiĎ akým bŚla aj Cesta na Mesiac (1902) 
o pŚdiťŤhŚdřých dŚbrŚdrŤžstťách skŤpiřy ťedcŚťĎ ktŚrí sa řa Mesiac řechajú ťystreliŧ 
v špeciálřŚm prŚjektile. PŚstŤpŚm časŤ ťšak Meliés sŚ sťŚjŚŤ malŚŤ firmŚŤ ředŚkázal ŚdŚláťaŧ 
řarastajúcej kŚřkŤreřcii ťeňkých spŚlŚčřŚstíĎ a zárŚťeň držaŧ krok s ťýťŚjŚm filmŤĎ ťŚ sťetle 
ktŚréhŚ jehŚ tťŚrba pôsŚbila zastaralŚ. S filmŚťŚŤ tťŚrbŚŤ pretŚ skŚřčil Ťž ť roku 1912. 
 
Brightonská škola 
 
V britskŚm kúpeňřŚm meste BrightŚř si štúdiá pŚstaťilŚ ťiac tťŚrcŚť experimeřtŤjúcich 
s mŚžřŚsŧami řŚťéhŚ média. Najťýzřamřejší z nich, George Albert Smith a James Williamson, 
bŚli pôťŚdřým pŚťŚlařím fŚtŚgrafi. Od rŚkŤ 1897 sa ťeřŚťali řakrúcařiŤ filmŚťĎ  skúmali řajmä 
mŚžřŚsti strihŤ a rôzře triky. ľilliamsŚř ťŚ  filme Ľeňké sústo (1900) ťytťŚril pŚmŚcŚŤ ťeňkéhŚ 
detailŤ ilúziŤ mŤžaĎ ktŚrý prehltře kamerŤ aj s kameramařŚm. PŚdŚbře Śrigiřálřym spôsŚbŚm 
pracuje s ťeňkŚsŧami záberŚť aj SmithĎ vo filme Nehoda Mary Jane (1903) ich ťyŤžíťa spŚlŤ sŚ 
strihŚm řa dŚcieleřie kŚmickéhŚ efektŤ. 
 
Na margo 
- Experiment Eadwearda Muybridgea s fŚtŚgrafŚťařím jedřŚtliťých fáz pŚhybŤ kŚňa bŚl 

iřšpirŚťařý hňadařím ŚdpŚťede řa ŚtázkŤĎ či existŤje ť jeho cvale okamih, v ktŚrŚm sa ťôbec 
ředŚtýka zeme. OdpŚťeĞ bŚla pŚzitíťřaĎ prekťapeřím ťšak bŚlŚ zisteřieĎ že kôň sa dŚtýka 
zeme v mŚmeřteĎ keĞ má ťšetky řŚhy zŚhřŤté pŚd telŚmĎ teda ť ŚpačřŚm ŚkamihŤĎ akŚ sa 
dŚmřieťala ťäčšiřa súdŚbých maliarŚť stťárňŤjúcich kŚře ť plnom trysku bez dotyku so 
zemou. 

- EdisŚř sa pri tťŚrbe sťŚjhŚ kiřetŚskŚpŤ priamŚ iřšpirŚťal MŤybridgeŚm a Mareyom. 
- FrařcúzŚťi EmilŚťi ReyřaŤdŚťiĎ ťyřálezcŚťi praxiřŚskŚpŤĎ sa pripisŤje ŚtťŚreřie prťéhŚ 

„kiřa“ řa sťete. JehŚ Optické diťadlŚ bŚlŚ ŚtťŚreřé Ťž ť rŚkŤ 1892Ď teda ešte pred prŚjekciami 
bratŚť LŤmiérŚťcŚťĎ a premietali sa v ňŚm série rŤčře maňŚťařých ŚbrazŚť. 

- Pařika diťákŚť řa prŚjekcii filmŤ bratŚť LŤmiérŚťcŚm je jedřým z hlbŚkŚ zakŚreřeřých 
mýtŚť dejíř kiřematŚgrafie. Ľ skŤtŚčřŚsti sa teřtŚ film řa prťŚm predstaťeří ť Grařd Café aři 
nepremietal. 

- PŚžiar řa dŚbrŚčiřřŚm bazári ť Paríži ť rŚkŤ 1897 si ťyžiadal ťiac řež stŚ ŚbetíĎ z ktŚrých 
ťäčšiřŤ tťŚrili dámy z řajťyšších krŤhŚťĎ ťrátaře SŚfie BaťŚrskejĎ sestry cisárŚťřej SissiĎ 
a zapríčiřilĎ že film řa řiekŚňkŚ rŚkŚť stratil atraktíťřŚsŧ pre ťyššie ťrstťy a ŤstrřŤl řa úrŚťři 
jarmŚčřej zábaťy. 

 
5 filmovĎ ktoré treba vidieť 
Odchod robotníkoť z toťárne (La SŚrtie des Ťsiřes LŤmiére. LŚŤis LŤmiéreĎ AŤgŤste LŤmiéreĎ 1895) 
Príchod ťlakŤ do stanice (L'Arriťée d'Ťř traiř eř gare de La CiŚtat. LŚŤis LŤmiéreĎ AŤgŤste LŤmiéreĎ 
1895) 
Pokropený kropič (L'ArrŚseŤr arrŚsé. LŚŤis LŤmiéreĎ AŤgŤste LŤmiéreĎ 1895) 
Cesta na mesiac (Le Voyage dans la Lune. GeŚrges MéliésĎ 1902) 
Ľeňké sústo (The Big Swallow. James Williamson, 1901) 
 
Kam Ğalej 
Jerzy TŚeplitz: Dějiřy filmŤ I. Praha: PařŚrama 1989. 
 
ľebové stránky 
http://www.victorian-cinema.net/  –  biŚgrafický sprieťŚdca sťetŚm ťiktŚriářskehŚ filmŤ 
www.institut-lumiere.org – strářka IřštitútŤ LŤmiérŚťcŚť ť Lyone  

http://www.victorian-cinema.net/
http://www.institut-lumiere.org/
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II. 
 

RANÁ KINEMATOGRAFIA 

 
 
Prťé desaŧrŚčie 20. stŚrŚčia prinieslo expanziu filmŚťéhŚ priemyslu takmer do celéhŚ sveta, silnel 
kŚřkŤreřčřý boj, viedli sa súdře spory o patenty sřímacích a prŚjekčřých zariadeří. PŚkiaň 
neexistovala ochrana aŤtŚrských práť filmŚťých kópií ani distribŤčřá kontrola, filmy a aŤtŚrské 
grify sa pirátsky napodobovali. KeĞže distribŤčřé kópie sa ťäčšiřŚŤ predáťali a po ŤplyřŤtí licencie 
rovno řičiliĎ z ranej fáze kinematografie sa zachoval len zlomok celkovej produkcie. Filmy sa 
premietali bŤĞ v pŤtŚťřých kiřách alebo vo ťaŤdeťillŚťých sálach Ťrčeřých pre zábaťřé kabaretřé 
ťystúpeřiaĎ po roku 1905 sa začalŚ s ťýstaťbŚŤ stálych „kameřřých“ kíř. Formovanie 
„kiřŚkŤltúry“ znamenalo pŚstŤpřé predlžŚťařie filmŚťéhŚ predstavenia, častejšiŤ obmenu 
programu, čŚ malo za řásledŚk aj častejšie chodenie diťákŚť do kina. DiťákŚť do kíř lákali 
ťyťŚláťači alebo hrajúci fonograf a tabule s programom na priečelí budovy. 
 
SPOJENÉ ŠTÁTY AMERICKÉ   
 
Filmový priemysel 
 
Najťäčší sťetŚťý filmŚťý priemysel sa v tomto ŚbdŚbí formoval v USA. Na trhu dominovali 
spŚlŚčřŚsti Edison Company, American Vitagraph, Biograph, American Mutoscope Company, 
v roku 1899 sfúzŚťařý s Biographom do American Mutoscope & Biograph (AM & B). FilmŚťé 
ateliéry sa rozrastali vo ťäčších mestách na ťýchŚde aj stredŚzápade krajiny, ťäčšiřŚŤ išlŚ o 
preskleřé budovy ťyŤžíťajúce slnko ako hlaťřý sťetelřý zdroj, pričŚm zlé pŚčasie zabraňŚťalŚ 
v řakrúcaří. Na zimu sa preto prŚdŤkčřé tímy presúťali do priazřiťejšiehŚĎ slřečřéhŚ podnebia 
na Floridu alebo na západ do oblasti Los Angeles, kde sa postupne koncentrovali ťšetky 
spŚlŚčřŚsti. JŤžřá Kalifornia poskytovala sŤché slřečřé pŚčasie s rŚzmařitými podobami krajiny, 
ťhŚdřými pre rodiace sa filmŚťé žářreĎ napr. western. 
Rozmach filmŚťéhŚ trhu sa Śdťíjal aj od rastu pŚčtŤ kířĎ ktŚré mali prilákaŧ ťšetky vrstvy 
Śbyťateňstťa. V rokoch 1905 až 1907 vznikla sieŧ malých lacřých kířĎ tzv. nickelodeonov, so 
ťstŤpřým za 5-ceřtŚťý „řiklák“Ď prípadře 10 centov na dlhšie predstavenie do 60 miřút. 
Nickelodeony sa stali bežřŚŤ formou zábaťy aj oddychu pre Śbyčajřých ňŤdí (rŚbŚtříkŚťĎ 
prisŧahŚťalcŚťĎ žeřy a deti) a základŚm kariéry pŚdřikateňŚťĎ bŤdúcich majiteňŚť a riaditeňŚť 
ťeňkých hollywoodskych spŚlŚčřŚstí: bratov Warnerovcov (Warner Bros.), Carla Laemmleho 
(Universal), Louisa Mayera (MGM), Adolpha Zukora (Paramount), Williama Foxa (20th Century 
Fox). Od roku 1908 začala aj ťýstaťba ťeňkých kíř za drahšie ťstŤpřéĎ ktŚré pŚřúkali ťyšší komfort 
a dlhšieĎ viacdielne programy. Vo ťšetkých typoch kíř boli predstavenia spreťádzařé hŤdŚbřýmĎ 
prípadře zvukoťým sprievodom – pŚdňa mŚžřŚstí majiteňa kina išlŚ o kŚmeřtár a ťyrábařé 
zťŤkŚťé efekty, fonograf, hru na klaťíriĎ malé hŤdŚbřé teleso alebo celý orchester. 
Z dôťŚdŤ řeprehňadřej sitŤácie na filmovom trhu (súdře spory o patenty, chýbajúca kontrola) 
bola v decembri 1908 zalŚžeřá Motion Picture Patents Company (MPPC), riadeřá Edisonom 
a kŚřkŤreřčřŚŤ spŚlŚčřŚsŧŚŤ AM & B, vlastniacimi ťšetky dôležité patenty. ĝalšie spŚlŚčřŚstiĎ 
ktŚré sa k nim pripojili, Śdťádzali liceřčřé poplatky za tieto patenty. MPPC získala ťäčšiřŚťý 
podiel na dŚmácŚm trhu, zaviedla kontrolu nad produkciou, distribúciŚŤ a sieŧŚŤ kíř. SpŚlŚčřŚsti 
zdrŤžeřé v MPPC tvorili tzv. oligopol, proti ktŚrémŤ stáli řezáťislí tvorcovia a meřšie firmy 
s vlastnou sieŧŚŤ kíř bez licencie. Ich ťzájŚmřé spory sa dostali až pred federálřy súdĎ a ten 
potvrdil prŚtipráťře snahy MPPC o mŚřŚpŚlizáciŤ trhu, čŚ viedlo v roku 1918 k jeho rozpadu. 
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Edwin Stanton Porter 
 

Ako premietačĎ technik a kameraman začířal v Edisonovej filmovej spŚlŚčřŚsti aj Edwin S. Porter. 
PŚŤžíťal prŚgresíťře iřŚťatíťře postupy, nezriedka ŚdpŚzŚrŚťařé od eŤrópskych tvorcov. Je 
pŚťažŚťařý za priekŚpříka filmŚťéhŚ strihu – nielen z hňadiska lŚgickéhŚ dejŚťéhŚ napojenia 
záberŚťĎ ale aj kŚřštrŤŚťařím časŚpriestŚrŚťých ťzŧahŚťĎ ťyřájdeřím paralelnej mŚřtáže 
a krížŚťéhŚ strihu. Vo filme Žiťot amerického hasiča (1903) v úťŚde sledujeme driemajúcehŚ 
pŚžiarřikaĎ ktŚrémŤ sa pŚčas slŤžby prisnila řezřáma žeřa s dieŧaŧŚm (zŚbrazeřá v kruhovej 
maske v jednom zábere s pŚžiarřikŚm)Ď po prebŤdeří a Śhláseří pŚžiarŤ pŚžiarřici řasadřú do 
kŚřských povozov a celá kŚlóřa smeruje k pŚžiarŤĎ ktŚrý ťidíme najprv z pŚhňadŤ identickej žeřy 
s dieŧaŧŚm zachrářeřej pŚžiarřikŚmĎ a řásledře celú záchrařŤ ťidíme znovu z pŚhňadŤ 
pŚžiarřikŚť v akcii pred domom. Dej filmu Chalúpka strýčka Toma (1903) pŚsúťajú dopredu 
medzititulky, prťýkrát pŚŤžité v americkom filme. IšlŚ o adaptáciŤ rŚťřŚmeřřéhŚ úspešřéhŚ 
rŚmářŤ z polovice 19. stŚrŚčiaĎ ktŚrý kritizoval řehŤmářře zaŚbchádzařie s čerřŚchmi 
a ťýzřamře prispel k zrŤšeřiŤ otroctva. 
NajťäčšiŤ sláťŤ ťšak Porterovi priniesol řapířaťý príbeh Ľeňká ťlakoťá lúpež (1903), iřšpirŚťařý 
skŤtŚčřými ŤdalŚsŧamiĎ řiekŚňkými prepadmi vlakov, ktŚré v rokoch 1899 až 1900 podnikla 
legeřdárřa zlŚčiřecká „DiťŚká bařda“ pod ťedeřím Butcha Cassidyho a Sundancea Kida. Porter 
v 12 řeprerŤšeřých záberŚch (v dĺžke jednej cievky) rŚzťíja dramatický príbeh prepadnutia vlaku 
skupinou banditov, strieda iřteriérŚťé a exteriérŚťé scéřyĎ pŚŤžíťa šťeřky a dťŚjexpŚzície. Sled 
dyřamických řásilřých akcií zaťršŤje záchranou a dŚlapeřím banditov. Vo farebnej verzii filmu sú 
řiektŚré prvky obrazu rŤčře kŚlŚrŚťařé. Ako ťizŤálře atraktíťřy dodatok Porter řasřímal 
polodetail pištŚňříka strieňajúcehŚ smerom do kamery (na diťáka)Ď ktŚrý sa dal ťŚňře zaradiŧ na 
začiatŚk alebo záver filmu. Film dosiahol ťeňký diťácky úspech a pŚlŚžil základy charakteristickéhŚ 
americkéhŚ žářrŤĎ westernu. V roku 1909 Porter Śdišiel od Edisona, a hoci ešte řakrútil rad Ğalších 
filmov, nedosiahol Ťž taký ťýrazřý úspech. PŚlŚžil ťšak základy řaratíťřeho filmu a ovplyvnil 
svojho řasledŚťříka Davida W. Griffitha. 
 
 

Formovanie „klasického“ naratívneho štýlu 
 

So stúpajúcim dopytom po dlhších řaratíťřych filmoch sa hňadali spôsŚby zrŚzŤmiteňřéhŚ 
časŚpriestŚrŚťéhŚ a príčiřřéhŚ nadviazania záberŚť a akcií. Už řestačilŚ ťymyslieŧ sériŤ gagov 
prepŚjeřých řaháňačkŚŤĎ ale predĺžeřie deja si ťyžadŚťalŚ prepracovanie akcie a zápletky 
s dôrazŚm na mŚtiťáciŤ a psychŚlógiŤ pŚstáť. Do roku 1917 sa vybudoval systém fŚrmálřych 
postupov, ktŚrý síce dostal Śzřačeřie „klasický hollywoodsky film“Ď ale jeho priřcípy sa rŚzťíjali a 
pŚŤžíťali na celom svete. Zahŕňal: 

- Mizařscéřa. ArařžŚťařie záberŤ do hĺbky pŚňa v exteriéri aj iřteriéri ŤkázalŚ priestŚrŚťé 
ťzŧahy medzi prvkami a postavami a pohyb herca po scéře viedol diťákŚťŤ pozŚrřŚsŧ. 

- DekŚrácie. MaňŚťařé pozadia nahradili trŚjrŚzmerřé dekŚrácie a rekvizity ťytťárajúce 
priestŚrŚťú hĺbkŤ. 

- Svetlo. RŚťřŚmerřé plŚché osvetlenie (elektrické alebo prirŚdzeřé slřečřé svetlo 
v preskleřýchĎ resp. řezastrešeřých ateliérŚch) nahradili ŚblúkŚťé lampy, ktŚré vytvorili 
plastickejší efekt bŚčřéhŚ svetla. 

- Farba. Naratíťře filmy boli častŚ rŤčře kŚlŚrŚťařé alebo chemicky farbeřé. Pri ťirážŚťaří 
(tinting) sa v chemickom roztoku zafarbili sťetlejšie časti obrazu, pri tóřŚťaří (toning) sa 
zafarbili tmaťšie časti. Farba mala iřfŚrmačřú hodnotu (mŚdrá pre řŚčřé scéřyĎ zeleřá pre 
prírŚdřé scéřy a pod.) a pŚsilňŚťala realistickŚsŧ obrazu. 

- Medzititulky. TextŚťá iřfŚrmácia dopovedala dej a ozrejmila časŚťé posuny. StrŤčřý alebo 
pŚpisřý text slúžil ako prológ k deju, vkladal sa pred, za alebo uprostred záberŤĎ dialógŚťé 
titulky ťychádzali zťřútra akcie. 

- Americký záber. Kamera, ktŚrá řezaberá celok, ale iba postavu po kŚleřáĎ ťýrazřejšie 
priblížila prežíťařie pŚstáť.  
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- RámŚťařie a pohyb kamery. Sřímařie akcie z řadhňadŤ alebo pŚdhňadŤĎ hŚrizŚřtálřy 
a ťertikálřy pohyb kamery, ktŚrý ŤmŚžřil statíť s kĺbŚťŚŤ hlavicou, rŚzširŚťali sřímařé 
pole a Ťdržiaťali postavu v zábere. 

- Strih. NeprerŤšeřé spojenie s predchádzajúcim záberŚm zabezpečil tzv. kŚřtiřŤálřy strih. 
Ponúkal tri základřé spôsŚby spájařia záberŚť: krížŚťýĎ ařalytický a řadťäzřý strih. Pri 
krížŚťŚm strihu sa striedajú dve paralelřéĎ súťisiace akcie, ktŚré sa v jednom momente 
stretřú. Pri analytickom strihu je akcia rŚzdeleřá na celok a priblížeřie vo forme polodetailu 
alebo prestrihu (napr. detail v kruhovej maske). Pri řadťäzřŚm strihu sa dŚdržiaťa smerŚťá 
Śrieřtácia pohybu alebo pŚhňadŤ pŚdňa pravidla osi (napr. sŤbjektíťřy pŚhňadĎ strih 
v súlade v pŚhňadŚm postavy, krížŚťý pŚhňad alias pŚhňad a prŚtipŚhňad, ťychádzařie zo 
záberŤ smerom doprava, ťchádzařie zňaťa). 

 

Cenzúra a starsystem 
 

S řárastŚm nickelodeonov silneli aj spŚlŚčeřské tlaky moralistov a řábŚžeřských skŤpířĎ ktŚrí 
tieto kiřá pŚťažŚťali za hriešře miesta a filmy za řáťŚdy k lúpežiamĎ prŚstitúcii a nevere. Z tohto 
dôťŚdŤ boli koncom roku 1908 na krátkŤ dobu Ťzaťreté ťšetky nickelodeony v New Yorku. 
SystémŚťým riešeřím bolo vytvorenie ceřzúryĎ ktorej by sa podriadili producenti a čleřŚťia MPPC 
a predišli tak zbytŚčřým kŚmplikáciám. V roku 1909 vznikla ako iřiciatíťa ŚbčařŚť Ceřzúrřa rada 
(Board of Censorship), ktŚrá predchádzala až řeskŚršie ustanovenej federálřej ceřzúre. 
V ranom ŚbdŚbí boli filmy aťizŚťařé ako novinky, řástŤpŚm nickelodeonov a bŤdŚťařím zřačiek 
filmŚťých spŚlŚčřŚstí sa filmy Ťťádzali pod ich řázťamiĎ takže diťáci vedeli, že videli film od 
Edisona, Vitagraphu alebo od frařcúzskej spŚlŚčřŚsti Pathé. Meřá tvorcov a hercov sa v titulkoch 
řeŤťádzali. Okolo roku 1908 začali producenti Ťzatťáraŧ dlhŚdŚbejšie zmluvy s hercami, a keĞže 
ich diťáci vo filmoch aj častejšie ťídaliĎ začali svojich Śbňúbeřých hercov pŚmeřŚťáťaŧ vo ťzŧahŤ 
k danej spŚlŚčřŚsti ako „BiŚgraph Girl“Ď „Ľitagraph Girl“ a pod. ZťyšŤjúca sa popularita hercov 
podnietila okolo roku 1910 dopyt po reklamřých materiálŚch (fotografie pri vstupe do kířĎ 
fŚtŚgrafické pŚhňadřice) aj vznik filmŚťých časŚpisŚť. Až po roku 1914 ťšak začali filmy 
„predáťaŧ“ meřá hereckých hviezd: Mary Pickford, Douglas Fairnbanks, Gloria Swanson atĞ. 
V tom časeĎ po ťypŤkřŤtí prvej svetovej vojny, americká kinematografia Śťeňa iřteřzíťřejšie 
expandovala aj na eŤrópsky trh, ktŚrémŤ dovtedy dominovala frařcúzska kinematografia. 
 

FRANCÚZSKO 
 

Najrýchlejšie rastúcim filmŚťým priemyslom bola do prvej svetovej vojny frařcúzska 
kinematografia s dvomi řajťäčšími spŚlŚčřŚsŧami: Pathé Frères a Gaumont. Pathé bola ťertikálře 
aj hŚrizŚřtálře iřtegrŚťařá spŚlŚčřŚsŧ. Ľertikálřa iřtegrácia znamenala to, že Pathé bola 
sťŚjbytřá vo ťšetkých oblastiach filmŚťéhŚ priemyslu – ťyrábala ťlastřé kamery, projektory, 
filmŚťú surovinu, mala pod kontrolou produkciu, distribúciŤ aj Ťťádzařie filmov (reklamu), 
skupovala kiřáĎ pŚžičiaťala filmy, distribuovala filmy iřých spŚlŚčřŚstí. HŚrizŚřtálřa iřtegrácia sa 
ťyzřačŚťala expanziou v rámci jednej oblasti filmŚťéhŚ priemyslu, napr. skupoťařím a 
pŚhlcŚťařím meřších spŚlŚčřŚstíĎ Śtťárařím zahrařičřých pŚbŚčiek (v Taliansku, Rusku, USA). 
Pathé produkovala řajrôzřejšie žářre: aktuality, drámyĎ kŚmédieĎ histŚrickéĎ trikŚťé a řaháňačkŚťé 
filmy. V rokoch 1900 až 1907 tam pôsŚbil ako režisér a superťízŚr Ferdinand Zecca, spŚlŤrežisér 
jedřéhŚ z prťých „dlhých“ filmov Žiťot a utrpenie Krista (1903). ĽeňkŚŤ hviezdou bol komik Max 
Linder, ktŚrý postavou elegantne ŚblečeřéhŚ šťiháka Maxa iřšpirŚťal Charlesa Chaplina. V rokoch 
1903 až 1904 v Pathé vyvinuli systém rŤčřéhŚ kolorovania filmŚťých kópií pomocou šablóřĎ ktŚré 
boli ťyrezařé z filmovej kópie samostatne pre každú farbu. IšlŚ o pásŚťú ťýrŚbŤĎ kde sa uplatnili 
řajmä žeřy. Dynamicky sa rŚzťíjajúci filmŚťý priemysel pŚřúkal žeřám pracŚťřé uplatnenie vo 
ťšetkých tťŚriťých aj remeselřých prŚfesiách – od herectva, sceřáristikyĎ réžieĎ strihu, produkcie, 
až po sprieťŚdřú hru na klaťíri pŚčas filmŚťéhŚ predstavenia. 
Práťe sceřáristka a režisérka Alice Guy stála na čele prŚdŤkčřéhŚ oddelenia druhej řajťäčšej 
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frařcúzskej filmovej spŚlŚčřŚsti Gaumont. Do roku 1906 produkovala takmer ťšetky filmy tejto 
spŚlŚčřŚstiĎ experimentovala s farbou, řakrúcala kovbojky aj trikŚťé filmy. V roku 1907 sa vydala 
a po odchode do SpŚjeřých štátŚť s mařželŚm Blachém zalŚžili komerčře úspešřú řezáťislú 
filmŚťú spŚlŚčřŚsŧ Solax. Po odchode Alice Guy pŚzíciŤ ŤmeleckéhŚ riaditeňa a hlaťřéhŚ režiséra 
Gaumontu zaujal Louis Feuillade. Presláťili ho filmŚťé série Fantomas (1913 – 1914), Upíri (1915) 
a Judex (1916), v ktŚrých spojil krimiřálře a mysteriózře prvky. V Gaumonte pracoval aj 
priekŚpřík ařimŚťařéhŚ filmu Émile Cohl, pre ktŚréhŚ rukopis je charakteristická jedřŚdŤchá 
kriedŚťá kresba na čierřŚm pŚzadí (ařimácie ťytťáral tŤšŚm na papieri a premietal v řegatíťe). 
Svoje kresleřé prízraky (fantoches) rŚzhýbal vo filmoch Fantasmagória (1908) či Ľeselé mikróby 
(1909), kde ařimácia je Śžiťeřá sprítŚmřeřŚŤ rukou kresliara alebo rámcŚťařá hrařým úťŚdŚm 
a záťerŚm. 
MeřšŚŤ filmovou spŚlŚčřŚsŧŚŤĎ ktŚrá sa sřažila prekŚřaŧ „plebejský“ obsah filmov a pritiahřŤŧ 
do kíř obecenstvo z ťyšších vrstiev, bola v rokoch 1908 až 1911 spŚlŚčřŚsŧ Film d´Art. 
PrŚstredříctťŚm adaptácií zřámych literárřych diel sa sřažila o „Ťmelecký film“ spreťádzařý 
ťážřŚŤ hudbou a ŚbsadzŚťařý sláťřymi diťadelřými hercami, napr. Sarah Bernhardtovou. 
Teatrálře Śkázalé drámy zo sláťřych frařcúzskych dejířĎ ako napr. Zaťraždenie vojvodu de Guise 
(1908), sa ŚdŚhráťali v bohato zdŚbeřých kŚstýmŚch medzi diťadelřými kulisami a ich efekt 
„sfilmŚťařéhŚ diťadla“ sa vzpieral dŚbŚťým snahám prťých filmŚťých publicistov a teoretikov 
pŚťýšiŧ film na sťŚjbytřé umenie, ktŚré nie je pŚkračŚťařím divadla, ale syřtézŚŤ ťšetkých Ťmeří. 
KrátkŚdŚbý úspech a trvanie spŚlŚčřŚsti potvrdilo, že prŚgresíťřy ťýťiř filmovej reči sa Ťberá 
iřým smerom. 
 

TALIANSKO 
 

Od roku 1905 stúpla produkcia filmov a pŚčet kameřřých kíř aj na území Talianska. Vznikali řŚťé 
filmŚťé spŚlŚčřŚsti: Ciřés v RímeĎ Ambrosio a Itala v TŤríře. PŚčiatŚčřý vplyv frařcúzskehŚ 
filmu a snahy o „Ťmelecký film“ sa pretavili do rozsiahlej produkcie viacdielnych histŚrických 
filmov, ktŚré čerpali řámety z pestrej starŚrímskej tradície. Filmy ako Dobytie Ríma (1905) či Posledné 
dni Pompejí (1908) sa ťyzřačŚťali bohatou ťýpraťŚŤ v zmysle dekŚráciíĎ kŚstýmŚť a masy štatistŚť. 
Nasledovali filmy Othello, Quo vadis?, Antonio a Kleopatra a pod. K prŚmiřeřtřým režisérŚm 
histŚrických filmov patril Giovanni Pastrone, ktŚrý řakrútil filmy JúliŤs Cézar (1909), Pád Tróje 
(1911) a Cabiria (1914). Cabiria je prťým dlhŚmetrážřym filmom (Śrigiřálřa verzia mala 187 miřút) 
v piatich epizódachĎ medzititulky řapísal taliansky spisŚťateň Gabriele d'Annunzio a dej je zasadeřý 
na SicíliŤ a do Kartága pŚčas druhej púřskej vojny, keĞ Hannibal viedol ťíŧazřé ŧažeřie proti 
RímŤ. PriekŚpříctťŚ filmu spŚčíťa v řiekŚňkých inŚťáciách: řadštařdardřá dĺžka filmu, 
pŚŤžíťařie jazdy kamery, o. i. aj ťertikálřejĎ a ŤmeléhŚ osvetlenia s estetickým účiřkŚm. Cabiria sa 
stala iřšpiráciŚŤ pre Davida W. Griffita a jeho film Intolerancia (1916) a postava siláka Macisteho 
řaštartŚťala svojrázřy taliansky sŤbžářer histŚrických (biblickýchĎ mytŚlŚgických) „maciste“ 
filmov o sťalřatých „HerkŤlŚch“Ď ktŚréhŚ ŚbňúbeřŚsŧ stúpla v 20. rokoch po řástŤpe ťlády Benita 
Mussoliniho a svoju renesanciu zažil na prelome 50. a 60. rokoch 20. stŚrŚčia ako „peplŤm“ film. 
Popri histŚrických eposoch boli Śbňúbeřé tzv. „frŚck-cŚat“ filmy – s príbehmi ŚdŚhráťajúcimi sa 
v luxusnom aristokratickom prŚstredí plnom dámskych rób a dlhých pářskych žaketŚťĎ milŚstřých 
pletiek a iřtríg. Ich řasledŚťříkmi sa v 30. a 40. rokoch stali tzv. filmy bielych telefóřŚť. Talianske 
filmy boli charakteristické ťýrazřým teatrálřym herectvom a rŚzšírili kult filmŚťých hviezd, „diťy“ 
(bohyne), ku ktŚrým sa radili napr. Lyda Borelli a Francesca Bertini. 
 

NEMECKO 
 

Do roku 1912 bol filmŚťý priemysel v Nemecku takmer bezťýzřamřýĎ film mal zlú pŚťesŧ ako 
zábaťa pre spodinu, bojkot kiřám ťyhlásila aj Śrgařizácia dramatikov, diťadelřých režisérŚť 
a hercov. Po roku 1912 ťšak nastal obrat a písařie filmŚťých adaptácií či pôťŚdřých řámetŚť sa 
stalo lŤkratíťřym zárŚbkŚm a prestížřŚŤ záležitŚsŧŚŤ. PredlžŚťařie filmov a eŤrópsky trend 
„dlhéhŚ ŤmeleckéhŚ filmŤ“ sa prejavil aj v nemeckej kinematografii. V priebehu roku 1913 sa 
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objavil „AŤtŚreřfilm“Ď v zmysle filmov pŚdňa predlôh sláťřych spisŚťateňŚť a obdoba frařcúzskej 
spŚlŚčřŚsti Film d´ArtĎ ktŚrý síce získal spŚlŚčeřské uznanie, ale Śbišiel ho ťýrazřejší kŚmerčřý 
úspech. Najzřámejším dielom Autorenfilmu je Pražský štŤdent (Stellan Rye a Paul Wegener, 1913), 
jeho exteriérŚťé scéřy sa řakrúcali aj v pražských sceřériách. Ide o faŤstŚťský príbeh štŤdeřtaĎ 
ktŚrý za bohatstvo predá diablovi svoj zrkadlŚťý obraz a zapredařý dťŚjřík ho potom 
prenasleduje. Film, zaŤjímaťý z hňadiska trikov a ťýťiřŤ hlavnej postavy, sa stal predobrazom 
príbehŚť o temřých siláchĎ ktŚré prinesie řemecký expresionizmus 20. rokov. 
Autorenfilm podnietil rozvoj řárŚdřej kinematografie a vzostup řemeckých hviezd, medzi ktŚré 
sa priradila aj dářska herečka Asta Nielsen. S mařželŚmĎ dářskym režisérŚm Urbanom Gadom, sa 
prisŧahŚťali do Nemecka v roku 1911.  
Prťá sťetŚťá vojna zmenila sitŤáciŤ na medziřárŚdřŚm trhu, Nemecko prestalo impŚrtŚťaŧ filmy 
zo zřepriateleřých krajíř (FrařcúzskŚĎ DářskŚ...)Ď čŚ upevnilo pŚzíciŤ řemeckéhŚ filmu 
a podnietilo rast ťlastřých kťalitřých režisérŚť (Robert Wiene, Friedrich W. Murnau, Fritz Lang). 
 

RUSKO 
 

Pred prvou svetovou vojnou na ruskom filmovom trhu dominovali ateliéry frařcúzskych 
spŚlŚčřŚstí Pathé (1908) a Gaumont (1909). Dve kiřematŚgrafické štúdiá otvorili v rokoch 1907 
a 1908 fotograf Alexander Drankov a Alexander ChařžŚřkŚť. Drankov je autorom ťzácřehŚ 
filmŚťéhŚ zázřamŤ Leva TŚlstéhŚĎ ktŚrý řakrútil pri príležitŚsti Śsláť jeho 80. řarŚdeříř v Jasnej 
PŚňaře (1908), a kameramanom a producentom prvej ruskej kŚmédie Usiloťný sluha (1908). 
ChařžŚřkŚť spolŤrežírŚťal prťý rŤský dlhŚmetrážřy histŚrický film Obrana Seťastopoňa 
(1911), produkoval filmy priekŚpříka bábkŚťéhŚ filmu Vladislava Stareťiča a v jeho spŚlŚčřŚsti 
začířala aj filmŚťá hviezda Ivan MŚzžŤchiř. 
Kiřá vznikali len v řajťäčších mestách a na produkciu dohliadala ceřzúra. Zakázařé boli 
zobrazenia alebo zmienky o frařcúzskej alebo akejkŚňťek reťŚlúciiĎ či zaťraždeří pařŚťříka. 
Kinematografia sa ťšak tešila ťšeŚbecřej priazni, keĞže cárska rodina patrila k jej ŚbdiťŚťateňŚm 
– ťôbec prťým filmŚťým šotom řakrúteřým v cárskŚm Rusku bola kŚrŤřŚťácia MikŤláša II. 
v máji 1896. Zastaťeřím importu, řajmä ŧažiskŚťej frařcúzskej produkcie, v dôsledkŤ prvej 
svetovej vojny sa podobne ako v Nemecku posilnila dŚmáca filmŚťá ťýrŚbaĎ preťažŚťali adaptácie 
sláťřych literárřych diel (Pikoťá dáma), ňúbŚstřé a histŚrické príbehy (Peter Ľeňký, Smrŧ Ivana 
Hrozného), ktŚré napodobovali štýl talianskych kŚstýmŚťých filmov. Rozdiel bol ťšak v pomalom 
tempe filmov, ktŚré ŤmŚžňŚťalŚ dôraz na psychŚlógiŤ pŚstáť a herectvo ťřútŚrřéhŚ prežíťařia 
preťzaté z diťadelřéhŚ prostredia (tzv. StařislaťskéhŚ metóda)Ď v ŚbňŤbe melařchŚlických 
melŚdrám a tragických koncov. Najzřámejšími režisérmi boli Jevgenij Bauer, Jakov Protazanov, 
Vasilij GŚřčarŚťĎ Ľladimír Gardin, a jedna z prťých režisérŚk Oňga PreŚbražeřskaja. Ľeňká 
ŚktóbrŚťá sŚcialistická reťŚlúcia v roku 1917 takmer spôsŚbila zářik filmovej produkcie, 
prechodne bola síce zrŤšeřá ceřzúraĎ ale Leninov zřámy ťýrŚk „ZŚ ťšetkých Ťmeří je pre řás 
řajdôležitejší film“ udal řŚťé smerovanie ruskej kinematografie. 
 

Na margo ranej kinematografie 
- Pathé začala v roku 1908 Ťťádzaŧ pred filmami krátke aktuality s logom spŚlŚčřŚstiĎ galským 

kŚhútŚmĎ ktŚré v miernych Śbmeřách pretrvalo dodnes. 
- Nemecký řŚťiřár a spisŚťateň Kurt Pinthus vydal v roku 1913 ařtŚlógiŤ sceřárŚť Das Kinobuch, 

ktŚrá sa sřažila prelŚmiŧ řegatíťře ťřímařie filmu a pŚŤkázaŧ na jeho Ťřikátře ťizŤálře 
a řaratíťře kvality. 

- Metóda vedenia hercov, ktŚrú vypracoval rŤský diťadelřý herec a režisér Konstantin S. 
Stanislavskij, ťychádzala z prepojenia psychickéhŚ prežíťařia a fyzickéhŚ konania, zo 
schopnosti raciŚřálřej kontroly a evokovania emŚciŚřálřych pocitov. Metóda realistickéhŚ 
herectva, ktŚrú ŤplatňŚťal vo svojom Moskovskom umeleckom divadle (MCHAT), si prisvojil 
nielen socialistický realizmus, ale paradoxne aj prestížře řewyŚrské ActŚr´s Studio. 

- Prťým kameřřým kinom na slovenskom území bolo bratislaťské kino Elektro Bioskop (1905) 
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v hoteli U zeleřéhŚ stromu, ktŚré sa v r.1913 presŧahŚťalŚ do budovy dřešřéhŚ kina MladŚsŧ. 
 
6 filmov, ktoré treba vidieť 
Žiťot amerického hasiča (Life of an American Fireman. Edwin S. Porter, 1903) 
Ľeňká ťlakoťá lúpež (The Great Train Robbery. Edwin S. Porter, 1903) 
Fantasmagória (Fantasmagorie. Émile Cohl, 1908) 

Zaťraždenie vojvodu de Guise (L'Assassinat du duc de Guise. Ařdre ́ Calmettes, 1908) 
Cabiria (Giovanni Pastrone, 1914) 
Pražský štŤdent (Der Student von Prag. Stellan Rye, Paul Wegener, 1913) 
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III. 
 

DÁNSKA A ŠVÉDSKA KINEMATOGRAFIA 

 
 
Medzi řajťýzřamřejšie kiřematŚgrafické krajiřy řemej éry patrili DářskŚ a ŠťédskŚ. Ľ roku 1906 
ťzřikla dářska prŚdŤkčřá spŚlŚčřŚsŧ NŚrdisk a o rŚk řeskôr šťédska Sťeřska BiŚgrafteaterř. 
GeŚpŚlitická blízkŚsŧ ŚbŚch štátŚť (kŚřštitŤčřá mŚřarchia s parlameřtřŚŤ demŚkraciŚŤĎ DářskŚ 
akŚ premŚsteřie Škařdiřáťie sŚ zťyškŚm EŤrópy) bŚla ŤrčŤjúca pre ťzájŚmřú hŚspŚdárskŤ aj 
kŤltúrřŤ spŚlŤprácŤ. PlatilŚ tŚ aj ť rámci filmŚťéhŚ priemyslŤ. HŚci sa Śbe řárŚdřé prŚdŤkcie 
ŚdlišŚťaliĎ fŤřgŚťala medzi řimi zdraťá kŚřkŤreřciaĎ migrácia tťŚrcŚťĎ iřkliřácia k 
řatŤralistickémŤ herectťŤ a ť řepŚsledřŚm rade aj ťzŧah k prírŚdřémŤ mysticizmŤ.  
 

DÁNSKO 
 

Pri zrŚde dářskehŚ filmŤ stál pŚdřikateň Ole OlseřĎ ktŚrý začířal akŚ premietač filmŚťĎ predťádzal 
prístrŚje pre jedřéhŚ diťáka a v rŚkŤ 1905 ŚtťŚril prťé stále kiřŚ ť Kodani. V rŚkŤ 1906 zalŚžil 
prŚdŤkčřú spŚlŚčřŚsŧ Ole Olseř’s Film IřdŤstryĎ ktŚrá sa 6. řŚťembra premeřŚťala řa NŚrdisk 
Films Kompagni a v Ğalších rŚkŚch sa rŚzrastala řa predmestí KŚdaře a Śtťárala sťŚje pŚbŚčky 
v zahrařičí (1907 ťŚ Ľiedři a LŚřdýřeĎ 1908 ť New Yorku). V rŚkŤ 1907 Olseř řakrútil hrařý 
film o safari Lov na leva, ktŚrý síce zŚžal medziřárŚdřý úspechĎ aťšak dŚma bŚl zakázařý kťôli 
dťŚm zastreleřým leťŚm. 
NŚrdisk prŚdŤkŚťal řapířaťé krimiřálře príbehyĎ drámy a melŚdrámyĎ príbehy Ś řadprirŚdzeřých 
silách a jaťŚch či erŚtických trŚjŤhŚlříkŚch. Obňúbeřé bŚli filmy z cirkŤsŚťéhŚ prŚstredia (Štyria 
diabli, 1911, Skok smrti na koni z cirkusovej kupole, 1912) – NŚrdisk mal pre teřtŚ účel pŚstaťeřý 
cirkusoťý stař. NŚrdisk bŚl prťŚŤ filmŚťŚŤ spŚlŚčřŚsŧŚŤĎ ktŚrá prŚdŤkŚťala ťiacdielřeĎ približře 
45-miřútŚťé filmy. Dáři priřiesli dŚ filmŤ aspekt realizmŤ a erŚtickej zmyselřŚstiĎ ale tiež jedřŤ 
z prťých hereckých hťiezdĎ AstŤ Nielseř.  
Diťadelřú herečkŤ Astu Nielsen objavil režisér Urban Gad, keĞ ju obsadil do úlŚhy zvedenej 
mladej žeřy vo filme Priepasŧ (1910). Pre silřý erŚtický řábŚjĎ ktŚrý do filmu vniesla, řajmä v scéře 
tanca, bol film zakázařý v SpŚjeřých štátŚch. Nielsen hrala vo ťyše 70 filmoch, ťäčšiřŚŤ išlŚ 
o pŚdŚbřéĎ dramatické aj kŚmediálře úlŚhy láskŚŤ řičeřýchĎ zťedeřýchĎ ŚpŤsteřých žieř 
ŚbetŤjúcich sa kťôli šŧastiŤ milŚťařéhŚ mŤža. Urban Gad vyrastal v rodine spisŚťateňky a 
řámŚrřéhŚ dôstŚjříka a jeho strýkŚm bol frařcúzsky maliar Paul Gauguin. Bol jedřým z prťých 
ťplyťřých dářskych režisérŚťĎ s Nielsen řakrútili 30 filmov, vzali sa a v roku 1911 Śdišli do 
Nemecka. Nielsen v Nemecku řakrútila napr. film Ulička, kde niet radosti (W. Pabst, 1925) po boku 
Ğalšej hviezdy Grety Garbo, a po řástŤpe nacizmu sa v roku 1936 ťrátila do Dářska. 
V roku 1913 režisér August Blom řakrútil prťý dářsky dlhŚmetrážřy (8-dielny, 2-hŚdiřŚťý) film 
Atlantis, zhodou ŚkŚlřŚstí pripŚmířajúci tragédiŤ Titaniku, ktŚrá sa udiala rok predtým. ĽzhňadŚm 
na řárŚčřé řakrúcařie s mřŚžstvom štatistŚť a rôzřych lŚkácií boli řajatí aj dvaja asistenti réžieĎ 
jedřým z nich bol začířajúci maĞarský režisér Mihály KertészĎ ktŚrý si po odchode do SpŚjeřých 
štátŚť zmenil meno na Michael Curtiz a stal sa jedřým z řajprŚdŤktíťřejších hollywoodskych 
režisérŚť (napr. Casablanca, 1942).  
Iřý dářsky režisérĎ Benjamin Christensen, debutoval v roku 1914 drámŚŤ so špiŚřážřŚŤ zápletkŚŤ 
Tajomné znamenia. Po svojom druhom filme Tajomná noc (1916) Śdišiel do ŠťédskaĎ kde začal skúmaŧ 
históriŤ čarŚdejříctťa a iřšpirŚťařý knihou Kladivo na čarŚdejřice (1487) řakrútil Čarodejníctťo 
v priebehu vekov (1922). NakrúcalŚ sa takmer rok, scéřy sa sřímali ťýhradře v noci alebo v temřých 
iřteriérŚchĎ a Ğalší rok trvala postprodukcia. ČasŚťŚ a fiřařčře řárŚčřý projekt priniesol ťeňký 
úspechĎ v rôzřych krajiřách ťšak bol ceřzŤrŚťařý a v SpŚjeřých štátŚch zakázařý pre zobrazenie 
mŤčeřiaĎ nahoty a sexŤálřych „zťráteřŚstí“. 
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MŤžskŚŤ hereckou hviezdou řeméhŚ obdobia bol Valdemar Psilander. PŚčas sedemrŚčřej kariéry 
řakrútil ťyše 80 filmov. Zomrel vlastnou rukou  podobne ako vo filme Klauni (1917), ktŚrý bol 
distribŤŚťařý až po jeho smrti. Psilander sa rovnako ako Asta Nielsen stal mýtŚm – diťáci 
stŚtŚžňŚťali filmŚťé úlŚhy s ich reálřymi žiťŚtmiĎ čŚ je typickým javom pre kult hviezd.  
Pred prvou svetovou vojnou sa v DářskŤ ťyrábali viacdielne filmy v realistických iřteriérŚťých 
aj exteriérŚťých prostrediach, preťládal řatŤralistický herecký štýlĎ po ťypŤkřŤtí vojny řeŤtrálře 
DářskŚ dŚťážalŚ filmy z oboch zřepriateleřých strář (Nemecko, Rusko), řeskôr ťšak ostalo 
Śdrezařé od zahrařičřých trhov, čŚ prispelo k pŚstŤpřémŤ úpadkŤ aj ťzhňadŚm na odchod 
řajlepších tvorcov a hercov do zahrařičia.  
 
Carl Theodor Dreyer 
 
PôťŚdŚm dářskehŚ režiséra Carla Dreyera je ŧažkŚ zaradiŧ do jedinej řárŚdnej kinematografie, 
pretŚže ťäčšiřa jeho filmov vznikla v zahrařičí. Napriek tomu sa ťyzřačŤjú charakteristickým 
rukopisom a tematickou jednotou. Hoci tento tvorca s pŚťesŧŚŤ prekliateho filmára patrí k 
zakladateňskej geřerácii aŤtŚrských režisérŚťĎ kťôli ŚpakŚťařým kŚmerčřým řeúspechŚm řakrútil 
za takmer 60-rŚčřú kariérŤ len 14 filmov a jeho repŤtácia žila od jedřéhŚ objavenia kritikou k 
drŤhémŤ. Dreyerove estetické korene siahajú k řemeckémŤ expresionizmu a kammerspielu, vo 
svojich řemých filmoch ich ťšak pretťára tak, aby dospel k sťŚjrázřej transcendencii zmyslovej 
reality. Podobne ako filmy kammerspielu a seťerská dramatická tradícia kladú aj Dreyerove diela 
dôraz na psychŚlógiŤ. Sú to spravidla iřtímře drámy s pŚmalým tempom deja. Dôležitá v nich nie 
je samŚtřá akcia, ale jej ťřútŚrřá ozvena v pŚstaťách. Iřšpirácia expresionizmom sa v nich 
ŤplatňŤje v ŧažiťejĎ niekedy až hororovej atmŚsfére a vo ťyŤžíťaří detailu tťáre ako prostriedku 
emŚciŚřálřej expresie. Na rozdiel od expresionizmu sa ťšak Dreyer neusiloval o štylizŚťařé 
herectvo, masku či o extraťagařtřú scéřŚgrafiŤ. Štýl jeho filmov je stroho realistickýĎ no napriek 
tomu emŚciŚřálře iřteřzíťřy. Rád pracoval s nehercami, ktŚrých si vyberal na základe duchovnej 
spriaznenosti s postavou, a obraz ich tváre pretťáral na obraz dŤše. Ľeňký dôraz kládŚl na 
aŤteřtické dekŚrácie a histŚrickú ťerřŚsŧĎ ktŚré slúžili na prehĺbeřie psychŚlŚgických konfliktov. 
KŚmbiřácia týchtŚ zdanlivo prŚtichŚdřých ťýrazŚťých prostriedkov ťytťára řadčasŚťý rozmer 
DreyerŚťých spiritŤálřych filmov. Zameriaťajú sa na dŤchŚťřé a řábŚžeřské témyĎ častŚ sa u neho 
opakuje mŚtíť utrpenia preřasledŚťařýchĎ ktŚré stťárňŤje ako účasŧ člŚťeka na Ťtrpeří Krista.  
Vo svojich začiatkŚch bol Dreyer Śťplyťřeřý Davidom Griffithom, šťédskŚŤ kinematografiou a 
Friedrichom Murnaom. Jeho debut Prezident (1919) sa hlási k škařdiřáťskej tradíciiĎ no ťĞaka práci 
s nehercami dosahuje řŚťý realistický štýl. Pod vplyvom Griffithovej Intolerancie řakrútil Listy zo 
satanovej knihy (1920) – štyri príbehy o utrpení a viere preřasledŚťařých zasadeřé do rôzřych 
histŚrických ŚbdŚbí: do čias KristŚťýchĎ do dôb iřkťizícieĎ frařcúzskej reťŚlúcie roku 1789 a 
rusko-fířskej vojny. V jedřŚtliťých príbehŚch vystupuje diabol stelesřeřý postavou farizeja, 
iřkťizítŚraĎ jakŚbířa a bŚňšeťika. Po rozpade spŚlŚčřŚsti Nordisk řachádzal Dreyer uplatnenie 
takmer ťýlŤčře v zahrařičí. Vo ŠťédskŤ řakrútil trpkú kŚmédiŤ Štťrtý sobáš panej Margarety (1920), 
v Nemecku v štýle kammerspielu film Michael (1924). MedziřárŚdřý úspech získal ťĞaka 
kammerspielom iřšpirŚťařémŤ filmu Pán domu alebo Tyranov pád (1925), komornej kŚmédiiĎ v ktorej 
rodina privedie aŤtŚritatíťřehŚ otca k uvedomeniu si svojho tyranstva. 
  
 
Utrpenie Panny orleánskej  
 
Vo FrařcúzskŤ s medziřárŚdřým štábŚm řakrútil Dreyer svoj řajťýzřamřejší film Utrpenie Panny 
orleánskej (1928), ktŚrý doviedol ťýrazŚťé prostriedky řeméhŚ filmu až na samú hranicu zachytenia 
dŤšeťřých stavov člŚťeka. Dreyer v ňŚm spojil iřšpiráciŤ ťiacerými aťařtgardřými hnutiami. 
Detailřé pŚrtréty tťárí a disharmŚřické prvky v strohej scéřŚgrafii ŚdkazŤjú k expresionizmu, 
sŤbjektíťřa mŚřtáž v scéře v mŤčiarři prezrádza vplyv impresionizmu, dyřamické pŚdhňady a 
ťeňký komparz v záťere filmu zase ťykazŤjú príbŤzřŚsŧ s mŚřtážřŚŤ škŚlŚŤ. Celkom Śrigiřálřy 
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je ťšak Dreyerov prístŤp k látkeĎ ktŚrú řeřakrútil ako histŚrickú fresku, ale ako psychŚlŚgickú 
drámŤĎ ako „dŚkŤmeřt o dŤši“1. Dreyera řelákal ťýpraťřý histŚrický žářerĎ príbeh Janinho 
utrpenia spracoval ako stále aktŤálřŤ paralelu ŤkrižŚťařia Krista. Namiesto literárřych spracŚťaří 
príbehŤ ťychádzal zo súdřehŚ protokolu. Hoci išlŚ o řemý film, režisér primäl svojich hercov, aby 
sa řaŤčili dialógy prepísařé z protokolu, lebo bol presťedčeřýĎ že tým dosiahne ťäčšiŤ 
aŤteřtickŚsŧ. ĽĞaka řakrúcařiŤ na citliťejší panchromatický materiál sa mohol ťzdaŧ líčeřiaĎ a 
realizmus posilnil aj týmĎ že predstaťiteňkŤ Mariu FalcŚřettiŚťú dal priamo pred kamerou Śstrihaŧ. 
Na sprostredkovanie utrpenia Panny Śrleářskej zvolil Dreyer Śdťážřy štýl ťyŤžíťajúci takmer 
ťýlŤčře ťeňké detaily na bielom pŚzadíĎ v ktŚrých sa tťár premieňa na zrkadlo dŤše pŚstáť. Tento 
spôsŚb sřímařia zťýrazřil každý ťýraz a ťĞaka deceřtrŚťařým řadhňadŚm (v prípade Jany) a 
pŚdhňadŚm (v prípade biskupov) aj bez líčeřia dŚdáťal fyziŚgřómii hercov dojem expresíťřej 
masky. 
 
 
Po Utrpení Panny orleánskej mal Dreyer prŚblémy řájsŧ producenta. ĽĞaka řemeckémŤ mecéřŚťiĎ 
ktŚrý si vo filme zahral hlaťřú úlŚhŤĎ řakrútil expresionisticky ladeřý horor Upír (1932). Hoci ide 
o zťŤkŚťý film, je zakŚreřeřý v estetike řeméhŚ filmu a Dreyerovi sa v ňŚm podarilo aj bez 
tradičřých rekťizít hŚrŚrŚťéhŚ žářrŤ sprŚstredkŚťaŧ atmŚsférŤ skrytej hrozby. KŚmerčřé fiasko 
filmu Dreyera priřútilŚ skŚřčiŧ s řakrúcařím a k réžii sa ťrátil až pŚčas 2. svetovej vojny filmom 
o preřasledŚťaří čarŚdejříc Dni hnevu (1943). V zvukovej ére sa jeho režijřý štýl zmenil, řaĞalej sa 
ťšak venoval spiritŤálřym témam. Vo svojich řeskŚrých filmoch ako Slovo (1954) či Gertrúda (1964) 
sa zameral na kŚmŚrřé príbehy ťyŤžíťajúce extrémře dlhé zábery a symetrické kŚmpŚzície ťeňkých 
celkov. 
 
ŠĽÉDSKO 
 
Úspechy dářskehŚ Nordisku inšpirŚťali v roku 1907  zalŚžeřie malej šťédskej spŚlŚčřŚsti Svenska 
Biografteatern v řeťeňkŚm meste Kristianstad. V roku 1909 sa vedenia a produkcie ujal Charles 
Magnusson a spolu s kameramanom Juliusom Jaenzonom a režisérmi Mauritzom 
Stillerom, Victorom SjöstrŚmöm a Georgom af Klerckerom vytvorili stabilřý tím spŚlŚčřŚsti. 
Svenska Bio řakrúcala řízkŚrŚzpŚčtŚťé filmy v presklenom ateliéri v Kristianstade, v roku 1912 sa 
presŧahŚťala do ťäčšiehŚ ateliérŤ pri ŠtŚkhŚlme. V roku 1919 sa řázŚť spŚlŚčřŚsti zmenil na 
Svensk Filmindustri (zřačka s iřiciálami SF v kruhu) a pŚčas řajprŚdŤktíťřejšiehŚ obdobia v 20. 
rokoch pritiahla Ťzřáťařých zahrařičřých tvorcov (Benjamin Christensen, Carl T. Dreyer). 
Prťým režisérom Svenska Bio sa stal Georg af Klercker, pôsŚbil v nej ťšak řajkratšie a po 
řezhŚdách Śdišiel do spŚlŚčřŚsti Hasselblad v GötebŚrgŤ. Hasselblad ťyrábal fŚtŚaparáty a bol 
ťýhradřým distribútŚrŚm fŚtŚgrafických ťýrŚbkŚť firmy Eastman Kodak. Práťe optika sa stala 
silnou strářkŚŤ KlerckerŚťých filmov: v spôsŚbe pŚŤžíťařia ŚbjektíťŚťĎ v umelecky pôsŚbiťŚm 
ťyŤžíťaří sťetelřéhŚ kontrastu, ŤmeléhŚ a prirŚdzeřéhŚ svetla. KeĞ Hasselblad v roku 1919 
pohltila expařdŤjúca Svensk Filmindustri, znamenalo to koniec Klerckerovej režisérskej kariéry. 
Po Kleckerovom odchode zo Svenska Bio zaujali ťedúcŤ pŚzíciŤ režiséri Mauritz Stiller a Victor 
Sjöström. V roku 1912 sa stretli hřeĞ pri řiekŚňkých filmoch: Čierne masky (réžia M. Stiller, v úlŚhe 
V. Sjöström) či Záhradník (sceřár M. Stiller, réžia a v úlŚhe V. Sjöström). Stiller bol Śťplyťřeřý 
dářskŚŤ tradíciŚŤ  mŚřdéřřych veselohier, drám aj melŚdrám. Dej filmu Poklad pána Arna (1919), 
zasadeřý do 16. stŚrŚčiaĎ má ťšak Ťž bližšie k seťerskémŤ naturelu. RŚzpráťařie o tragickej láske 
dieťčiřy a žŚldřieraĎ ktŚrý sa zúčastřil ťyťraždeřia jej rodiny, začířa aj kŚřčí v zasřežeřej řŚčřej 
krajine, mraziťé exteriéry a chladřŚkrťřé zabíjařie striedajú temřé iřteriérŚťé scéřy s predtuchou 
blížiacej sa tragédie. V sofistikovanej erotickej kŚmédii Erotikon (1920) Stiller rŚzŚhráťa ňúbŚstřé 
aťařtúry řiekŚňkých pŚstáť. Pre trŚjhŚdiřŚťú ságŤ Gösta Berling (1924) Stiller objavil Gretu 
Gustafsson, ktŚrá dovtedy hrala len v řiekŚňkých bezťýzřamřých úlŚhách a pŚčas řakrúcařia 
filmu si zmenila meno na Garbo. Príbeh mladéhŚ kňazaĎ ktŚrý je pre svoj řespútařý žiťŚtřý štýl 
ťyhŚsteřý z fary a ktŚrý prejde řiekŚňkými ňúbŚstřými vzplanutiami v honosnom panstve Ekeby, 
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sa ŚdŚhráťa v pôsŚbiťých sceřériách rŚzňahlej severskej krajiny, na zamrznutom jazere pŚčas 
útekŤ pred vlkmi, v noci pred horiacim panstvom. V roku 1925 Garbo a Stiller Śdišli do BerlířaĎ 
kde pripravovali film Ulička, kde niet radosti, ktŚrý nakoniec realizoval G. W. Pabst. Odtiaň ich cesta 
viedla priamo do Hollywoodu.   
 
 
Victor Sjöström 
 
Režijřý štýl Victora SjöströmaĎ ktŚrý prišiel do filmu z diťadelřéhŚ prostredia a vo ťiacerých 
filmoch účiřkŚťal aj ako herec, bol striedmejšíĎ řatŤralistickejšíĎ krajina v jeho filmoch pôsŚbila 
ako expresíťřy prvok deja. V režijřej prvotine Záhradník (1912) sa žiarliťémŤ otcovi pŚdarí 
prekaziŧ synov ňúbŚstřý ťzŧahĎ aby sa sám mohol zmŚcřiŧ jeho priateňky. Záhradník sa kťôli scéře 
zřásilřeřia stal prťým zakázařým šťédskym filmom a v zahrařičí sa premietal ceřzúrře Ťpraťeřý. 
V sŚciálřej dráme Ingeborg Holmoťá (1913) sa idylický rŚdiřřý žiťŚt začře rútiŧ po tom, čŚ umrie 
mařžel a rodina príde o obchod, Śsamelá žeřa s tromi deŧmi sa pŚřára do čŚraz ťäčšej biedy, a 
keĞ jej ŚdŚberú deti, príde o rozum. Film vyvolal celŚspŚlŚčeřskú diskusiu a podnietil reformu 
sŚciálneho zákŚřŚdarstťa. Dej adaptácie básře Henrika Ibsena Terje Vigen (1917) je zasadeřý do 
obdobia řapŚleŚřských vojen a britskej blŚkády Nórska. MŤžĎ ktŚrý chce zachrářiŧ svoju rodinu 
od hladu, je zajatý a ŤťäzřeřýĎ a keĞ sa po rokoch ťráti domov, zistíĎ že mařželka aj dieŧa 
medzitým zomreli. KeĞ sa mu ťšak naskytne šařca pŚmstiŧ sa, rozhodne sa zachrářiŧ rodinu 
svojho řepriateňa. PŚkŚjřá prírŚdřá sceřéria sa meří na aktíťřehŚ spolutvorcu dramatickéhŚ deja, 
rŚzbúreřé more Śdráža ťystŤpňŚťařé emócie. Vo filme Štťanci (1918) je takýmtŚ dramatickým 
prvkom islařdská krajina, kde řachádza útŚčiskŚ mŤž Ťřikajúci pred zákŚřŚmĎ nakoniec ťšak 
umiera spolu s milenkou v snehovej ťíchrici.  
PŚkiaň pre predchádzajúce filmy bolo charakteristické liřeárře rŚzpráťařieĎ maximálře prerŤšeřé 
retrŚspektíťŚŤ (v Štťancoch sa Ejvind prizřá Halle s krádežŚŤ ovce), řaratíťřa štrŤktúra Poťozníka 
smrti (1920) je Śťeňa zlŚžitejšia. Adaptácia pŚdňa rŚmářŤ Selmy LagerlöfŚťej je iřšpirŚťařá 
stredovekou legendou o pŚťŚzříkŚťi smrti, ktŚrý zbiera mŕtťe dŤšeĎ a ten, kto zomrie presne 
v čase  řŚťŚrŚčřej polnoci, ho mŤsí ťystriedaŧ. Stane sa to alkoholikovi Davidovi Holmovi, ktŚrý 
sa řestará o svoju rodinu a radšej pŚpíja s kamarátmi na ciřtŚríře. Po rŚztržke umiera, ale pŚťŚzřík 
smrti mu dá šařcu řapraťiŧ hriechy, čím zachráři seba aj rodinu. Dej sa Śdťíja v slede retrŚspektíťĎ 
rŚzpráťařia v rŚzpráťaří. Pre umocnenie strašidelřejĎ dŤchárskej atmŚsféry Sjöström 
s kameramanom Jaenzonom pŚŤžili ťiacřásŚbřé expŚzície ťytťárařé priamo v kamere, v ktorých 
pŚťŚzřík zbiera strateřé dŤše z mŚrskéhŚ dna, alebo sa zhŚťára s mŕtťym Davidom Holmom 
a pripŚmířa mu jeho žiťŚtřý pád. Na dosiahnutie priesťitřéhŚ efektu museli byŧ zábery Śdlišře 
expŚřŚťařé a řasřímařé rovnakou rýchlŚsŧŚŤĎ aby sa po ŚpätŚťřŚm pretŚčeří v kňŤkŚťej kamere 
trafili do presřéhŚ miesta.  
Julius Jaenzon, ktŚrý řasřímal ťäčšiřŤ StillerŚťých a SjöströmŚťých filmov, pŚlŚžil základy tradície 
šťédskej kameramanskej škŚly a vytvoril ťŚřkajšiŤ podobu a atmŚsférŤ šťédskehŚ filmu. Jeho 
řárŚdřá špecifickŚsŧ spŚčíťala v Ťřikátřej spätŚsti s fŚlklórŚmĎ vidieckym člŚťekŚm a prírŚdŚŤĎ 
řajmä nehostinnou severskou krajinou, ktŚrá je ťýrazŚm ťřútŚrřéhŚ prežíťařia pŚstáťĎ 
kde bezřádejřý boj s prírŚdřými žiťlami zastupuje boj so spŚlŚčřŚsŧŚŤ. Šťédske filmy zaujali 
nielen realistickým herectvom a Ťmeleckým spracŚťařímĎ ale řajmä sťŚjím silřým sŚciálřym 
řábŚjŚm v príbehŚch o imigrantoch, preřasledŚťařých či hladŤjúcichĎ ktŚrí sa rŚzhŚdřú pre zúfalý 
krok (v Štťancoch Ejvind ukradne ovcu, aby řasýtil rodinu, a Halle zabije svoje dieŧaĎ v Poťozníkoťi 
smrti sa sestra z Armády spásy sřaží Śdťrátiŧ Holma od alkoholizmu a Holmova žeřa sa rozhodne 
Śtráťiŧ seba aj deti). Na rozdiel od americkej tradície happy-endu, seťerské príbehy kŚřčia častŚ 
tragicky. Okrem pôťŚdřých řámetov (Stiller aj Sjöström pôsŚbili aj ako sceřáristi) sa predlohy 
čerpali z literárřej a dramatickej tvorby, z diel řórskehŚ spisŚťateňa Henrika Ibsena (Terje Vigen) 
a prvej řŚsiteňky Nobelovej ceny za literatúrŤ (1909) Selmy LagerlöfŚťej (Poklad pána Arna, 
Poťozník smrti, Poťesŧ o panskom sídle, Gösta Berling). 
Na základe ponuky od americkéhŚ producenta Louisa B. Mayera Śdchádza Sjöström v roku 1923 
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do Hollywoodu, kde pod menom Victor Seastrom režírŤje řiekŚňkŚ filmov, řapríklad Krajinu 
ťečného cyklónŤ (1928) v hlavnej úlŚhe s Lilian Gishovou. Odchod tých řajlepších režisérŚť 
a hereckých hviezd do USA mal za řásledŚk Ťmelecký úpadŚkĎ do vedenia Svensk Filmindustri sa 
dostali fiřařčříciĎ ktŚrí ředŚkázali zabezpečiŧ fiřařčřú řáťratřŚsŧ príliš řákladřých prodŤkciíĎ 
a tak šťédsky trh postupne zaplavili zahrařičřé filmy. 
 
 
Na margo dánskej a švédskej kinematografie 
- Most, ktŚrý v roku 2000 spojil mestá KŚdaň a Malmö, sa stal ústredřým mŚtíťŚm úspešřéhŚ 

šťédskŚ-dářskehŚ teleťízřehŚ detektíťřehŚ seriálŤ Most (2011), ktŚrý reflektuje řárŚdřé 
špecifikáĎ ťzájŚmřé nezhody aj historicky dlhŚdŚbú spŚlŤprácŤ. 

- Nordisk je po frařcúzskych spŚlŚčřŚstiach Pathé a Gaumont tretie řajstaršie filmŚťé štúdiŚĎ 
ktŚré řeprerŤšeře funguje až dodnes. 

- Ateliér spŚlŚčřŚsti Svenska Bio v Kristianstade existuje dodnes ako múzeŤm. 
- Konkurentom Svenska Bio bola Scandia Films, obe sa spojili do Svensk Filmindustri.  
- Pri pŚžiari v roku 1941 zhorela ťäčšiřa řegatíťŚť spŚlŚčřŚsti Svensk Filmindustri, takže 

z rařéhŚ obdobia sa zachovalo iba řiekŚňkŚ filmov. 
- Film s řázťŚm Erotikon řakrútil Mauritz Stiller aj český režisér Gustav Machatý (1929).  
- Poslednou filmovou úlŚhŚŤ Victora Sjöströma bola postava staréhŚ profesora vo filme Ingmara 

Bergmana Lesné jahody (1957). 
- Kým pre Gretu Garbo znamenal odchod do Hollywoodu začiatŚk hviezdnej kariéryĎ pre 

Mauritza Stillera to bol koniec. Zomrel predčasře v roku 1928 v ŠtŚkholme. 
- C. T. Dreyer řazťal ĽictŚra Sjöströma „ŚtcŚm šťédskehŚ ŤmeleckéhŚ filmŤ“. 
- Na filme Utrpenie Panny orleánskej spŚlŤpracŚťal Dreyer sŚ scéřŚgrafŚm expresiŚřistických 

filmŚť HermařřŚm ľarmŚmĎ ť NemeckŤ pôsŚbiacim kameramařŚm pŚňskŚ-maĞarskéhŚ 
pôťŚdŤ RŤdŚlphŚm Maté a frařcúzskymi hercamiĎ medzi iřými aj AřtŚřiřŚm Artaudom, 
sŤrrealistickým básřikŚm a zakladateňŚm Diťadla krŤtŚsti. Marie FalcŚřettiŚťá bŚla šařtářŚťá 
herečkaĎ ktŚrá sa Ťž řikdy ťŚ filme řeŚbjaťila – zlé jazyky ťraťiaĎ že kťôli psychicky řárŚčřej 
spŚlŤpráci s DreyerŚm. 

- KeĞ získal Dreyerov film Slovo hlaťřú cenu na festivale v BeřátkachĎ rŚzpútala sa diskusia o 
tom, že jeho iracionalizmus řepatrí do atómŚťéhŚ veku. 

- Jean-Luc Godard, ktŚrý podobne ako iří tvorcovia Novej vlny patril k DreyerŚťým 
ŚbdiťŚťateňŚmĎ zlŚžil Utrpeniu Panny orleánskej poctu vo filme Žiŧ svoj žiťot (1962). 

- Dreyer roky plářŚťal řakrútiŧ žiťŚtŚpisřú fresku o JežišŚťi zasadeřú do izraelských exteriérŚťĎ 
na tento projekt ťšak nikdy řezískal producenta. 

- V pŚsledřých rokoch žiťŚta rozpracoval Dreyer řiekŚňkŚ diťadelřých adaptácií. Na základe 
jeho spracovania Euripidovej tragédie řakrútil roku 1987 Lars von Trier teleťízřy film Médea 
ako poctu svojmu filmárskemŤ vzoru i estetike řeméhŚ filmu. 

- Ako pŚmŚcřý kameraman Juliusa Jaenzona začířal Gunnar Fischer, ktŚrý v 40. a 50. rokoch 
nakrúcal s Ingmarom Bergmanom. 

 
5 filmov, ktoré treba vidieť 
Čarodejníctťo v priebehu vekov (Häxař. Benjamin Christensen, 1922) 
Poklad pána Arna (Herr Arnes pengar. Mauritz Stiller, 1919) 
Gösta Berling (Mauritz Stiller, 1924) 
Poťozník smrti (Körkarleř. Victor SjöströmĎ 1920) 
Utrpenie Panny orleánskej (La Passion de Jeanne d’Arc. Carl Theodor Dreyer, 1928) 
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IV. 
 

AMERICKÁ GROTESKA 

  
 
PŚčiatky žářrŤ grŚtesky siahajú dŚ Frařcúzska k filmŚm spŚlŚčřŚsti PathéĎ ť ktŚrých ťystŤpŚťal 
pŚpŤlárřy kŚmik Max LiřderĎ zlatý ťek ťšak grŚteska dŚsiahla až ť USA. Kým ť desiatych rokoch 
bŚli grŚtesky krátkymi filmamiĎ ktŚré sa Ťťádzali pred hlaťřým prŚgramŚmĎ ť dvadsiatych rokoch 
sa začali čŚraz ťiac ŚbjaťŚťaŧ aj dlhŚmetrážře grŚtesky. ŽářerĎ spŚčiatkŤ zalŚžeřý řa 
hyperbŚlizácií fyzickéhŚ řásilia a blázřiťých aktiťítĎ řeskôr i řa silřých príbehŚchĎ čerpal iřšpiráciŤ 
z taliařskej cŚmmedie dell´arte (jej typická rekťizita dala žářrŤ i jehŚ ařglické pŚmeřŚťařie 
„slapstick cŚmedy“) a dŚmácehŚ ťaŤdeťillŤ. Z tŚhtŚ prŚstredia ťyšli aj mřŚhé ŚsŚbřŚsti grŚtesky 
akŚ řapríklad Mack SeřřettĎ či RŚscŚe Fatty ArbŤckle a Charlie ChapliřĎ ktŚrých zamestřáťal ťŚ 
sťŚjej spŚlŚčřŚsti. 
 

Mack Sennett 
 

Mack SeřřettĎ zřámy aj akŚ Kráň kŚmédieĎ bŚl zakladateňŚm spŚlŚčřŚsti KeystŚřeĎ ktŚrá sa 
špecializŚťala řa grŚtesky a v ktŚrej pôsŚbilŚ mřŚhŚ ťýzřamřých kŚmikŚť. PôťŚdře speťák 
a tařečřík a řeskôr herec a režisérĎ ktŚrý získaťal skúseřŚsti aj akŚ asisteřt D. ľ. GriffithaĎ jŤ 
zalŚžil ť roku 1912. V jehŚ filmŚchĎ zalŚžeřých řa sitŤačřej kŚmike a prehřařých gestáchĎ 
účikŚťali kŚmici akŚ RŚscŚe ArbŤckleĎ kťôli ťýrazřej řadťáhe prezýťařý FattyĎ či ťýrazře škúliaci 
Beř TŤrpiř. Okrem iřdiťidŤálřych kŚmikŚť ťšak Seřřett zamestřáťal aj dťa kŚmické kŚlektíťy. 
Kúpajúce sa krásky spôsŚbŚťali zmätŚk sťŚjŚŤ krásŚŤ a spŚrým ŚdeťŚmĎ KeystŚřskí pŚlicajti zasa 
řeschŚpřŚsŧŚŤ a řešikŚťřŚsŧŚŤĎ ktŚré mali ť spojeří s ich hektickŚŤ aktiťitŚŤ ĞalekŚsiahle 
řásledky ť pŚdŚbe blázřiťých aŤtŚmŚbilŚťých řaháňačiek či tŚrtŚťých bitiek. Ľ roku 1917 sa 
Mack Seřřett ťzdal zřačky KeystŚře a zakladá Mack Seřřett CŚmedies CŚrpŚratiŚř. 
V dťadsiatych rŚkŚch pre spŚlŚčřŚsŧ pracŚťal kŚmik Harry LařgdŚřĎ ktŚréhŚ hŤmŚr bŚl 
zalŚžeřý řa kŚmickŚm charaktere řaiťřéhŚĎ pŚmalšie mysliacehŚ „ťečřéhŚ dieŧaŧa“. 
V tridsiatych rŚkŚch ťšak aj Macka Seřřetta stihŚl pŚdŚbřý ŚsŤd akŚ mřŚhých jehŚ súpŤtříkŚť 
z ŚbdŚbia řeméhŚ filmŤ. HŚci řástŤp zťŤkŤ zťládŚl bez ťäčších prŚblémŚťĎ Ľeňká hŚspŚdárska 
kríza krátkŚ pŚ ňŚm spôsŚbila bařkrŚt jehŚ štúdiaĎ a tak v pŚlŚťici tridsiatych rŚkŚť ŤkŚřčil 
kariérŤ. 
 

Buster Keaton  
 

BŤster KeatŚřĎ ťĞaka sťŚjmŤ stŚickémŤ prejaťŤ zřámy aj akŚ Ľeňká kameřřá tťárĎ alebŚ MŤžĎ 
ktŚrý sa řikdy řeŤsmieťaĎ či FrigŚĎ začal sťŚjŤ hereckú kariérŤ Ťž akŚ dieŧa ťŚ ťaŤdeťillŚťých 
predstaťeřiechĎ kde účiřkŚťal spŚlŤ s rŚdičmi. ĽŚ filme spŚčiatkŤ pôsŚbil sŚ zřámym 
komikom RŚscŚe Fatty ArbŤckleŚm. KeĞ sa ŚsamŚstatřilĎ sťŚje gagy si zásadře ťymýšňal 
a realizŚťal sámĎ a tŚ aj tieĎ ktŚré ťyžadŚťali kaskadérskŤ zrŤčřŚsŧ. Ľ dťadsiatych rŚkŚch řakrútil 
řiekŚňkŚ dlhŚmetrážřych filmŚť. Najťýzřamřejším z nich je Generál (1926)Ď zřámy aj pŚd řázťŚm 
Frigo na mašine. Film sa ŚdŚhráťa ť ŚbdŚbí americkej Śbčiařskej ťŚjřy a Keaton v ňŚm stťárňŤje 
strŚjťŚdcŤĎ ktŚrý zachraňŤje dťe sťŚje  žiťŚtřé lásky – lŚkŚmŚtíťŤ Geřerál a sřúbeřicŤ Ařřabelle 
Lee. KŚmbiřácia kŚmédie a drámy  ťyřiká absŤrdřýmĎ miestami až sŤrreálřym hŤmŚrŚmĎ ťĞaka 
čŚmŤ si film řašiel mřŚhých ŚbdiťŚťateňŚť medzi aťařtgardistami. ĽŚ sťŚjej dŚbe ťšak řebŚl 
diťákmi dŚceřeřý a KeatŚř pŚ ňŚm Ťž řikdy řezískal úplřŤ kŚřtrŚlŤ řad sťŚjimi filmami a súhrř 
faktŚrŚťĎ akŚ bŚli zmeřa distribútŚra a řástŤp zťŤkŤĎ zřameřal aj pre řehŚ úpadŚk hereckej 
kariéry řa začiatkŤ tridsiatych rŚkŚť.  
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Charles Chaplin 

Jedna z řajťplyťřejších ŚsŚbřŚstí éry řeméhŚ filmŤ Charlie Chapliř bŚl řieleř hercŚm 
a režisérŚmĎ ale aj prŚdŤceřtŚmĎ strihačŚm a hŤdŚbřým skladateňŚm. Už ť roku 1913 zaujal 
producenta Macka Senneta a stal sa súčasŧŚŤ jehŚ spŚlŚčřŚsti KeystŚře. Na plátře sa  prťýkrát 
objavuje v roku 1914 vo filme Chaplin si zarába na žiťobytie a Ťž ť tŚmtŚ ŚbdŚbí sa začířa ťyťíjaŧ 
jehŚ typická pŚstaťa tŤláka CharliehŚ – tŤláka sŚ spôsŚbmi a dôstŚjřŚsŧŚŤ deklasŚťařéhŚ 
aristŚkrataĎ charakteristickým Śšúchařým a zle padřúcim ŚdeťŚm a tŚpářkami a typickou 
paličkŚŤ. Chapliř si Śkamžite získal ťeňkú pŚpŤlaritŤ a Śd typických keystŚřŚťských grŚtesiek sa 
ŚdlišŚťal predŚťšetkým ťĞaka tŚmŤĎ že jehŚ kŚmika bŚla ŚmřŚhŚ sŤbtílřejšiaĎ a řajmä 
mala pŚmalšie tempŚ. IřšpirŚťal sa predŚťšetkým frařcúzskym kŚmikŚm MaxŚm LiřderŚm. Už 
čŚskŚrŚ pŚ sťŚjŚm hereckŚm debŤte dŚstal príležitŚsŧ režírŚťaŧ ťlastřé filmy. Pre Seřřeta ich 
řakrútil ťiac akŚ tridsaŧ a pŚtŚm prešiel dŚ spŚlŚčřŚsti Essařay. Práťe tŤ ťŚ filmŚch akŚ Chaplin 
tŤlákom z rŚkŤ 1915 klasický štýl grŚtesky ŚbŚhatil Ś pre seba typický rŚmařtický pátŚs a sŚciálře 
mŚtíťy a dŚdal mŤ tak ťäčšiŤ hĺbkŤ. Ľ tŚmtŚ ŚbdŚbí sa ťykryštalizŚťal aj stály ařsámbel jehŚ 
hereckých spŚlŤpracŚťříkŚť. Edřa Purviance v ChapliřŚťych filmŚch stelesňŚťala Śbjekt jehŚ 
rŚmařtickéhŚ záŤjmŤĎ LeŚ ľhite a BŤd JamisŚř zasa jehŚ kŚmických prŚtiťříkŚť. Nikdy 
nepracovali s peťřým sceřárŚmĎ ale ťytťárali imprŚťizŚťařé gagy řa ťŚpred zadařú témŤĎ z nich 
postupne vznikala naratíťřa štrŤktúraĎ ktŚrej bŚlŚ mŚžřé prispôsŚbiŧ Ťž řakrúteřé scéřy. TeřtŚ 
tťŚriťý pŚstŤp ťšak prŚces ťýrŚby filmŤ predlžŚťal a predražŚťalĎ řapriek tŚmŤ bŚl ťšak Chapliř 
mimŚriadře žiadařý. Ľ drŤhej pŚlŚťici desiatych rŚkŚť pŚstŤpře pracŚťal aj pre Ğalšie spŚlŚčřŚsti 
Mutual a First National a ťyťíjal rôzře aktiťity řa pŚdpŚrŤ SpŚjeřcŚť ť 1. svetovej vojne. V roku 
1919 sa stal Chaplin spolu s D. W. Griffithom, Mary Pickfordovou a Douglasom Fairbanksom 
spŚlŤzakladateňŚm spŚlŚčřŚsti Uřited ArtistsĎ ktŚrá bŚla ťýrazŚm sřahy týchtŚ ŚsŚbřŚstí Ś úřik 
pred řarastajúcŚŤ mŚcŚŤ a dŚsahŚm ťeňkých prŚdŤkčřých a distribŤčřých spŚlŚčřŚstí a mala sa 
staŧ zárŤkŚŤ ich Ťmeleckej řezáťislŚsti. Ľ rŚkŤ 1921 řakrútil film KidĎ kŚmbiřáciŤ kŚmédie 
a sŚciálřej drámyĎ kde tŤlák Charlie ťychŚťáťa maléhŚ řajdúchaĎ řeskôr Zlaté opojenie (1925), 
iřšpirŚťařé zlatŚŤ hŚrúčkŚŤ řa KlŚřdikŤĎ a Cirkus (1927), v ktŚrŚm sa tŤlák Charlie stáťa 
cirkŤsŚťŚŤ hťiezdŚŤ. PŚ príchŚde zťŤkŤ Chapliř řakrútil seřtimeřtálřy príbeh Ś láske tŤláka 
a slepej kvetiřárky Sťetlá ťeňkomesta (1931)Ď pŚ prťýkrát ťšak jehŚ hlas zazřel až ťŚ filme Moderná 
doba (1936). SřímkaĎ ť ktŚrej Chapliř síce řerŚzpráťaĎ ale spieťa ť nezmyselnom jazyku, je 
sŚciálřŚŤ satirŚŤĎ reagŤjúcŚŤ řa Ľeňkú krízŤ a zŚsmiešňŤjúcŚŤ úskalia mŚderřej dŚbyĎ akŚ sú 
iřdŤstrializácia a mechařizáciaĎ řŚ řajmä sŚciálřa řerŚťřŚsŧ. ZárŚťeň je aj defiřitíťřŚŤ rŚzlúčkŚŤ 
s pŚstaťŚŤ tŤláka CharliehŚ. KeĞže Chapliř pŚťažŤje film za Ťmeřie pařtŚmimickej pŚťahyĎ jehŚ 
prťé zťŤkŚťé filmy sa sťŚjimi ťýrazŚťými prŚstriedkami príliš řelíšili Śd jehŚ řemých filmŚťĎ hŚci 
bŚli dŚplřeřé řím zlŚžeřŚŤ hŤdbŚŤ a zťŤkŚťými efektmi. Okrem tŚhŚ sa ŚbáťalĎ že ŤřiťerzálřŚsŧ 
pŚstaťy tŤláka CharliehŚ by zařiklaĎ keby prehŚťŚril. Prťý filmŚmĎ ť ktŚrŚm řaŚzaj releťařtřú 
úlŚhŤ zŚhrali aj dialógyĎ bŚla až prŚtifašistická satira Diktátor (1940). V řej sa Chapliř dáťřŚ pred 
vstupom USA do vojny predstavil v dťŚjúlŚhe židŚťskéhŚ hŚliča a diktátŚra Hyřkela. ZárŚťeň 
řím aj ťýrazře ŤpŚzŚrřil řa sťŚje pŚlitické řázŚry a spŚlŚčeřskú ařgažŚťařŚsŧ a Ťž v polovici 
štyridsiatych rŚkŚť mŤsel čeliŧ diskreditačřej kampaři a ťykŚřštrŤŚťařým Śbťiřeřiam. PŚ 
skŚřčeří 2. sťetŚťej a začiatkŤ stŤdeřej ťŚjřy sa stal ChapliřĎ pŚdŚbře akŚ mřŚhí iří zřámi 
filmŚťí tťŚrcŚťiaĎ ŚbeŧŚŤ prŚtikŚmŤřistickej hystérie. Tá ťeňmi řegatíťře Śťplyťřila jehŚ Śbraz 
v Śčiach ťerejřŚsti a aj diťácke a kritické prijatie jehŚ filmŚť Pán ĽerdoŤx (1947)Ď čierřej kŚmédie 
pŚdňa řámetŤ OrsŚřa ľellesaĎ ktŚrá je zárŚťeň silřŚŤ kritikŚŤ ťŚjřy a kapitalizmu, a Sťetlá rámp 
(1952)Ď čiastŚčře aŤtŚbiŚgrafickéhŚ príbehŤ starřúcehŚ klaŤřa. Chapliř sa ťĞaka sťŚjej pŚlitickej 
ařgažŚťařŚsti pŚčas 2. sťetŚťej ťŚjřyĎ silřémŤ sŚciálřemŤ cíteřiŤ i tŚmŤĎ že řikdy řepŚžiadal 
o americké ŚbčiařstťŚĎ stal „pŚteřciálřŚŤ hrŚzbŚŤ pre řárŚdřú bezpečřŚsŧ“Ď řehŚdlal sa ťšak 
ťzdaŧ a ŚtťŚreře kritizŚťal pŚliticky mŚtiťŚťařé súdře prŚcesy a aktiťity ĽýbŚrŤ pre řeamerickú 
čiřřŚsŧ. Ľ rŚkŤ 1952 mŤ bŚl pretŚ zřemŚžřeřý řáťrat dŚ USA z lŚřdýřskej premiéry filmŤ Sťetlá 
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rámp. ÉrŤ McCarthyizmŤĎ pŚlitickej perzekúcie a paranoje satiricky zŚsmiešřil ť autorskom filme 
Kráň ť New Yorku. PŚsledřým jehŚ filmŚm je Grófka z Hong KonguĎ kŤ ktŚrémŤ Chapliř řapísal 
sceřár a sám hŚ režírŚťal i prŚdŤkŚťalĎ hlaťřé úlŚhy ťšak Ťž preřechal Marlonovi Brandovi 
a Sophii Loren.  

 

Charlie Chapliř bŚl častŚ prirŚťřáťařý k Busterovi Keatonovi a HarŚldŚťi LlŚydŚťiĎ každý z nich 
ťšak mal celkŚm Śdlišřý štýl. Pre Chapliřa bŚli typické seřtimeřtalitaĎ pátŚsĎ rŚmařtika a silřé 
sŚciálře cíteřie. LlŚyd sa štylizŚťal dŚ úlŚhy ambiciózřehŚ ŚbyčajřéhŚ člŚťeka a dôraz kládŚl řa 
typický americký ŚptimizmŤs. JehŚ presřým ŚpakŚm bŚl KeatŚř sŚ sťŚjím stŚicizmŚm 
a cyřizmŚm. BŚl tŚ ťšak práťe ChapliřĎ ktŚrý pripraťil cestŤ pre LlŚyda a KeatŚřaĎ pričŚm 
LlŚydŚťe rařé charaktery řím bŚli priamŚ iřšpirŚťařé.  

Koniec zlatého veku grotesky 

Napriek pŚpŤlarite dlhŚmetrážřych grŚtesiek si sťŚje peťřé miestŚ ť prŚgrame kíř dťadsiatych 
rŚkŚť Ťdržiaťali aj kratšie filmyĎ ktŚré ťŚ sťŚjich spŚlŚčřŚstiach stále prŚdŤkŚťali Mack Seřřett 
a Hal RŚachĎ stťŚriteň řajsláťřejšej kŚmickej dťŚjice tŚhtŚ ŚbdŚbiaĎ ktŚrú tťŚrili Stař LaŤrel 
a Oliťer Hardy. Kým iří kŚmici řemej éry sa leř ťeňmi ŧažkŚ prispôsŚbŚťali řŚťej sitŤácii pŚ 
řástŤpe zťŤkŤĎ LaŤrel a Hardy sa s řím ťyrŚťřali ťeňmi dŚbre a v řakrúcaří sťŚjich filmŚť 
pŚmerře úspešře pŚkračŚťali až dŚ pŚlŚťice štyridsiatych rŚkŚť. Ľ ére zťŤkŚťéhŚ filmŤ sa řaplřŚ 
presadila aj súrŚdeřecká skŤpiřa kŚmikŚť Bratia MarxŚťci. ĽŚ ťšeŚbecřŚsti bŚl ťšak pŚ řástŤpe 
zťŤkŤ klasický štýl řemej grŚteskyĎ pŚstaťeřý řa fyzickej akciiĎ řa ústŤpe. DŚ pŚpredia sa dŚstáťal 
ťerbálřy hŤmŚr a kŚmédie zalŚžeřé řa ťtipřých dialógŚchĎ z ktŚrých sa čŚskŚrŚ ťyťiřŤl řŚťý 
žářer blázřiťej kŚmédie (screwball cŚmedy)Ď pŚskytŤjúci masám diťákŚť úřik Śd každŚdeřřých 
prŚblémŚťĎ ktŚré sŚ sebŚŤ priřiesla Ľeňká hŚspŚdárska kríza. Na týchtŚ sřímkach sa ťšak Ťž 
pŚdieňala řŚťá geřerácia tťŚrcŚť. ĽstŤp USA dŚ 2. sťetŚťej ťŚjřy sŚ sebŚŤ priřiesŚl Ğalšie zmeřy 
v žářrŚťej štrŤktúre hŚllywŚŚdskej prŚdŤkcie a zaťŕšeřie pŚstŤpřéhŚ úpadkŤ zlatéhŚ ťekŤ 
grotesky.  

Na margo 
- V rŚkŤ 1923 Chapliř řakrútil ambiciózřŤ satirŤ řa žiťŚt ťyššej spŚlŚčřŚsti Parížska metresa, kde 

stťárřil leř epizódřŤ úlŚhŤĎ pŤblikŤm ťšak film bez ŚbňúbeřéhŚ tŤláka CharliehŚ řeprijalŚ 
řapriek ťiacerým ťysťetňŤjúcim ŚpatreřiamĎ akŚ bŚli letáky či titŤlŚk pred filmŚmĎ ktŚré 
ŤpŚzŚrňŚťali řa tŚĎ že ich Śbňúbeřá pŚstaťička sa ťŚ filme řeŚbjaťí. 

- Medzi filmárŚťĎ ktŚrí sa hlásili k ChapliřŚťmŤ ŚdkazŤĎ patria řapríklad FedericŚ FelliřiĎ Jacques 
Tati alebŚ Reřé Clair. 

 
5 filmovĎ ktoré treba vidieť 
Frigo na mašine (The General. Buster Keaton, 1926) 
Kid (The Kid. Charles Chaplin, 1921) 
Sťetlá ťeňkomesta (City Lights. Charles Chaplin, 1931) 
Moderná doba (Modern Times. Charles Chaplin, 1936) 
Diktátor (The Great Dictator. Charles Chaplin, 1940) 
 
Kam Ğalej 
Charles Chaplin: My Autobiography. New York: Simon and Schuster 1964. 
David Robinson: Chaplin: His Life and Art. London: Penguin Books 2013. 
 
ľebové stránky 
http://chaplin.bfi.org.uk/ –  strářka BritskéhŚ filmŚťéhŚ ústaťŤ Ś Ch. Chaplinovi 
www.charliechaplin.com – Śficiálřa strářka Ś Ch. Chaplinovi 

http://chaplin.bfi.org.uk/
http://www.charliechaplin.com/
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V. 
 

DAVID WARK GRIFFITH 

 
 
Daťid ľark Griffith začal sťŚjŤ kariérŤ ť roku 1908 ako herec v spŚlŚčřŚsti BiŚgraph CŚmpařyĎ 
čŚskŚrŚ sa ťšak Ťž ťeřŚťal aj réžii a dŚ rŚkŤ 1913 tam řakrútil ťyše 400 krátkych filmŚť. Ľ tomto 
ŚbdŚbí začal tiež spŚlŤpracŚťaŧ sŚ sťŚjím dťŚrřým kameramařŚm a spŚlŤaŤtŚrŚm mřŚhých 
fŚrmálřych iřŚťácií Billym BitzerŚm (ťlastřým meřŚm sa ťŚlal GŚttfried ľilhelm Bitzer). 
GriffithŚťým pŚsledřým titŤlŚm pre BiŚgraph bŚl ťeňkŚfilm Princezná z Betúlie (1913), jeden 
z prťých amerických dlhŚmetrážřych filmŚťĎ iřšpirŚťařý talianskou Cabiriou (1914) Giovanniho 
PastrŚřehŚ. Kťôli prŚblémŚm s prekrŚčeřím rŚzpŚčtŤ a řezhŚdám sŚ spŚlŚčřŚsŧŚŤ BiŚgraphĎ 
ktŚrá sa řestŚtŚžňŚťala s jehŚ ťeňkŚlepými ambíciamiĎ ť rŚkŤ 1914 prešiel spŚlŤ sŚ sťŚjimi 
hercami dŚ spŚlŚčřŚsti MŤtŤalĎ kde řakrútil řiekŚňkŚ dlhŚmetrážřych filmŚťĎ medzi řimi aj 
Sťedomie zločinŤ (1914) řa mŚtíťy pŚťiedŚk E. A. PŚea.  
 
Zrodenie národa (1915) 
 
V tŚm istŚm rŚkŤ začal pracŚťaŧ aj řa sťŚjŚm ambiciózřŚm prŚjekte Zrodenie národa. Film, 
ŚdŚhráťajúci sa predĎ pŚčas a pŚ americkej Śbčiařskej ťŚjřeĎ sledŤje ŚsŤd dťŚch spriateleřých 
rŚdířĎ ktŚré sa Ścitřú řa Śpačřých strařách kŚřfliktŤĎ ale aj ťzŚstŤp KŤ-klux-klařŤĎ ktŚrý ť rámci 
sťŚjhŚ rasistickéhŚ diskŤrzŤ prezeřtŤje akŚ legitímřŤ ŚdpŚťeĞ řa řásilie zŚ strařy ŚslŚbŚdeřých 
otrŚkŚť. GriffithĎ zárŚťeň spŚlŤaŤtŚr sceřára a kŚprŚdŤceřt sřímky spŚlŤ sŚ sťŚjím stálym 
kameramanom Billym Bitzerom predstavil v tŚmtŚ filme ťiac zaŤjímaťých fŚrmálřych iřŚťácií. 
KamerŚŤ ŤpeťřeřŚŤ řa pŚhybŤjúcŚm sa aŤte ťytťŚrili jazdŤ zachytáťajúcŤ cťálajúcich čleřŚť KŤ-
klux-klanu a pŚlŚžili základy dŚdřes hŚjře ťyŤžíťařéhŚ dramatickéhŚ prťkŤ – záchrařy 
v pŚsledřej chťíli. PrŚstredříctťŚm paralelřej mŚřtáže striedajú zábery řa dťa súčasře sa 
ŚdŚhráťajúce deje (KŤ-klux-klař sa pŚřáhňa zachrářiŧ rŚdiřŤ ŚhrŚzŚťařú čerřŚchmi). Film sa 
Ťťádzal s sprieťŚdŚm Śrchestrálřej hŤdby schťáleřej samŚtřým GriffithŚm. Premiéra mala 
mimŚriadřy úspechĎ film lámal ťšetky rekŚrdy řáťšteťřŚsti a až dŚ kŚřca tridsiatych rŚkŚť bŚl 
řajziskŚťejším dielŚm ť dejiřách filmŤĎ a to aj napriek kontrŚťerziám a obvineniam z rasizmu. 
Zrodenie národa, kde hlaťřé čerřŚšské pŚstaťy ť súlade s dŚbŚťými kŚřťeřciami stťárňovali belosi 
so začierřeřými tťáramiĎ bŚlŚ řakrúteřé řa mŚtíťy literárřych predlôh Śd ThŚmasa DixŚřaĎ Jr.Ď 
ktŚrý síce Śdmietal ŚtrŚctťŚĎ ale bŚl zřámym zástařcŚm segregácie a ťylúčenia černochov z 
ťerejřéhŚ žiťŚta. ParadŚxŚm jeĎ že pre bŚjŚťříkŚť za práťa farebřýchĎ ktŚrí sa sřažiliĎ aby bŚl film 
zakázařýĎ mŤsela byŧ zriadeřá špeciálřa prŚjekciaĎ keĞže dŚ kiřa řemali kťôli segregácii prístŤp. 
 
 
Intolerancia (1916) 
 
Griffith sa rŚzhŚdŚl řa kŚřtrŚťerzie spreťádzajúce Ťťedeřie filmŤ Zrodenie národa zareagŚťaŧ 
Ğalším filmŚmĎ ešte ťeňkŚlepejším prŚjektŚm s řázťŚm. Intolerancia. Abstraktřú témŤ predsŤdkŚťĎ 
řetŚlerařcieĎ řeřáťisti a řespravodlivosti v priebehu dva a pŚl tisíc rŚkŚť ňŤdských dejíř 
zřázŚrňŤjú štyri samŚstatřé príbehy ŚdŚhráťajúce sa ť rôzřych histŚrických epŚchách – pád 
BabylŚřŤĎ Ťtrpeřie KristaĎ BartŚlŚmejská řŚc a súdŚbá epizóda Matka a zákŚřĎ Ś mŤžŚťi 
řespraťŚdliťŚ ŚdsúdeřŚm řa smrŧ. Práťe pŚsledřý príbeh je jediřý zŚ štyrŚchĎ ktŚrý sa kŚřčí 
šŧastře. SamŚtřé príbehy řie sú radeřé za sebŚŤĎ ale pŚspájařé paralelřeĎ pričŚm prechŚd medzi 
jedřŚtliťými dejmi ŚddeňŤjú titŤlky a refréřĎ ktŚrý tťŚrí záber řa alegŚrickú pŚstaťŤ ženy 
s kŚlískŚŤ a ťerš z pŚémy ľalta ľhitmařa Steblá tráťy. Ľ záťerečřej časti filmŤ Griffith Ťž 
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pracuje so strihŚm bez ŤpŚzŚrňŤjúcich sigřálŚťĎ pričŚm tempŚ sa řeŤstále zťyšŤje a jedřŚtliťé 
segmeřty sa stále ťiac a ťiac skracŤjú. OrieřtáciŤ diťákŚť pŚčas celéhŚ filmŤ ťšak ŤňahčŚťalŚ 
Śdlišřé farebřé tóřŚťařie jedřŚtliťých príbehŚť. Intolerancia sa tak stala řŚťátŚrským pŚkŤsŚm 
spŚjiŧ strihŚm rôzře priestŚry a časyĎ bŚla ťšak meřej úspešřá akŚ Zrodenie národa a v kŚřečřŚm 
dôsledkŤ stratŚťáĎ keĞže tťŚrcŚm sa řepŚdarilŚ pŚkryŧ ŚbrŚťské prŚdŤkčřé řáklady. Tie bŚli 
spôsŚbeřé predŚťšetkým mŚřŤmeřtálřym stťárřeřím babylŚřskéhŚ príbehŤĎ účiřkŚťalŚ ť ňŚm  
řiekŚňkŚ tisíc kŚmparzistŚť. Aby miřimalizŚťal sťŚje stratyĎ ŤťiedŚl Griffith dŚ kíř epizódy Pád 
Babylonu a Matka a zákŚř aj akŚ samŚsatřé filmy. PŚ tŚmĎ čŚ sa mŤ řepŚdarilŚ celkŚm řaplřiŧ 
ťlastřé ambícieĎ sa priklŚřil k tťŚrbe meřej experimeřtálřych filmŚťĎ akŚ bŚli ťŚjřŚťé Srdcia sveta 
(1918) či ťidiecke drámy Vidiek proti mestu (1919) a Ľerné srdce (1919). 
 
 
Dvadsiate roky 
 
MelŚdráma Zlomený kťet (1919)Ď adaptácia literárřej predlŚhy ThŚmasa BŤrkehŚĎ bŚla tragickým 
príbehŚm řešŧastřéhŚ platŚřickéhŚ ťzŧahŤ dieťčaŧaĎ ktŚré trpelŚ s otcom alkoholikom, a 
idealistickéhŚ tajŚmřéhŚ Číňařa. Hlaťřú hrdiřkŤ stťárřila Liliař GishŚťáĎ pŚstaťŤ Cheřga ťšak 
Śpäŧ hral biely herec Richard Barthelmess. Pri řakrúcaří tŚhtŚ filmŤĎ ŚdŚhráťajúcehŚ sa takmer 
ťýlŤčře ť iřteriérŚchĎ ťytťŚril Griffith spŚlŤ s kameramařŚmĎ pôťŚdře fŚtŚgrafŚm HeřdrickŚm 
SartŚťŚmĎ řŚťý mäkký štýlĎ ktŚrý sa ťyzřačŚťal jemřŚŤ kresbŚŤ ŚbrazŤ. Kým predtým bŚlŚ ťŚ 
filmŚch ťyŤžíťařé Śstré ťykresleřie ŚbrazŤ ť celej hĺbke priestŚrŤĎ ť dvadsiatych rokoch bolo 
pŚpŤlárře zmäkčŚťařie. PrŚstredříctťŚm filtrŚť či špeciálřych ŚbjektíťŚť sa mali dŚcieliŧ 
jemřŚsŧ kresbyĎ ňahká řeŚstrŚsŧ ŚbrazŤ a meřšia hĺbka ŚstrŚstiĎ ŤmŚžňŤjúce sústredeřie diťáckej 
pŚzŚrřŚsti řa hlaťřú akciŤ. TátŚ mäkkŚsŧ ŚbrazŤĎ iřšpirŚťařá piktŚrialistickŚŤ fŚtŚgrafiŚŤĎ bŚla 
charakteristická pre klasický řaratíťřy štýl dťadsiatych a tridsiatych rŚkŚť až dŚ príchodu novej 
módy ŚstréhŚ ŚbrazŤ ť štyridsiatych rŚkŚch. D. ľ. Griffith bŚl řespŚrře řajsláťřejším režisérŚm 
svojej doby a za sťŚj Śhlas ťĞačil řieleř skŤtŚčřým iřŚťáciámĎ systematizácii Ťž ťyřájdeřéhŚĎ ale 
aj šikŚťřej sebaprŚpagácii. Ľyřájdeřie mřŚhých techřík filmŚťéhŚ rŚzpráťařiaĎ akŚ sú detailyĎ 
zatmieťačky či krížŚťý strihĎ sa mŤ pripisŤje řa základe jehŚ ťlastřéhŚ řŚťiřŚťéhŚ prehláseřia 
z roku 1913. V rŚkŤ 1919 bŚl Griffith spŚlŤzakladateňŚm spŚlŚčřŚsti Uřited ArtistsĎ ktŚrá bŚla 
prejavom snahy vzoprieŧ sa silřejúcemŤ ťplyťŤ ťeňkých prŚdŤkčřých spŚlŚčřŚstí. Okrem řehŚ 
zastrešŚťala aj herecké hťiezdyĎ akŚ bŚli Mary PickfŚrdŚťáĎ DŚŤglas Fairbařks a Charlie ChapliřĎ 
ktŚrým mala ŤmŚžřiŧ tťŚriťú řezáťislŚsŧ a Ťmeleckú slŚbŚdŤ. Ľ dťadsiatych rŚkŚch řakrúcal 
najmä histŚrické filmy Śťplyťřeřé řemeckými pŚťŚjřŚťými sřímkami Erřsta LŤbitscha. 
Typickými príkladmi sú Deti ťeňkej reťolúcie (1922) s Lilian a DŚrŚthy GishŚťýmiĎ zasadeřé dŚ 
ŚbdŚbia frařcúzskej reťŚlúcieĎ či Deti slobody (1924)Ď zasadeřé dŚ ŚbdŚbia americkej vojny za 
řezáťislŚsŧ. JehŚ filmy ťšak bŚli čŚraz stratŚťejšieĎ a tak bŚl řúteřý z řezáťislej prŚdŤkcie prejsŧ 
dŚ spŚlŚčřŚsti ParamŚŤřt. JehŚ ambiciózřy Abraham Lincoln (1930)Ď ktŚrý řakrútil Ťž pŚ řástŤpe 
zťŤkŤĎ ťšak řepriřiesŚl Śčakáťařý úspech a stal sa GriffithŚťým predpŚsledřým filmŚm. Daťid 
ľark GriffithĎ zakladateňská ŚsŚbřŚsŧ sťetŚťej kiřematŚgrafieĎ sa tak zaradil k mřŚhým 
ťýzřamřým ŚsŚbřŚstiam řeméhŚ filmŤĎ ktŚré sa ředŚkázali prispôsŚbiŧ řŚťémŤ 
hŚllywŚŚdskemŤ systémŤ. 
 
 
Billy Bitzer 
 
Billy Bitzer bol jednou z řajťýzřamřejších kameramařských ŚsŚbřŚstí americkéhŚ řeméhŚ filmŤĎ 
pričŚm sa mŤ pripisŤje ťiacerŚ histŚrických prťeřstieť. Okrem iřých ŤdalŚstí dŚkŤmeřtŚťal aj 
špařielskŚ-americkú ťŚjřŤĎ a keĞ začal Griffith režírŚťaŧ pre spŚlŚčřŚsŧ BiŚgraph, stal sa jeho 
stálym spŚlŤpracŚťříkŚm řa stŚťkách filmŚť ťrátaře diel akŚ Princezná z Betúlie (1913), Zrodenie 
národa (1915) a Intolerancia (1916). DŚkázal kreatíťřym spôsŚbŚm pracŚťaŧ s kŚmpŚzíciŚŤ ŚbrazŤ 
i ŚsťetleřímĎ pričŚm bŚl prťým kameramařŚmĎ ktŚrý řakrútil celý film leř s pŚŤžitím ŤmeléhŚ 
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Śsťetleřia. ZdŚkŚřalil prťky filmŚťej iřterpŤřkcieĎ ťyŤžíťařie detailŚť a dlhých záberŚť 
i perspektíťy ŚbrazŤ. 
 
 
Na margo 
- K ťeňkým ŚbdiťŚťateňŚm D. ľ. Griffitha patril aj Sergej M. EjzeřštejřĎ ktŚrý ťyzdťihŚťal 

predŚťšetkým jehŚ záslŤhy řa rŚzťŚji mŚřtážeĎ a tŚ řapríklad ť eseji s řázťŚm DickeřsĎ 
Griffith a my. 

 
5 filmovĎ ktoré treba vidieť 
Zrodenie národa (The Birth of a Nation, 1915) 
Intolerancia (Intolerance, 1916) 
Srdcia sveta (Hearts of the World, 1918) 
Zlomený kťet (Broken Blossoms, 1919) 
Deti ťeňkej reťolúcie (Orphans of the Storm, 1922) 
 
Kam Ğalej 
Michael Allen: Family Secrets: D.W. Griffith's Feature Films. London: British Film Institute 1999. 
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VI. 
 

NEMECKÝ EXPRESIONIZMUS A KAMMERSPIEL 

 
 
Medzivojnové avantgardy 
 

Prťá sťetŚťá ťŚjřa priřiesla řieleř řajkrťaťejšie Śbete ť mŚderřej históriiĎ ale aj radikálře 
spŚlŚčeřské zmeřyĎ ktŚré zásadře Śťplyťřili kŤltúrŤ a Ťmeřie. TátŚ Ľeňká ťŚjřa zřameřala ťyše 
9 milióřŚť ťŚjřŚťých ŚbetíĎ 21 milióřŚť zrařeřýchĎ 6Ď5 milióřa mŕtťych ciťilistŚťĎ rŚzpad 
rakúskŚ-ŤhŚrskéhŚ impériaĎ ťzřik řárŚdřých štátŚťĎ medzi řimi aj ČeskŚslŚťeřska a sŚciálře 
preťrstťeřie spŚlŚčřŚsti. A hŚci dťe desaŧrŚčia medziťŚjřŚťéhŚ ŚbdŚbia pŚzřačila ekŚřŚmická 
i pŚlitická řestabilita (pŚťŚjřŚťá iřfláciaĎ Śbčiařske ťŚjřyĎ reťŚlúcie a preťratyĎ hŚspŚdárska kríza)Ď 
ť dejiřách Ťmeřia ide Ś jedřŚ z řajdyřamickejších a řajprŚgresíťřejších ŚbdŚbí. 
MedziťŚjřŚťé aťařtgardy – ktŚré dŚstali súhrřřý řázŚť pŚdňa termířŤ z frařcúzskej ťŚjeřskej 
termiřŚlógie ŚzřačŤjúcehŚ predťŚj –  sú špecifickŚŤ  reakciŚŤ řa ťiaceré z ťyššie spŚmeřŤtých 
zmieř. Bez ŚhňadŤ řa zásadřé rŚzdiely ťŚ ťýrazŚťých prŚstriedkŚch jedřŚtliťých aťařtgárd a 
jedřŚtliťých Ťmeleckých drŤhŚť spája rôzře Ťmelecké hřŤtia řiekŚňkŚ spŚlŚčřých čŕt. 
PredstaťŤjú rŚzchŚd sŚ starým sťetŚm a metódami jehŚ stťárřeřia: realizmŚm a akademizmŚm. 
ZdôrazňŤjú špecifickŚsŧ experimeřtálřehŚ charakterŤ tťŚrby a dařéhŚ ŤmeleckéhŚ drŤhŤ. Staťajú 
řa fŚrmálřych iřŚťáciách a pŚetickej fŤřkcii ťyjadrŚťacích prŚstriedkŚť. Ich čiřřŚsŧ bŚla řeraz 
spŚjeřá s ŚrgařizŚťařými skŤpiřŚťými ťystúpeřiami zamerařými prŚti establishmeřtŤ.  
ĽŚjřŚťá traŤma spŚchybřila jestťŤjúce raciŚřalistické hŚdřŚtyĎ ť dôsledkŤ čŚhŚ ť EŤrópe ťzrástŚl 
záŤjem Ś alterřatíťře myšlieřkŚťé prúdyĎ  řapríklad Ś špiritizmŤs alebŚ psychŚařalýzŤ. Zatiaň čŚ 
fŤtŤrizmŤsĎ kŚřštrŤktiťizmŤs alebŚ abstraktřé Ťmeřie sa sřažili řahradiŧ zmyslŚťú realitŤ 
abstraktřým pŚriadkŚm alebŚ geŚmetrickŚŤ kŚřštrŤkciŚŤĎ a dŚsiahřŤŧ tak iřtelektŤálřŤ syřtézŤĎ 
expresionizmus, dadaizmus alebŚ sŤrrealizmŤs pŚstaťili prŚti realite pŚdťedŚmieĎ seř či hrŤ. 
 

Nemecký expresionizmus 

 

NemeckŚ patrilŚ kŤ krajiřámĎ ktŚré z ťŚjřy ťyšli akŚ pŚrazeřéĎ ba bŚlŚ Śzřačeřé za agresora. 
ĽŚjřŚťá pŚrážka pretŚ dŚpadla řa krajiřŤ ťeňmi tťrdŚ. PŚ rŚzpade řemeckéhŚ cisárstťa sa mŤsela 
řŚťá ľeimarská repŤblika ťyspŚriadaŧ řieleř sŚ stratŚŤ 13 perceřt územia a splácařím ťŚjřŚťých 
reparáciíĎ ale aj s rŚzsiahlŚŤ iřfláciŚŤĎ kŚlapsŚm ťerejřých fiřařcií a řásledřým hladŚmŚrŚm. V 
krajiře řeŤstáťali řepŚkŚje. Ňaťičiarske i praťičiarske prŚtestyĎ demŚřštrácieĎ řespŚkŚjří 
řezamestřaří a ŚrgařizŚťaří ťŚjřŚťí ťeteráři – tŚ ťšetkŚ ťyťŚláťalŚ ť řŚťej repŤblike kŚřfliktyĎ 
stúpala krimiřalita a řásilie. Napriek ťšeŚbecřémŤ ředŚstatkŤ a iřfláciiĎ akŚ aj řapriek 
margiřálřŚsti řemeckej kiřematŚgrafie pred ťŚjřŚŤĎ sa ťšak ť medziťŚjřŚťŚm ŚbdŚbí pŚdarilŚ ť 
NemeckŤ ťybŤdŚťaŧ silřý filmŚťý priemysel a sťŚjbytřý Ťmelecký štýlĎ ktŚrý sa stal lídrŚm ť 
rŚzširŚťaří ťýrazŚťých mŚžřŚstí filmŤ – řemecký expresiŚřizmŤs. 
 

Založenie UFA 

 

Už pŚčas ťŚjřy řemecká ťláda ťřímala prŚpagařdistickú silŤ kiřematŚgrafie a zlú medziřárŚdřú 
pŚťesŧ NemeckaĎ řa ktŚrej sa pŚdieňali aj hŚllywŚŚdske filmy. Ľ sřahe ťytťáraŧ pŚzitíťřy Śbraz 
krajiřy cisárstťŚ priamŚ zasiahlŚ dŚ filmŚťéhŚ priemyslŤ. RŚkŤ 1916 bŚl ťydařý ťládřy zákaz 
Ťťádzařia zahrařičřých filmŚť. Aby dŚmáca prŚdŤkcia pŚkryla pŚžiadaťky filmŚťéhŚ trhŤĎ dŚšlŚ 
k fúzii řiekŚňkých prŚdŤceřtŚť dŚ spŚlŚčřŚsti UFA (UřiťersŤm Film-Aktien Gesellschaft). 
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SkŤtŚčřŚsŧĎ že ťládřy zákaz z rŚkŤ 1916 prestal platiŧ až rŚkŤ 1921Ď mala za řásledŚk elimiřáciŤ 
zahrařičřej kŚřkŤreřcie řa řemeckŚm filmŚťŚm trhŤ. Ale aj pŚtŚm medzi rŚkmi 1921 až 1924 
dŚťŚzřé kťóty stařŚťŚťali maximálře 15-perceřtřý pŚdiel zahrařičřých filmŚť. Ľ tejtŚ sitŤácii sa 
mŚhlŚ NemeckŚ sústrediŧ řa expŚrt. NiekŚňkŚ rŚkŚť pŚ ťŚjře sa pŚdarilŚ úspešřým řemeckým 
filmŚm prelŚmiŧ bŚjkŚt ť zahrařičí. Ľ ŚbdŚbí iřflácie strácali peřiaze prŤdkŚ řa hŚdřŚteĎ a pretŚ 
řemalŚ ťýzřam šetriŧ. TŚ bŚl jedeř z dôťŚdŚťĎ prečŚ řapriek zlej ekŚřŚmickej sitŤácii 
Śbyťateňstťa řáťšteťřŚsŧ kíř ťzrástla. PŚdŚbře aj prŚdŤkčřé spŚlŚčřŚsti sa sřažili maximŤm 
prŚstriedkŚť iřťestŚťaŧ dŚ techřickéhŚ ťybaťeřia a pŚzemkŚť. RŚkŤ 1922 kúpila UFA býťalý 
hařgár pre ťzdŤchŚlŚde a ťybŤdŚťala tam řajťäčší filmŚťý ateliér ť EŤrópeĎ ideálřy pre řakrúcanie 
histŚrických ťeňkŚfilmŚť s gigařtickými dekŚráciami. ĽĞaka tŚmŤĎ že řemeckí prŚdŤceřti 
dŚkázali kťôli zřehŚdřŚcŚťařiŤ peňazí ťyrábaŧ aj predáťaŧ řepŚmerře lacřejšie řež prŚdŤceřti 
zahrařičříĎ řemecké filmy sa čŚskŚrŚ Ťplatřili aj ť medziřárŚdřŚm meradle. KňúčŚťú úlŚhŤ ť 
expresiŚřistickŚm hřŤtí zŚhral prŚdŤceřt Erich PŚmmer (ťedúci ťýrŚby ť spŚlŚčřŚsti Decla-
BishŚp a řeskôr šéfprŚdŤceřt UFA)Ď ktŚrý akŚ jedeř z prťých ŤrŚbil z Ťmelecky ambiciózřych 
filmŚť žiadařý ťýťŚzřý artikel. K řajťýrazřejším tťŚrcŚm zase patril sceřárista Carl MayerĎ 
pŚťažŚťařý za jedřéhŚ z prťých filmŚťých sceřáristŚť. PredpŚkladá saĎ že mřŚhé iřŚťácie 
řemeckéhŚ filmŤ tejtŚ dŚby ťzišli z jehŚ iřiciatíťyĎ řakŚňkŚ jehŚ sceřáre ŚbsahŚťali aj presřé 
režijřé pŚzřámky k ťizŤálřym riešeřiam. 
Nemecká medziťŚjřŚťá kiřematŚgrafia sa zameriaťala řa kŚmédieĎ histŚrické epŚsy (filmy Erřsta 
LŤbitscha s hťiezdŚŤ PŚlŚŤ Negri si získali pŤblikŤm aj ť Amerike)Ď ale ťĞaka dŚčasřémŤ zrŤšeřiŤ 
ceřzúry řapríklad aj řa pŚrřŚgrafiŤ. ExpresiŚřistické sřímky predstaťŚťali leř časŧ filmŚťej 
prŚdŤkcieĎ aťšak práťe tá sa z hňadiska ťýťŚja kiřematŚgrafie stala řajdôležitejšŚŤ. 
 

Oživené kresby 

 

ĽzŚstŤpŤ řemeckéhŚ filmŤ ť 20. rŚkŚch řapŚmŚhla aj atmŚsféra krachŤ staréhŚ sťeta. 
SpŚlŚčřŚsŧ stratila predsŤdky ťŚči filmŤ akŚ pŚdradřej zábaťe a ťiacerí Ťmelci ť túžbe pŚ řŚťých 
ťýrazŚťých prŚstriedkŚch smerŚťali sťŚjŤ kreatiťitŤ práťe dŚ kiřematŚgrafie. HŚci 
expresiŚřizmŤs sa ťŚ ťýtťarřŚm Ťmeří a ť literatúre Śbjaťil Ťž pred ťŚjřŚŤĎ až pŚ řej získal širŚké 
pŤblikŤm a ťĞaka dôrazŤ řa ťizŤalizáciŤ temřej emŚciŚřálřej reality prŚstredříctťŚm extrémřych 
farebřých a tťarŚťých defŚrmácií sa ť 20. rŚkŚch stal Ťmeleckým ťyjadreřím kŚlektíťřehŚ pŚcitŤ 
sťeta.  ExpresiŚřistické skŤpiřy Die Brücke (zalŚžeřý rŚkŤ 1905 ť DrážĞařŚch) a Der Blaue Reiter 
(zalŚžeřý rŚkŤ 1911 ť MříchŚťe)Ď ť ktŚrých sa zdrŤžŚťali ťýtťarříci akŚ Erřst LŤdwig KirchřerĎ 
Erich HeckelĎ Frařz MarcĎ Ľasilij KařdiřskijĎ Oskar KŚkŚschkaĎ LyŚřel Feiřiřger a iříĎ ť Śstrých 
kŚřtúrachĎ defŚrmáciách perspektíťy a ťýrazřých farbách ťyjadrŚťali pŚcity hřeťŤĎ strachŤĎ 
skňúčeřŚstiĎ alebŚ experimeřtŚťali s řerealistickými prístŤpmi k maňbe a s abstrakciŚŤ. KeĞ režisér 
Max Reiřhardt prebral ťedeřie NemeckéhŚ diťadla ť BerlířeĎ ŚtťŚril rŚkŤ 1906 KŚmŚrřé diťadlŚĎ 
kde zaťiedŚl řŚťé iřsceřačřé pŚstŤpy řajmä ť Śblasti scéřŚgrafieĎ sťieteřia a herectťa. 
FilmŚťý expresiŚřizmŤs prebral z diťadla špecifické sťieteřieĎ zťeličeřý herecký ťýrazĎ trhařé 
pŚhyby pôsŚbiace tařečřým dŚjmŚm alebŚ strřŤlŚsŧ striedařú s prŤdkými gestami. Ľšetky 
ťýrazŚťé prŚstriedky sa pŚdriadili cieňŤ exterřalizŚťaŧ ťřútŚrřé emócie.  
Ľ scéřŚgrafii filmŚť sa ťyŤžíťali štylizŚťařé dekŚrácie sŚ zťeličeřými lířiamiĎ Śstrými Ťhlami a 
kriťými Śbrysmi. Neraz sa tak z hňadiska emŚciŚřálřej expresie stala ťýpraťa rŚťřŚceřřá  hercŚťiĎ 
ba herec bŚl ředeliteňřŚŤ súčasŧŚŤ kŚmpŚzície. Filmári teřtŚ účiřŚk dŚsahŚťali řajmä ťĞaka 
ťyŤžíťařiŤ kŚmpŚzičřých priřcípŚť symetrieĎ pŚdŚbřŚsti alebŚ tťarŚťými defŚrmáciami. Ľ 
Kabinete doktora Caligariho má Jařiř kŚstým rŚťřaký ťzŚr akŚ jarmŚčřá dekŚráciaĎ Cesare má 
pŚdŚbře skrúteřý pŚstŚj akŚ šikmá steřa za římĎ ť Nibelungoch zasa spája kŚstýmyĎ scéřŚgrafiŤ a 
kŚmpŚzíciŤ geŚmetrická Śrgařizácia. KňúčŚťú fŤřkciŤ zŚhráťalŚ aj sťieteřieĎ ktŚré řeraz 
zdôrazňŚťalŚ tieře alebŚ ich priamŚ ťyŤžíťalŚ akŚ dramatický prťŚk. Kabinet doktora Caligariho 
ťyŤžíťa řieleř hrŚziťŚ zťeličeřé tieře figúr a ŚbjektŚťĎ ale aj tieře řamaňŚťařé. Diťák tŤ ťidí 
ťraždŤ leř ťĞaka tieňŤĎ ktŚrý ťrhá sŚmřambŤl řa steřŤ. Ľ ikŚřickej scéře z Upíra NosferatŤ sa gróf 



KAPITOLY Z DEJÍN SVETOVÉHO FILMU 

29 

OrlŚk zakráda pŚ schŚdiskŤ akŚ ŚbrŚťský tieňĎ řa diaňkŤ sa zmŚcňŤje sťŚjej Śbete akŚ tieň rŤky 
zťierajúcej srdce. ĽŚ Ľaroťných tieňoch dŚkŚřca pŚčas ťečierka prŚstredříctťŚm tieňŚťéhŚ diťadla 
a hypřózy Śžijú tieře pŚstáť a iřsceřŤjú ich skryté ťášře. Kťôli dôrazŤ řa dekŚráciŤ a kŚmpŚzíciŤ 
bŚla kamera ťŚ ťäčšiře expresiŚřistických filmŚť statickáĎ záber mal pŚťahŤ samŚstatřéhŚ ťýjaťŤĎ 
s čím kŚrešpŚřdŚťal pŚmalší ťizŤálřy rytmŤs a jedřŚdŤchá liřeárřa strihŚťá skladba. Ľäčšiře 
filmŚť dŚmiřŚťal celkŚťý čelřý pŚhňadĎ řa zdôrazřeřie ťizŤálřych defŚrmácií ťšak filmári 
ťyŤžíťali aj extrémře rakŤrzy. 
Ľäčšiřa expresiŚřistických filmŚť patrí dŚ fařtastických žářrŚť hŚrŚrŤ (řapr. Kabinet Dr. Caligariho, 
Upír NosferatŤ, Kabinet ťoskoťých figŤrín)Ď rŚzpráťky či báje (napr. NibelŤngoťia, Poklad, Unaťená smrŧ) 
alebo science-fiction (Metropolis, Algol). Ich príbehy sa ŚdŚhráťajú ť legeřdárřej miřŤlŚstiĎ 
exŚtických krajiřáchĎ ťzdialeřej bŤdúcřŚsti alebŚ ťŚ sťete blázřŚť. K charakteristickým mŚtíťŚm 
patrí dťŚjříctťŚ alebŚ rŚzdťŚjeřie ŚsŚbřŚstiĎ ktŚré ŤťŚňňŤje temřé sily pŚdťedŚmia. Ľ Kabinete 
doktora Caligariho trpí hrdiřa dŤšeťřŚŤ chŚrŚbŚŤ a celý príbeh je ťýplŚdŚm jehŚ chŚrej mysle. ĽŚ 
filme Doktor Mabuse, dobrodruh hlaťřý hrdiřa Ťstaťičře meří sťŚjŤ ideřtitŤ. Ľ Metropolise má zasa 
cřŚstřá Mária za dťŚjříčkŤ zákerřéhŚ hŚmŤřkŤla. 
Hrdiřa sa řeraz dŚstáťa dŚ spárŚť temřej mŚciĎ ktŚrej márře ŤřikáĎ a řezriedka sa ť jej rŤkách 
stáťa řástrŚjŚm zla. Cesare z Kabinetu doktora Caligariho je skôr ŚbeŧŚŤ hypřŚtizéra řež ťrahŚmĎ 
falŚšřá Mária z Metropolisu je zasa řástrŚjŚm RŚtwařgŚťej pŚmsty. Ľ expresiŚřistických filmŚch 
řachádzame dŚslŚťa zástŤpy mařipŤlátŚrŚťĎ tyrařŚťĎ hypřŚtizérŚť – ňŤdíĎ ktŚrí zřeŤžíťajú sťŚje 
schŚpřŚsti alebŚ mŚc řa tŚĎ aby Śťládli iřých. Caligari Śbete hypřŚtizŤje a řúti ich ťraždiŧĎ MabŤse 
ťĞaka hypřóze Śťláda zlŚčiřeckú bařdŤĎ OrlŚk pije krť sťŚjich Śbetí a meří ich řa prízrakyĎ 
Mefisto z Fausta sňúbi hrdiřŚťi ťšetky pŚzemské pôžitky ťýmeřŚŤ za jehŚ dŤšŤ.  
ČastŚ ťyŤžíťařým řaratíťřym prŚstriedkŚm bŚli rámcŚťé príbehy ťyŤžíťajúce priřcíp príbehŤ ť 
príbehŤĎ ktŚrý mŚtiťŤje rŚzŚhrařie fařtastických mŚtíťŚť. Ľ Kabinete doktora Caligariho sa celý 
príbeh řakŚřiec Ťkáže akŚ fařtázia šialeřcaĎ príbeh Upíra NosferatŤ rŚzpráťa histŚrik z BrémĎ ť 
Tartuffovi ťyŤžije syř film pŚdňa MŚliérŚťej hry řa tŚĎ aby ťarŚťal sťŚjhŚ Śtca pred slúžkŚŤĎ ktŚrá 
si hŚ chce ťziaŧ leř pre peřiazeĎ ť Kabinete ťoskoťých figŤrín Śžíťajú démŚřické pŚstaťy HárŤřa al 
RašidaĎ Iťařa HrŚzřéhŚ a Jacka RŚzparŚťača ťĞaka fařtázii mladéhŚ spisŚťateňa. 
 

 
Kabinet doktora Caligariho 

 

Uvedenie Kabinetu doktora Caligariho dŚ kíř rŚkŤ 1920 zřameřalŚ začiatŚk filmŚťéhŚ 
expresiŚřizmŤ. Ide Ś príbeh mladíkaĎ ktŚrý ť bláziřci rŚzpráťa spŚlŤpacieřtŚťi Ś hypřŚtizérŚťi a 
šarlatářŚťi dŚktŚrŚťi Caligarim. Teř Śťláda řámesačříka CesarehŚ a rŚbí z řehŚ ťraždiaci strŚj s 
cieňŚm ŤspŚkŚjiŧ sťŚjŤ túžbŤ pŚ mŚci. Fařtastickým řámetŚm Caligari řadťiazal řa predťŚjřŚťé 
filmyĎ řapríklad řa faŤstŚťský príbeh Pražský štŤdent alebŚ mŚtíťŚm hŚmŤřkŤla iřšpirŚťařú 
sřímkŤ Golem. Ale film, ktŚrý pŚdňa sceřára Carla Mayera a Hařsa JařŚwitza řakrútil RŚbert 
Wiene, zřameřal radikálře řŚťý typ filmŚťej estetiky.  
Na ťyjadreřie sŤbjektiťity pŚstaťy ťyŤžíťal štylizŚťařé maňŚťařé dekŚrácieĎ sťieteřieĎ 
řeřatŤralistické herectťŚ a rôzře ťizŤálře defŚrmácie. Zachytil tak ťŚřkajší sťet akŚ 
ŚbjektiťizŚťařý ťýraz dŤšeĎ pŚcitŚť a řálad. Na  jehŚ ťizŤálřej strářke sa pŚdieňali ťýtťarříci z 
prŚstredia skŤpiřy StŤrmĎ medzi řimi aj Hermařř ľarm. JehŚ ťýrŚkĎ že „filmy sa mŤsia staŧ 
Śžiťeřými kresbami“i vhodne ilŤstrŤje spôsŚbĎ akým filmŚťý expresiŚřizmŤs pretťára realitŤ. 
IřšpiráciŤ pre šikmé lířie a Śstré Ťhly čerpal Caligari z gŚtikyĎ kryštalické kŚmpŚzície prízračřéhŚ 
mesta zase ŚdkazŚťali řa Śbrazy LyŚřela Feiřiřgera. MaňŚťařé tieřeĎ geŚmetricky rŚztriešteřé 
plŚchy a perspektíťře defŚrmácie pŚpierali praťidlá kŚřťeřčřéhŚ priestŚrŚťéhŚ zŚbrazeřia. 
Napriek rŚzpráťkŚťémŤ príbehŤ bŚl Caligari ťŚ sťŚjŚm ťyzřeří až zarážajúcŚ súčasřý. PŚdňa 
Siegfrieda KracaŤera je tŚ prťý z filmŚť prezeřtŤjúcich prŚcesiŤ tyrařŚť.ii Tie vyjadrovali 
kŚlektíťřehŚ dŤcha řemeckéhŚ řárŚdaĎ ktŚrý sa pŚ zťrhřŤtí cisára zmietal ť strachŤ z peťřej rŤky 
diktátŚraĎ ale aj z absŚlútřej slŚbŚdy ařarchie. OpráťřeřŚsti tejtŚ iřterpretácie řasťedčŤje aj 
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skŤtŚčřŚsŧĎ že až pŚ tŚmĎ akŚ sa mŤsel Fritz Lařg ťzdaŧ réžie filmŤ kťôli sťŚjmŤ seriálŤ Paťúci, 
prišiel ľieře s řápadŚm zasadiŧ pôťŚdřý príbeh dŚ rŚzpráťařia pacieřta psychiatrickej kliřikyĎ 
aby sa ť záťere ŤkázalŚĎ že dej je leř ťýplŚdŚm jehŚ chŚrej mysle. Napriek prŚtestŤ sceřáristŚť sa 
jehŚ řápad ŤplatřilĎ čím sa z príbehŤ reťŚltŤjúcehŚ prŚti tyrařii stal príbeh Ś chaŚseĎ z ktŚréhŚ 
pŚťstaře tyrařĎ aby hŚ ŚťládŚl. PŚdňa KracaŤera tak Caligari rŚťřakŚ akŚ Ğalšie řemecké 
medziťŚjřŚťé filmy ařticipŚťal príchŚd diktátŚrskej figúry AdŚlfa Hitlera. Odhliadnuc od tejto 
symptŚmatickej iřterpretácie je treba spŚmeřúŧĎ že ľieřehŚ dramatŤrgické riešeřie ťytťŚrilŚ 
kňúčŚťú kŚřťeřciŤ rámcŚťých príbehŚť a Caligari rŚťřakŚ predzřameřal ťäčšiřŤ charakteristík 
expresiŚřistických filmŚť: témŤ šialeřstťaĎ pŚstaťŤ řegatíťřehŚ ařti-hrdiřŤ a mařipŤlátŚraĎ 
prŚstredie mesta a zlŚčiřeckéhŚ pŚdsťetiaĎ ťyŤžíťařie architektŚřických a kŚmpŚzičřých prťkŚť 
řa hrŤ s geŚmetrickými a sťetelřými tťarmi atĞ.  
 

 

Fritz Lang 

 

CaligariŚťské iřšpirácie prebrali aj iří režiséri. Už rŚkŤ 1921 řakrútil Fritz Lařg sřímkŤ Unaťená 
smrŧĎ pŚťiedkŚťý film zlŚžeřý z trŚch epizódĎ zarámŚťařý príbehŚm dieťčiřyĎ ktŚrá má ťytrhřúŧ 
sťŚjhŚ miléhŚ z rúk ŚsŤdŤ takĎ že ť každej epizóde zachráři jedeř ňŤdský žiťŚt.  
Na mŚtíť ŚsŤdŤ řadťäzŤje aj LařgŚťa dťŚjdielřa adaptácia germářskej ságy Nibelungovia 
(Siegfriedoťa smrŧ a Kriemhildina pomsta). TeřtŚ film je zaŤjímaťým príkladŚm Śdlišřej 
expresiŚřistickej ťizŤálřej štylizácie řež predstaťŚťal Caligari. NamiestŚ pŚkriťeřých a šikmých 
lířií tŤ mizařscéře dŚmiřŤje symetria dekŚrácieĎ kŚstýmŚť a pŚhybŤ figúry. Lařg arařžŚťal hercŚť 
dŚ geŚmetrických kŚmpŚzícií a sřímal ich ťŚ ťeňkých celkŚch a řadhňadŚch.  
PŚdŚbřé ťizŤálře priřcípy Ťplatřil aj ť megalŚmařskŚm prŚjekte MetropolisĎ jedřŚm z pŚsledřých 
expresiŚřistických filmŚťĎ a zárŚťeň jedřŚm z prťých filmŚťých scieřce-fiction. Podobne ako pri 
ťäčšiře filmŚť expresiŚřistickéhŚ ŚbdŚbia spŚlŤpracŚťal Lařg řa sceřári s mařželkŚŤ TheŚŤ ťŚř 
HarbŚŤ. PŚmerře řaiťřý príbeh Ś meste rŚzdeleřŚm sŚciálřŚŤ řerŚťřŚsŧŚŤĎ ktŚrú prekŚřá až 
láskaĎ jedřŚzřačře zatieřila ťiziŚřárska réžia. Lařg bŚl pôťŚdřŚŤ prŚfesiŚŤ architektĎ a tŚ sa 
prejaťilŚ práťe jehŚ dôrazŚm řa architektŚřickú staťbŤ dekŚrácií. Pri ťizŤalizácii mesta bŤdúcřŚsti 
ťychádzal řieleř z gŚtikyĎ ale řajmä z řewyŚrských mrakŚdrapŚťĎ rŤskéhŚ sci-fi režiséra JakŚťa 
Protazanova Aelita, kráska z MarsŤ a dŚbŚťéhŚ řemeckéhŚ ŤmeřiaĎ pričŚm kŚmpŚzičře staťal 
predŚťšetkým řa priřcípŚch pŚdŚbřŚsti a kŚřtrastŤ.  
ZťláštřŚŤ aliařciŚŤ medzi expresiŚřistickŚŤ estetikŚŤ a realistickým dŚbrŚdrŤžřým filmŚm je 
prťý z LařgŚťých filmŚť Ś zlŚčiřcŚťi dŚktŚrŚťi MabŤsemĎ Doktor Mabuse, dobrodruh. SamŚzťařý 
dŚktŚr a zlŚčiřec MabŤse je z caligariŚťskéhŚ cestaĎ pŚmŚcŚŤ stŚťiek preťlekŚť a hypřózy 
mařipŤlŤje sťetŚm ŚkŚlŚ seba a je ťšadeprítŚmřŚŤ hrŚzbŚŤ až dŚťtedyĎ kým hŚ ředŚlapí 
spraťŚdliťŚsŧ a Śř sa řakŚřiec zblázři. Ľ pŚrŚťřaří s iřými expresiŚřistickými sřímkami ťyřiká 
Mabuse dyřamickejším tempŚm deja a akčřejšími sekťeřciamiĎ čŚ ťyplýťa z dŚbrŚdrŤžřéhŚ žářrŤ. 
ScéřŚgrafické riešeřia iřteriérŚť ťšak jedřŚzřačře ŚdkazŤjú řa dedičstťŚ Caligariho. ĽŚ ťŚňřŚm 
pŚkračŚťaří filmŤĎ ť Testamente doktora MabusehoĎ Ťž MabŤse řesie řiektŚré črty reálřehŚ tyrařa – 
Adolfa Hitlera. 
 

Friedrich Wilhelm Murnau 

 

PŚpri LařgŚťi bŚl řepŚchybře jedřým z řajťýrazřejších filmárskych talentov expresionizmu 
Friedrich ľilhelm MŤrřaŤ. JehŚ filmy chrakterizŤje zrŤčřá práca s mŚřtážŚŤ a pŚhybŚm kamery 
a fŤřkčřé ťyŤžíťařie filmŚťých trikŚť. TýmitŚ prŚstriedkami dŚkázal ťytťŚriŧ atmŚsférŤ tichej 
hrŚzby a teřkej bariéry medzi skŤtŚčřŚsŧŚŤ a sřŚmĎ ktŚrá presláťila řajmä rařý hŚrŚr Upír 
Nosferatu. Ide Ś ťŚňřú adaptáciŤ rŚmářŤ Brama StŚkera DrakŤla a jedeř z prťých Ťpírskych filmŚť 
ťôbec. K jehŚ sŤgestíťřŚsti prispelŚ řajmä geřiálře stťárřeřie krťilačřéhŚ Ťpíra MaxŚm 
SchreckŚmĎ ktŚrý ťytťŚril predŚbraz mřŚhých řeskŚrších filmŚťých ŤpírŚťĎ akŚ aj celé spektrŤm 
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trikŚť: ťyŤžíťařie řegatíťřych záberŚťĎ dťŚjexpŚzíciíĎ premieř a tieňŚť. ŠpecifikŚm filmŤ rŚťřakŚ 
bŚla čiastŚčřá práca ť reáli – řakrúcalŚ sa řa SlŚťeřskŤ ť exteriérŚch OraťskéhŚ zámkŤ s 
miestnymi komparzistami. 
Jedřým z řajambiciózřejších MŤrřaŤŚťých filmŚť bŚl FaustĎ ktŚrý ťychádza z řemeckých 
ňŤdŚťých legieřd a ťeršŚťařej drámy JŚhařřa ľŚlfgařga GŚethehŚ. Zatiaň čŚ látka ŚdkazŤje řa 
rŚmařtické dedičstťŚ expresiŚřizmŤ a jehŚ řárŚdřé kŚreřeĎ pŚstaťŚŤ Mefista sa zase hlási dŚ 
caligariŚťskéhŚ ŚkrŤhŤ. Pre stťárřeřie alegŚrickéhŚ príbehŤ Ś dileme medzi tmŚŤ a sťetlŚmĎ 
dŚbrŚm a zlŚm  MŤrřaŤ spŚjil špeciálře efekty s iřšpiráciŚŤ ťýtťarřými dielami ťeňkých majstrŚť 
od Hansa Holbeina a Lucasa CranachaĎ cez Rembrařdta až pŚ Caraťaggia. 
 

Kammerspiel 

 

MŤrřaŤ sa realizŚťal aj ť drŤhŚm řajťýzřamřejšŚm prúde řemeckej medziťŚjřŚťej aťařtgardy – 
filmŚťŚm kammerspiele. HŚci kammerspiel spája s expresiŚřizmŚm histŚrický kŚřtext i aŤtŚrské 
zázemieĎ zŚ štylistickéhŚ hňadiska ide Ś prŚtichŚdřé teřdeřcie. Ľychádzal z iřšpiračřých zdrŚjŚť 
KŚmŚrřéhŚ diťadla Maxa Reiřhardta a řamiestŚ fařtastických řámetŚť s ťeňkŚlepŚŤ ťýpraťŚŤ sa 
kammerspiel zameriaťal řa realistickéĎ řeraz sŚciálře pŚdfarbeřé príbehy zŚ súčasřŚstiĎ ktŚrých 
hybřŚŤ silŚŤ řie sú řadprirŚdzeřé silyĎ ale ňŤdské túžby a pŤdy. Carl Mayer sa sceřáristicky 
pŚdieňal takmer řa ťšetkých ťýzřamřých filmŚch kammerspielŤ a je pŚťažŚťařý za spiritŤs 
movens tohto hnutia. 
Takmer ťýlŤčře tragické príbehy filmŚť kammerspielŤ sa ŚdŚhráťajú ť malŚm časŚťŚm rŚzpätíĎ 
účiřkŤje ť řich malý pŚčet pŚstáť a spraťidla zachytáťajú hrdiřŚť ť staťe krízyĎ čím sa približŤjú 
diťadelřej jedřŚte miestaĎ časŤ a deja. Ľ sřímke Silťestroťská noc režiséra LŤpŚ Picka řapríklad 
ťyťrchŚlí kŚřflikt medzi mařželkŚŤ a matkŚŤ majiteňa malej kaťiarře pŚčas silťestrŚťskej řŚci 
hrdiřŚťŚŤ samŚťraždŚŤ. 
PŚstaťy z řižšej stredřej triedy sú řajčastejšie řešŧastřými mileřcami alebŚ skrachŚťařcami a 
řeraz řemajú aři ťlastřé meřá. Sú Śzřačeří leř akŚ „mŤž“ alebŚ „matka“Ď čŚ pŚŤkazŤje řa ich 
ťšeŚbecřú platřŚsŧ akŚ stelesřeřia Ťrčitých ťášří. ĽŚ filme Zadné schodisko ť réžii LeŚpŚlda 
Jessřera je pŚštár zamilŚťařý dŚ žeřyĎ a pretŚ řičí listyĎ ktŚré jej pŚsiela ŚdcestŚťařý sřúbeřec. 
PríbehĎ ktŚréhŚ prŚtagŚřistami sú SlúžkaĎ PŚštár a RŚbŚtříkĎ sa kŚřčí tragicky ťraždŚŤ a 
samŚťraždŚŤ. 
NamiestŚ expresiŚřisticky prepiatehŚ ťyjadreřia emócií sa ť kammerspiele ŤplatřilŚ iřtímře 
psychŚlŚgické herectťŚ a ťýrazřé detaily tťáre. ŠtylizŚťařé kŤlisy zase řahradilŚ Śbyčajřé 
prostredieĎ kde řadŚbúdajú prťky dekŚrácie alebŚ rekťizity psychŚlŚgickú či symbŚlickú fŤřkciŤĎ 
akŚ řapríklad hŚdiřy ť Silvestrovskej noci. 
KŚřceřtrácia řa elemeřtárře medziňŤdské ťzŧahy a pŤdy řepŚtrebŚťala tlmŚčeřie 
prŚstredříctťŚm dialógŚťĎ a pretŚ sú filmy kammerspielu takmer bez medzititulkov. Namiesto 
tŚhŚ ťšak pŚřúkajú hlbŚký pŚřŚr dŚ sŤbjektiťity pŚstáť prŚstredříctťŚm techřŚlŚgickej iřŚťácie 
20. rokov – takzťařej Śdpútařej kamery (eřtfesselte Kamera)Ď ktŚrá sa ťŚňře pŚhybŤje priestŚrŚm 
a evokuje tak psychŚlŚgický rŚzmer príbehŤ. Nemeckí filmári ť tŚmtŚ ŚbdŚbí ťýrazře rŚzšírili 
repertŚár pŚhybŚť kameryĎ ktŚrú ŚslŚbŚdili z řehybřéhŚ statíťŤ a rŚzpŚhybŚťali jŤ 
prŚstredříctťŚm ťýŧahŚťĎ hŚjdačiekĎ ťŚzíkŚťĎ žeriaťŚť či tŚčří. . 
 

 
Posledná štácia 

 

Najťýzřamřejší a řajúspešřejší film kammerspielŤĎ ktŚrý spŚpŤlarizŚťal techřikŤ Śdpútařej 
kamery, je Murnauova a Mayerova Posledná štácia. Príbeh pŚrtiera ť lŤxŤsřŚm hŚteliĎ ktŚrý je kťôli 
ťekŤ degradŚťařý řa dřŚ pracŚťřej hierarchie a stáťa sa z řehŚ tŚaletárĎ je majstrŚťským dielŚm 
rŚzpráťařia sŤbjektiťizŚťařéhŚ prŚstredříctťŚm ťizŤálřych prŚstriedkŚť.  
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Kamera Karla FreŤřda sa stŚtŚžňŤje sŚ zŚrřým pŚňŚm hrdiřŤ: kým má sťŚje pŚstaťeřieĎ 
mŚřŤmeřtalizŤje hŚ prŚstredříctťŚm pŚdhňadŚť a redŤkŤje pŚstaťy ť pŚzadí řa rŚzŚstreřé tieřeĎ 
keĞ pŚstaťeřie stratíĎ sříma hŚ z řadhňadŤ a Śbrysy jehŚ pŚstaťy řarúšajú lietajúce dťere. Kamera 
rŚťřakŚ eťŚkŤje ťřemy hrdiřŤ: keĞ sa ŚpijeĎ Śtáča sa řa tŚčři za římĎ letí ťzdŤchŚm akŚby za 
zťŤkŚm trúbky až k prŚtagŚřistŚťiĎ ktŚrý pŚčúťa hŚre ť Śkře.  
Na pŚsilřeřie psychŚlŚgizácie slúžia aj rekťizity: ŤřifŚrmaĎ ktŚrú prŚtagŚřista Ťkradne, aby zatajil 
sťŚj pracŚťřý pádĎ je symbŚlŚm spŚlŚčeřskéhŚ statŤsŤĎ ktŚrý dáťa jej řŚsiteňŚťi ťýzřam a priřáša 
mŤ Śbdiť jehŚ rŚdiřy a sŤsedŚť. KeĞ Ś ňŤ prídeĎ prichádza aj Ś sťŚje pŚstaťeřie. Kým mal sťŚje 
ťýzřačřé miestŚĎ rŚzhŚdŚťal pŚrtier Ś tŚmĎ ktŚ prejde Śtáčaťými dťerami dŚ hŚtela a ktŚ zŚstaře 
ťŚřkŤ. TietŚ dťereĎ ktŚré sa stále tŚčia a sú ť pŚhybeĎ sa stáťajú akýmsi symbŚlickým kŚlesŚm 
šŧastia či rŤletŚŤ rŚzhŚdŤjúcŚŤ Ś šŧastí či řešŧastí ňŤdí. 
Posledná štácia sa řa rŚzdiel Śd Śstatřých príbehŚť kammerspielŤ kŚřčí řezťyčajřým happyeřdŚm. 
PŚrtier řečakaře zdedí ťeňký majetŚk a stáťa sa bŚháčŚm. TeřtŚ řičím řezmŚtiťŚťařý záťerĎ ktŚrý 
údajře ťzřikŚl řa žiadŚsŧ Ericha PŚmmera kťôli kŚmerčřémŤ řeúspechŤ pŚchmúrřych filmŚť 
kammerspielŤĎ je ťšak skôr akýmsi prejaťŚm aŤtŚrŚťhŚ milŚsrdeřstťa ťŚči pŚstaťe. Ľari práťe 
ťĞaka šŧastřémŤ kŚřcŤ ť hŚllywŚŚdskŚm štýle si Posledná štácia získala pŤblikŤm a jej úspech 
zabezpečil MŤrřaŤŚťi zmlŤťŤ sŚ štúdiŚm FŚx a řásledřú emigráciŤ. Ľ USA řadťiazal řa 
kammerspielŚťú estetikŤ príbehŚm mařželskéhŚ trŚjŤhŚlříka Ľýchod slnka a ť spŚlŤpráci s 
RŚbertŚm Flahertym řakrútil dŚkŤmeřt Tabu. 
 

 
Koniec expresionistického hnutia a Nová vecnosť 

 

Ľ pŚlŚťici 20. rŚkŚť dŚšlŚ k ekŚřŚmickémŤ úpadkŤ řemeckémŤ filmŤ. Stabilizácia hŚspŚdárstťa 
mala za řásledŚk kŚřiec iřflácieĎ z ktŚrej prŚfitŚťali firmy splácajúce úťery. Naťyše sa rŚkŤ 1925 
zmeřili dŚťŚzřé kťóty a řa každý řemecký film mŚhŚl byŧ ť kiřách Ťťádzařý jedeř film zŚ 
zahrařičia. Náťrat hŚllywŚŚdskej kŚřkŤreřcie Śslabil zisky dŚmácej kinematografie. 
UFA sa řaťyše kťôli iřťestíciám dŚ ťýpraťřých prŚjektŚť akŚ Faust a Metropolis dostala do 
fiřařčřých ŧažkŚstí aĎ aby predišla bařkrŚtŤ a presadila sťŚje filmy řa americký trhĎ prijala pôžičkŤ 
Śd hŚllywŚŚdskych štúdií MGM a ParamŚŤřt ťýmeřŚŤ za Śdstúpeřie 75 % prŚjekcií ťŚ ťlastřých 
kiřách. NŚťŚťzřikřŤtá distribŤčřá spŚlŚčřŚsŧ ParŤfamet tak zaplaťila řemecké kiřá 
hŚllywŚŚdskymi filmamiĎ ktŚré si Ťž řa seba ť USA zarobili, v SpŚjeřých štátŚch si ťšak kťôli 
řeťypŚčítateňřémŤ ťkŤsŤ pŤblika ťyhradila práťŚ rŚzhŚdŚťaŧĎ ktŚré řemecké filmy Ťťedie.iii 
Najťýzřamřejším faktŚrŚmĎ ktŚrý ťiedŚl kŤ kŚřcŤ filmŚťéhŚ expresiŚřizmŤĎ ťšak bŚl Śdliť 
kňúčŚťých tťŚrcŚť. Erřst LŤbitsch emigrŚťal dŚ USA akŚ prťýĎ zakrátkŚ hŚ ťšak řasledŚťal aj 
Fredrich Wilhelm MurnaŤ. PŚdŚbře Śdchádzali dŚ zahrařičia aj herciĎ kameramaři a scéřŚgrafi. 
Medzi pŚsledřými emigrŚťal Fritz LařgĎ ktŚrý sa presŧahŚťal dŚ Frařcúzska ťzápätí pŚ tŚmĎ čŚ 
řacisti zakázali jehŚ film Testament doktora MabusehoĎ ale miřister prŚpagařdy JŚsef Göbbels mu 
kťôli ŚbdiťŤ k Nibelungom a Metropolisu pŚřúkŚl ťedeřie UFA. ZakrátkŚ pŚtŚm Śdišiel dŚ USAĎ 
kde Ťplatřil mřŚhé z expresiŚřistických iřŚťácií řapríklad ťŚ film řŚir. 
ExpresiŚřizmŤs strácal dŚmiřařciŤ řieleř ťŚ filmeĎ ale aj ť Śstatřých Ťmeřiach. Ľystriedal ho 
triezťejší treřdĎ ŚzřačŚťařý akŚ NŚťá ťecřŚsŧ. ĽŚ ťýtťarřŚm Ťmeří hŚ reprezeřtŚťali ťýtťarříci 
Otto Dix alebo Georg Grosz a ich irŚřický pŚhňad řa súdŚbé spŚlŚčeřské pŚmeryĎ ť diťadle sa 
stal kňúčŚťŚŤ pŚstaťŚŤ BertŚlt Brecht sŚ sťŚjím kŚřceptŚm epickéhŚ diťadla. 
 

Filmy ulice 

 

TeřtŚ príklŚř k realizmŤ sa prejaťil ť skŤpiře filmŚť predstaťŤjúcich spŚjeřie kammerspielŚťej 
pŚchmúrřŚsti a súdŚbej sŚciálřej kritikyĎ ktŚrý dŚstal Śzřačeřie filmy Ťlice. ĽäčšiřŚŤ stťárňŤjú 
rŤb a líc meštiackej existeřcieĎ ktŚrej bezpečřŚsŧ je ilúziŚŤ tťárŚŤ ť tťár sťetŤ zlŚčiřŤ. Napríklad 
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ťŚ filme Karla GrüřehŚ Ulica sa řechá meštiak zlákaŧ prŚstitútkŚŤ dŚ čierřej herře a řechtiac sa 
zapletie dŚ ťraždy. 
NajťýrazřejšŚŤ pŚstaťŚŤ NŚťej ťecřŚsti ťŚ filme bŚl GeŚrg ľilhelm Pabst. JehŚ sřímka Poklad 
je ešte expresiŚřistickým spracŚťařím legeřdy Ś pŚkladeĎ ale Ťž ť řasledŤjúcŚm rŚkŤ sa Śbrátil k 
súčasřŚsti a řakrútil UličkŤ, ť ktorej niet radosti. Zachytil Ľiedeň ť ŚbdŚbí iřflácie a zŚbrazil dŚpad 
fiřařčřej krízy řa chaŚtickú existeřciŤ dťŚch mladých žieř. PabstŚťŚŤ špecialitŚŤ sa stalŚ 
realistické ťyŤžitie detailŤĎ řapríklad řa predstaťeřie pŚstaťy ť úťŚdřej scéře sřímky Láska Jeanny 
Neyovej. O spŚjeřie expresiŚřistických sřŚťých sekťeřcií s realistickým stťárřeřím FreŤdŚťej 
psychŚařalýzy sa zasa pŚkúsil ť pŚzŚrŤhŚdřŚm príbehŤ mŤžaĎ trpiacehŚ fóbiŚŤ z řŚžŚťĎ Záhady 
ňŤdskej dŤše. 
 

Prierezové filmy 

 

ZáŤjem Ś realistické zachyteřie súčasřŚsti sa kŚřcŚm 20. rŚkŚť ť kiřematŚgrafii Ťplatřil aj ť 
Śblasti řŚř fictiŚř prŚstredříctťŚm mŚřtážřych dŚkŤmeřtŚť akŚ Berlín, symfónia ťeňkomesta alebo 
kŚlektíťřy prŚjekt ŇŤdia ť nedeňŤ. Berlín, symfónia ťeňkomesta patrí k Ťrbářřym symfóřiám a RŤttmařř 
jŤ řakrútil pŚdňa sceřára Carla MayeraĎ ktŚrý sa sřažil dŚ ŚsřŚťy ťizŤálřej symfóřie 
prŚstredříctťŚm kŚřtrastŚť ťřiesŧ aj prŚblematikŤ sŚciálřych rŚzdielŚť. ĽytťŚrili tak řie 
dŚkŤmeřtárřy pŚrtrét BerlířaĎ akŚ skôr prŚstredříctťŚm mŚřtáže sprítŚmřili ťeňkŚmestskú 
atmŚsférŤĎ rýchlŚsŧĎ eřergiŤĎ dyřamikŤ a pŚhyb mŚderřej metrŚpŚly. 
ZačiatkŚm 30. rŚkŚť zasiahli dŚ ťýťŚja řemeckéhŚ filmŤ dťe kňúčŚťé ŤdalŚsti. RŚzšíreřie zťŤkŤ 
ŤrŚbilŚ z Śperety prŚmiřeřtřý žářer (prťým řemeckým zťŤkŚťým filmŚm bŚl Modrý anjel Josefa 
ťŚř Sterřberga s Marleře DietrichŚťŚŤ ť hlaťřej úlŚhe). RŚkŤ 1933Ď leř rŚk pŚ HitlerŚťŚm 
řástŤpe k mŚciĎ bŚla UFA zřárŚdřeřá a kiřematŚgrafia mala slúžiŧ ťýlŤčře řacistickej 
propagande. 
 

Na margo expresionizmu 

- SpôsŚb sťieteřia a Śdpútařá kamera patria k řajťplyťřejším Ťmeleckým ťyřálezŚm 
medziťŚjřŚťéhŚ řemeckéhŚ filmŤĎ ktŚré Ťmelci emigrařti ť 30. a 40. rŚkŚch úspešře zaťiedli aj 
do hollywoodskeho filmu. 

- Ľplyť expresiŚřizmŤ a kammerspielŤ sa prejaťil řajmä ť žářrŚch film řŚir a hŚrŚrŤ. Napríklad 
Edgar Ulmer řakrútil kŤltŚťý hŚrŚr Čierna mačka s ikŚřami americkéhŚ hŚrŚrŤ BélŚm LŤgŚsim 
a BŚrisŚm KarlŚffŚm ť hlaťřých úlŚhách. 

- Filmy Fritza Langa Nibelungovia a Metropolis ťyťŚlali rôzřŚrŚdé reakcie. TeŚretici RŤdŚlf 
Arřheim a Siegfried KracaŤer ideřtifikŚťali ť ich symetrických kŚmpŚzíciách ařticipáciŤ 
nacizmu, talianski cenzori zase Metropolis zakázali akŚ bŚňšeťický. LařgŚť ťplyť sa ťšak prejavil 
řapríklad ťŚ filmŚch Leři RiefeřstahlŚťejĎ ktŚrá sa pri kŚmpŚzičřých riešeřiach iřšpirŚťala 
LařgŚťŚŤ prísřŚŤ geŚmetriŚŤ kŚmparzŤ. 

- Alfred HitchcŚck bŚl rŚkŤ 1924 řa stáži ť ateliérŚch UFA a expresiŚřistický štýl Śťplyťřil 
řieleř jehŚ řemé filmyĎ ale aj častŚ ťyŤžíťařý dramatický spôsŚb sťieteřia. 

- ľerřer HerzŚgĎ predstaťiteň řŚťéhŚ řemeckéhŚ filmŤĎ sa expresiŚřistickým remakŚm 
Murnauovho hororu NosferatŤ, fantóm noci prihlásil k ŚdkazŤ řárŚdřej filmŚťej tradície. 

- K expresiŚřistickým priřcípŚm sa ťŚ ťiacerých filmŚch hlási aj americký režisér Tim BŤrtŚř. 
Napríklad pŚstaťa NŚžřicŚťŚrŤkéhŚ Edwarda ť rŚťřŚmeřřŚm filme je ťizŤálře iřšpirŚťařá 
Cesarem z Kabinetu doktora Caligariho. 

- Film Ľ tieni Ťpíra je fikciŚŤ Ś řakrúcaří MŤrnaunovho filmu Nosferatu. 
- Film Metropolis je pŚťažŚťařý za Sťätý Grál filmŚťých archíťŚťiv. Film bŚl pŚ premiérŚťŚm 

řeúspechŤ prestrihařý řajprť štúdiŚm ParamŚŤřtĎ řeskôr štúdiŚm UFAĎ pričŚm sa stratilŚ ťeňa 
z pôťŚdřéhŚ materiálŤ. Dřes jestťŤje aj řiekŚňkŚ zreštaŤrŚťařých ťerzií. PrťáĎ ktŚrú ťytťŚril 
Eckhart JařkeĎ sa pŚťažŤje za zřačře řepresřú. HistŚrik EřřŚ Patalas ŤťiedŚl rŚkŤ 1986 řŚťú 
verziu zrekonštrŤŚťařú řieleř řa základe dŚchŚťařých kópiíĎ ale aj křižře ťydařéhŚ sceřára 
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a hŤdŚbřej partitúry s pŚzřámkami. DŚ pŚpkŤltúry ŤťiedŚl film rŚkŤ 1984 hŚllywŚŚdsky 
hŤdŚbřý skladateň GeŚrgiŚ MŚrŚderĎ ktŚrý ťytťŚril prisťŚjeřú ťerziŤ filmŤ a ŚzťŤčil jŤ 
popovou hudbou. V ére cyberpŤřkŤ sa ťĞaka tŚmŤ Metropolis stal kŤltŚmĎ ktŚrý Śťplyťřil 
řieleř ťiacerŚ filmŚťĎ ale jehŚ iřšpirácie preřikli aj dŚ Śblasti hŤdŚbřéhŚ filmŤ (Pink Floyd The 
Wall Alana Parkera) a videoklipu (napr. Queen: Radio Gaga alebo Madonna: Express Yourself). 
RŚkŤ 2002 Ťťiedla MŤrřaŤŚťa řadácia  digitálře zreštaŤrŚťařú štŤdijřú ťerziŤ filmŤ 
s pôťŚdřŚŤ hŤdŚbřŚŤ partitúrŚŤ. Odťtedy ťšak filmŚťé archíťy řa NŚťŚm Zélařde 
a v Argeřtíře ťyplaťili kópie filmŤ s dŚsiaň řezřámymi scéřami. 

- ScéřŚgrafia filmu Metropolis sa stala iřšpiračřým zdrŚjŚm pre mřŚhé sci-fiĎ jedřým z 
řajsláťřejších filmŚťĎ ktŚrý řaň ŚdkazŤjeĎ je Blade Runner (1982) Ridleyho Scotta. 
 

5 filmovĎ ktoré treba vidieť 

Kabinet doktora Caligariho (Das Kabinett des Dr. Caligari. Robert Wiene, 1920) 
Upír NosferatŤ (Nosferatu, eine Symfonie des Grauens. Friedrich W. Murnau, 1922) 
Metropolis (Fritz Lang, 1927) 
Posledná štácia (Der letzte Mann. Friedrich W. Murnau, 1924) 
Berlín, symfónia ťeňkomesta (Berlin, die Sinfonie des Grosstadt. Walter Ruttmann, 1927) 
 

Kam Ğalej 
Siegfried Kracauer: Dějiřy řěmeckého filmu: od Caligariho k Hitlerovi. Praha: SPN 1958. 
Thomas Elsaesser: Weimar Cinema and After. London: Routledge 2000. 
Thomas Elsaesser: Metropolis. Praha: Casablanca 2007. 
 

ľebové stránky 

www.murnau-stiftung.de – strářka MŤrřaŤŚťej řadácieĎ ktŚrá je spráťcŚm práť a kópií filmŚť 
UFA (a iřých Ťž řeexistŤjúcich řemeckých filmŚťých spŚlŚčřŚstí) 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
-------------------------- 
i Cit. podňa Siegfried Kracauer, From Caligari to Hilter. A Psychological History of  the German Film. 

New Jersey: Princeton University Press 1974, s. 68.  
ii Kracauer, c. d., s. 77 – 87. 
iii Thomas Elsaesser, Metropolis. Praha: Casablanca 2007, s. 14. 
iv Elsaesser, c. d., s. 42. 

  

http://www.murnau-stiftung.de/
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VII. 
 

FRANCÚZSKY IMPRESIONIZMUS 

 
 
Expařzia americkej filmŚťej prŚdŤkcie řa eŤrópsky trh pŚčas prťej sťetŚťej ťŚjřy jej zabezpečila 
dŚmiřařtřé pŚstaťeřie aj ť řasledŤjúcich rŚkŚch. KŚřkŤrŚťaŧ Ťž řemŚhla aři frařcúzska 
kiřematŚgrafiaĎ ktŚrej řajťäčšie spŚlŚčřŚsti Pathé a GaŤmŚřt sa radšej zamerali řa bezpečřý zisk 
z distribúcie a preťádzky kíř řež řa rizikŚťú prŚdŤkciŤ. HŚllywŚŚdskym filmŚm řemŚhlŚ 
kŚřkŤrŚťaŧ techřicky zastarařé ťybaťeřie filmŚťých ateliérŚťĎ řajmä Śbmedzeřé mŚžřŚsti 
ŚsťetňŚťacej techřiky. NeexistŤjúce limity pre impŚrt filmŚť zřeťýhŚdňŚťali dŚmácŤ prŚdŤkciŤĎ 
rýchlŚ ťzřikajúce a zařikajúce spŚlŚčřŚsti prispieťali k rŚztriešteřŚsti a řestabilřŚsti filmŚťéhŚ 
priemyslŤ. Ešte ť dťadsiatych rŚkŚch bŚli diťácky Śbňúbeřé krimiřálře seriály LŚŤisa FeŤilladeaĎ 
napr. 12-dielne Tih Minh (1916) a Barabáš (1920), 12-dielny Mandarín (1924) Henriho Fescourta, 
kŚmické príbehy ReřéhŚ Claira s prvkami fantastiky Paríž spí (1924), NeskŤtočná cesta (1926) 
a Slamený klobúk (1928) či prťá filmŚťá adaptácia rŚmářŤ Alexařdra DŤmasa Traja mŤšketieri (1921) 
od Henriho Diamant-Bergera. V rŚzmedzí rŚkŚť 1918 – 1929 sa mimŚ hlaťřej kŚmerčřej 
produkcie objaťil filmŚťý treřd ŚzřačŚťařý impresiŚřizmŤsĎ ktŚrý ťýzřamře prispel 
k pŚzdťihřŤtiŤ Ťmeleckej kťality frařcúzskej kiřematŚgrafie. 
 

Impresionizmus ako umelecký smer 19. storočia 

 

ImpresiŚřizmŤsĎ zřámy řajmä z dejíř ťýtťarřéhŚ ŤmeřiaĎ dŚstal sťŚje ťýsmešřé pŚmeřŚťařie 
pŚdňa kritickéhŚ člářkŤ „Ľýstaťa impresiŚřistŚť“ Śd LŚŤisa LerŚya řa margŚ ŚbrazŤ ClaŤdea 
Moneta ImpresiaĎ ťýchŚd slnkaĎ ťystaťeřéhŚ řa řezáťislej parížskej ťýstaťe ť rŚkŤ 1874. Už 
v priebehŤ 60. rŚkŚť 19. stŚrŚčia bŚli Śficiálřymi ťýrŚčřými ťýstaťamiĎ salóřmiĎ Śdmietařé dielaĎ 
ktŚré sa ťymykali řŚrmatíťřemŤ akademickémŤ realizmŤ. Mladí ŤmelciĎ mřŚhí ŚdchŚťaří řa 
prestížřej parížskej Akadémii ťýtťarřých ŤmeříĎ sa rŚzhŚdli ísŧ iřŚŤ cestŚŤĎ řež aká sa pestŚťala 
v iřteřciách ť tŚm čase rŚzšíreřéhŚ a ŚbňúbeřéhŚ rŚmařtizmŤ. ImpresiŚřisti Śdmietali 
idealizŚťařie realityĎ řamiestŚ zrúcařířĎ histŚrickýchĎ mytŚlŚgických a exŚtických témĎ ktŚré sa 
maňŚťali ť pŚhŚdlí ateliérŤĎ ŤpredřŚstňŚťali maňbŤ priamŚ ť krajiřeĎ sřažili sa zachytiŧ prchaťý 
Śkamih sťetelřej sitŤácie či řáladyĎ ťyťŚláťajúci silřý ťřemŚťý účiřŚk. TeřtŚ dŚjemĎ impresiŤĎ 
dŚsahŚťali čistýmiĎ řemiešařými farbami kladeřými ťedňa seba krátkymi ŧahmi štetca. 
Iřšpiratíťřym prŚstredím maliarŚť (ClaŤde MŚřetĎ ÉdŚard MařetĎ Camille PissarrŚĎ AŤgŤste 
Renoir a Ğalší) bŚli ťidiecke prírŚdřé sceřérie s jazerom, riekou, s člřkŤjúcimi a kúpajúcimi saĎ 
letřé kaťiarřeĎ baryĎ či mestské prŚstredia. ImpresiŚřizmŤs ťšak zarezŚřŚťal aj ť Ğalších 
Ťmeleckých disciplířachĎ ť sŚchárstťe (AŤgŤste RŚdiř)Ď hŤdbe (ClaŤde DebŤssyĎ MaŤrice Raťel) 
a literatúre (PaŤl ĽerlaiřeĎ Marcel PrŚŤst). Ľ 80. rŚkŚch 19. stŚrŚčia řa impresiŚřizmŤs řadťiazal 
postimpresionizmus a nabizmus. 
 

Impresionizmus a teória 

 

V pŚčiatkŚch kŚřštitŤŚťařia kiřematŚgrafie sa pŚťaha filmŤ ŚdťŚdzŚťala Śd ťlastřŚstí 
prebrařých z iřých ŤmeříĎ film sa prirŚťřáťal k diťadlŤĎ fŚtŚgrafiiĎ literatúreĎ chápal sa akŚ 
techřická či ilŤziŚřistická hračkaĎ slúžiaca k zábaťe. ĽŚ FrařcúzskŤĎ kŚlíske mŚderřéhŚ Ťmeřia aj 
kiřematŚgrafieĎ sa Ťž začiatkŚm 20. stŚrŚčia začali ťiesŧ diskŤsie Ś filme akŚ řŚťŚm ŤmeříĎ 
ťzřikali prťé filmŚťé klŤbyĎ ťychádzali prťé filmŚťé časŚpisy. PriekŚpříkŚm filmŚťej kritiky 
a teórie sa stal RicciŚttŚ CařŤdŚĎ ktŚrý řapísal člářŚk Triumf kinematografu (1908) a esej Zrodenie 
šiestehŚ Ťmeřia (1911). Film akŚ šieste Ťmeřie je pŚdňa řehŚ syřtézŚŤ priestŚrŚťých Ťmeří 
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(architektúryĎ sŚchárstťa a maliarstťa) a Ťmeří rytmizŚťařých ť čase (hŤdby a pŚézie). Ľ 
nasledŤjúcŚm Mařifeste siedmych Ťmeří (1911) řapísalĎ že film je „skťelým dieŧaŧŚm strŚja a citŤĎ 
tŚtálřym ŤmeřímĎ kŤ ktŚrémŤ ťždy smerŚťali Śstatřé“Ď teda je zjedřŚteřím ťedy a Ťmeřia. PŚdňa 
CařŤda řeexistŤje ařalógia medzi diťadlŚm a filmŚmĎ film je „dráma písařá sťetlŚm“Ď ktŚrá 
řerŚzpráťaĎ ale ťyjadrŤje. CharakteristickŚŤ ťlastřŚsŧŚŤ filmŤ je fŚtŚgéřia akŚ emařácia filmŤĎ 
filmŚťŚsŧ. 
RežisérĎ spisŚťateň a kritik LŚŤis DellŤc ťŚ sťŚjej křihe FŚtŚgéřia (1920) rŚzširŤje teřtŚ pŚjem 
o súlad medzi fŚtŚgrafiŚŤ a filmŚmĎ fŚtŚgéřia ťyjadrŤje básřický aspekt ťecí a ňŤdíĎ pŚzŚstáťa zŚ 
štyrŚch prťkŚť: dekŚrácie (scéřŚgrafie)Ď Śsťetleřia (prirŚdzeřéhŚĎ ŤmeléhŚ)Ď rytmŤ (kameryĎ 
mŚřtáže) a masky (herca). DellŤc zaťiedŚl řŚťý pŚjem „ťizŤalizmŤs“ akŚ schŚpřŚsŧ řaťŚdiŧ 
dŤšeťřé staťy a emócie prŚstredříctťŚm atmŚsféryĎ dramatickŚsti a psychŚlógie pŚstáť. Ľ roku 
1921 zalŚžil časŚpis Ciřéa (Film) a sťŚjím pôsŚbeřím medzi filmŚťŚŤ teóriŚŤ a praxŚŤ (režijřŚŤĎ 
techřikŚŤĎ ŤmeleckŚŤ prácŚŤ řa filme) ŤťiedŚl dŚ žiťŚta termíř „ciřéaste“ (filmŚťý pracŚťřík).  
FilmŚťý a diťadelřý histŚrik a teŚretik LéŚř MŚŤssiřac ť knihe Zrodenie filmu (1925) definuje 
film akŚ ŤmeřieĎ ktŚré ťychádza z Śstatřých ŤmeříĎ je ich syřtézŚŤĎ a ak doteraz existovali filmy 
„diťadelřé“Ď „maliarske“Ď „hŤdŚbřé“ či „literárře“Ď kŚřečře řastal čas řa „filmŚťý film“ – 
fŚtŚgéřiŤĎ básřický aspekt ťecí a ňŤdí. Ak je „ťrchŚlřŚŤ fŚrmŚŤ hŤdŚbřéhŚ ťýrazŤ symfŚřická 
báseňĎ ťrchŚlřŚŤ fŚrmŚŤ filmŚťéhŚ ťýrazŤ bŤde filmŚťá báseň“. Film je Ťmeřím časŤ a priestoru, 
má sťŚj ťřútŚrřý (témaĎ sŤjetĎ herecká iřterpretáciaĎ sťetlŚĎ kamera) a ťŚřkajší rytmŤs (mŚřtáž). 
MŚŤssiřac ť křihe zhrřŤl hlaťřé štylistické zřaky hřŤtia a teŚretické ťýchŚdiská. 
Na ideŤ filmŚťéhŚ rytmŤ řadťiazala prťá filmŚťá teŚretička a režisérka Germaiře DŤlacŚťáĎ ktŚrá 
tiež chápala film akŚ aŤtŚřómře ŤmeřieĎ tzť. iřtegrálřŤ kiřematŚgrafiŤ. ZákladŚm iřtegrálřehŚ 
filmŚťéhŚ Ťmeřia je spŚmířařý ťizŤalizmŤsĎ spŚjeřie kiřematŚgrafie tťarŤ a kinematografie 
sťetla. Film řemŤsí iba rŚzpráťaŧ príbehĎ ale ť pŚdŚbe „čistéhŚ filmŤ“ (ciřéma pŤr) môže 
ťyjadrŚťaŧ pŚhyb a rytmŤs. Film pŚťažŚťala za „hŤdbŤ pre Śči“Ď prirŚťřáťala hŚ k „ťizŤálřej 
symfóřii“. 
FilmŚťý režisér a teoretik Jean Epstein v knihe DŚbrý deňĎ film (1921) řapísalĎ že „film je 
skŤtŚčřýĎ príbeh je lŚž“Ď film je psychická záležitŚsŧĎ je řadprirŚdzeřýĎ mystický. Ľ knihe 
KiřematŚgrafia ťideřá z Etny (1926) ŤťažŚťal řad ařimizmŚm filmŤ – plátřŚ řie je mŕtťa prírŚdaĎ 
ťeci řa ňŚm ŚžíťajúĎ aťšak žiťŚtyĎ ktŚré film ťytťára řemajú k ňŤdskémŤ žiťŚtŤ žiadeř ťzŧahĎ 
pŚdŚbajú sa žiťŚtŚm amŤletŚťĎ symbŚlŚm. Epsteiř akŚ jedeř z prťých řazřačil mŚžřŚsti skúmaŧ 
film ť pŚrŚťřaří s iřými Ťmeřiami z hňadiska filŚzŚfieĎ sémařtikyĎ estetiky a pŚetiky. 
 

Impresionizmus ako filmová semiavantgarda 

 

UťažŚťařie řad ťizŤálřymi a rytmickými mŚžřŚsŧami filmu nezostalo len v teoretickej rovine, ale 
premietlŚ sa aj dŚ ŚsŚbitéhŚ režijřéhŚ prístŤpŤ. FilmŚťými prŚstriedkami sa zdôrazňŚťalŚ řajmä 
sŤbjektíťře hňadiskŚ pŚstáť: pŚřŚr dŚ psychŚlógieĎ eťŚkŚťařie řáladĎ myšlieřŚkĎ iřteřzíťřŚsŧ 
prežíťařiaĎ meřtálře staťy (sřyĎ spŚmieřkyĎ ťízie). FŚtŚgéřia filmŤ bŚla zdŚkŚřaňŚťařá jedřak 
ťlastřŚsŧami kamery (rámŚťařímĎ pŚhybŚm kamery a rôzřymi Ťhlami sřímařiaĎ ŚptikŚŤ 
a Śptickými efektmi)Ď jedřak strihŚťŚŤ skladbŚŤ (mŚřtážŚŤĎ rapidmŚřtážŚŤĎ flashbackmiĎ 
spŚmaleřím ŚbrazŤ). IřŚťatíťře Śptické zariadeřia ŚťplyťňŚťali kťalitŤ ŚbrazŤĎ ťiacřásŚbřé 
expŚzícieĎ filtreĎ kriťé zrkadlá a defŚrmácie ŚbrazŤ ŤmŚcňŚťali skresleřé ťideřie pŚstáť pŚd 
ťplyťŚm extrémřych psychických a emŚčřých staťŚť. Dôležitý ťplyť řa estetický účiřŚk malo 
svietenie a dŚsahŚťařá hra sťetla a tieňaĎ pôsŚbeřie reálřehŚ alebŚ štylizŚťařéhŚ prŚstredia 
v mŚderřŚm slŚhŤ art décŚĎ mŚderřistické dekŚrácie a kŚřštrŤktiťistické bŤdŚťy ť strŚhých 
geŚmetrických tťarŚch. ExteriérŚťé scéřy sa řakrúcali řajmä řa ťidiekŤĎ pri jazere či riekeĎ plaťba 
lŚĞŚŤĎ rýchla jazda aŤtŚm a ťlakŚm ťyjadrŚťali řieleř plyřŤtie časŤĎ ale aj bytie mimŚ časŤĎ Śkamih 
řa hrařici žiťŚta a smrti.  MŤltiplikŚťařie ŚbrazŤ (rŚzdeleřie plátřa) a pŚlyťízia (pŚlyekrařĎ Śbraz 
rŚzlŚžeřý řa ťiac plátieř) rŚzširŚťali pŚle diťáckej recepcieĎ a řaŚpakĎ ťykrýťařie ŚbrazŤ pŚmŚcŚŤ 
(řajmä Śťálřej) masky ŤpriamŚťalŚ pŚzŚrřŚsŧ řa kŚřkrétřy ťýsek deja. 



KAPITOLY Z DEJÍN SVETOVÉHO FILMU 

37 

PŚkiaň tťŚriťŚ pŚŤžíťařé fŚrmálře prŚstriedky predzřameřali řástŤp filmŚťých aťařtgárdĎ 
z řaratíťřehŚ hňadiska išlo o pŚmerře kŚřťeřčřé príbehy Śdťíjajúce sa řa základe psychŚlŚgickej 
mŚtiťácie pŚstáť. ŇúbŚstřé melŚdrámy či seřtimeřtálře kŚstýmŚťé príbehy ťzřikali ť řezáťislej 
(Les Films Jeař Epsteiř...) aj Śficiálřej (PathéĎ GaŤmŚřt...) prŚdŤkciiĎ  ťyŤžíťali filmŚťé ateliéryĎ 
pričŚm zisk z kŚmerčřej tťŚrby dáťal ťŚňřé rŤky řa experimentovanie. 
PrťýmĎ ktŚ řazřačil mŚžřŚsti prepŚjeřia hŤdby a príbehŤ k ťyťŚlařiŤ silřéhŚ emŚciŚřálřehŚ 
účiřkŤĎ bŚl frařcúzsky režisér Abel Gařce ťŚ filme Desiata symfónia (1918). KŚřťeřčřá melŚdráma 
s krimiřálřŚŤ zápletkŚŤ je ŚslaťŚŤ hŤdŚbřéhŚ géřia ť slŤžbách ťeňkých citŚť. SŚ silřejším 
pŚsŚlstťŚm prišiel ť prŚtiťŚjřŚťŚm filme ŽalŤjem! (1919)Ď ktŚrým reagŚťal řa hrôzy prťej sťetŚťej 
vojny. V dťŚjexpŚzícii bŚjŤjúci ťŚjaci priřášajú smrŧ a v záťere mŕtťi ťstáťajú řa frŚřtŚťŚm pŚli 
a akŚ memeřtŚ mŚri Śdchádzajú dŚmŚť zúčtŚťaŧ s týmiĎ ktŚrí prežili. Gařce hŚrizŚřtálře rŚzdelil 
širŚké plátřŚ řa dťe pŚlŚťice a ťytťŚril kŚřtrast medzi sťetŚm žiťých a mŕtťych: ť hŚrřej časti 
kráča zástŤp mŕtťychĎ ť spŚdřej pŚchŚdŤje armáda pŚd Ľíŧazřým ŚblúkŚm ť Paríži. Ľ dŚbeĎ keĞ 
sa schyňŚťalŚ k drŤhej sťetŚťej ťŚjřeĎ Gařce řakrútil řŚťú ťerziŤ filmŤ ŽalŤjem! (1938), s ešte 
řaliehaťejším apelŚm prŚti řezmyselřŚsti zabíjařia.  
Ľyše štťŚrhŚdiřŚťý príbeh zŚ železřičiarskeho prostredia Koleso žiťota (1923) má charakter ařtickej 
tragédieĎ ktŚrej pŚstaťy smerŤjú k fatálřemŤ řaplřeřiŤ ŚsŤdŤ. Železřičřé řešŧastie pŚdřieti 
železřičiara Sisifa Ťjaŧ sa ŚsirŚteřéhŚ dieťčatkaĎ ktŚré mŤ ťšak priřesie súžeřie ť pŚdŚbe lásky 
k dospieťajúcej žeře a řemŚžřŚsti prezradiŧ ŧažiťé tajŚmstťŚ. Ľ dôsledkŤ pracŚťřéhŚ úrazŤ Sisif 
pŚstŤpře stráca zrak, a tak akŚ slepý OidipŤs tráťi sťŚje pŚsledřé dři s dcérŚŤ NŚrmŚŤ-
AřtigŚřŚŤ. DejŚm sa ťiřie leitmŚtíť kŚlesaĎ ktŚrý prechádza z reálřej pŚdŚby ŚceňŚťéhŚ kŚlesa 
ťlakŤ dŚ symbŚlickéhŚ krŤhŤ žiťŚta a smrti řa zasřežeřŚm úpätí Álp. Príbeh tťŚrí rad 
retrŚspektíťĎ fařtázií (dcéry NŚrmy a syna Elieho) a ťidíř (symptómŚť SisifŚťhŚ slepřŤtia)Ď Gařce 
meří fŚrmát ŚbrazŤ (hŚrizŚřtálřym zŤžŚťařímĎ krŤhŚťými maskami)Ď dej dyřamizŤje rýchlymi 
strihŚťými sekťeřciamiĎ rytmizŚťařými a zrýchňŤjúcimi sa ť tempe rútiacehŚ sa ťlakŤ. 
SkracŚťařím dĺžky záberŚť dŚspel až řa hrařicŤ ťřímařia – v Ťřikátřej flashbackŚťej sekťeřcii 
pŚŤžil sled jedřŚŚkieřkŚťých záberŚťĎ ť ktŚrých sa mŤžŚťi padajúcemŤ z útesŤ premieta 
(preblikáťa) tťár milŚťařej žeřy. PôťŚdřá ťerzia filmŤ mala takmer 9 hŚdíř a pre distribúciŤ bŚla 
drasticky skracŚťařá až řa dťa a pol hodiny. 
NajrŚzsiahlejším prŚjektŚm Abela Gařcea sa stal Napoleon (1927)Ď ktŚrý mal v plářŚťařŚm rŚzsahŤ 
šiestich filmŚť zŚbraziŧ NapŚleŚřŚť žiťŚt Śd detstťa až pŚ smrŧ. NiekŚňkŚrŚčřý ťýpraťřý prŚjekt 
bŚl řakŚřiec zŚstrihařý dŚ trŚch dielŚť prispôsŚbeřých pre distribúciŤ Śd 2 dŚ 9 hŚdíř. Gařce 
Śkrem rýchlych strihŚťých sekťeřcií pŚŤžil řiekŚňkŚ Ğalších iřŚťácií: dyřamickú rŤčřú kamerŤĎ 
jazdŤ dŚsiahřŤtú pripeťřeřím kamery řa kŚňa či sářkyĎ ťiacřásŚbřé expŚzície fŚtŚgrafickýchĎ 
ařimŚťařých a grafických prťkŚť a rŚzlŚžeřie filmŚťéhŚ ŚbrazŤ řa řiekŚňkŚ častíĎ jedřak ťŚ 
ťřútri plátřa (řapr. řŚčřá ťařkúšŚťá bitka je rŚzlŚžeřá dŚ 9 pŚlíčŚk)Ď jedřak řa tri plátřa (tzť. 
pŚlyťíziaĎ pŚlyekrař) ť záťerečřej mŚřŤmeřtálřej scéře pŚchŚdŤ dŚbytým TaliařskŚm. Gařce tak 
strŚjřásŚbil štařdardřý fŚrmát 1Ď33:1Ď ktŚrý ťyŤžil řa pařŚrámŤ (sřímařú 3 kamerami 
a premietařú 3 premietačkami řa spôsŚb řeskôr ťyťiřŤtéhŚ systémŤ Ciřerama)Ď řa zrkadlŚťý efekt 
ŚbrazŤ řa ňaťŚm a pravom paneli a řa tri rôzřŚrŚdé zábery (řapr. mapaĎ tťárĎ krajiřa) alebŚ rôzře 
ťeňkŚsti záberŚť (řapr. celŚkĎ detailĎ celŚk). MŚřŤmeřtálřŤ freskŤ zŚ žiťŚta NapŚleŚřa zaťŕšil 
zábermi tóřŚťařými ťŚ farbách frařcúzskej trikŚlóry.  
DebŤtŚm filmŚťéhŚ teŚretika Jeařa Epsteiřa bŚl biŚgrafický film Pasteur (1922). FŚrmálře 
ťýdŚbytky Ťplatřil ťšak až ť řasledŤjúcich filmŚch Čerťená krčma (1923), Ľerné srdce (1923) a Krásna 
Niťerňanka (1924). Iřteřzíťře detaily tťáre ť dťŚjexpŚzícii s nepokojnou hladinou mŚraĎ pŚetické 
riečře zákŤtia a prístaťyĎ pŚmalá plaťba řa lŚdi či rýchla jazda řa kŚlŚtŚči řaťŚdzŤjú iřtrŚspektíťře 
staťy pŚstáťĎ chťíňkŚťé zřehybřeřie a zvřútŚrřeřie. Ľ stredŚmetrážřŚm filme Trojdielne zrkadlo 
(1927) rýchla jazda aŤtŚm reprezeřtŤje řezáťäzřý spôsŚb žiťŚta záletřéhŚ aristŚkrata a jehŚ ťzŧah 
k žeřám. PŚrtrét mŤža je bŤdŚťařý prŚstredříctťŚm spŚmířařia trŚch žieřĎ ktŚré ŚpŤstilĎ krátke 
ňúbŚstřé dŚbrŚdrŤžstťá sú predeleřé pŚstŤpře sa zrýchňŤjúcŚŤ jazdŚŤ aŤtŚmĎ sŤbjektíťřa kameraĎ 
ťiacřásŚbřé expŚzícieĎ rŚzŚstreřý a rŚzštiepeřý Śbraz ťyjadrŤjú jehŚ iřteřzíťře prežíťařie. 
PrŚstredříctťŚm ťřútŚrřéhŚ a ťŚřkajšiehŚ rytmŤ Epsteiř dŚsiahŚl „pŚhybŚťŚsŧ pŚhybŤ“Ď 
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impresiŚřisticky prízřakŚťé prŚstredie (ředeňřý ťidiekĎ letřá kaťiareňĎ člřkári řa riekeĎ kúpajúci 
sa) je sřímařé s dŚkŤmeřtaristickŚŤ ňahkŚsŧŚŤ ť kontrapunkte k Ťhladeřým spôsŚbŚm mladéhŚ 
záletříka.  
Sceřár filmŚťej adaptácie ZánikŤ domŤ Usheroťcov (1928)  pŚdňa pŚťiedky E. A. PŚea řapísal Epsteiř 
spolu s LŤisŚm BŤñŤelŚm. Strašidelřú atmŚsférŤ staréhŚ ťidieckehŚ sídlaĎ kde žije RŚderick sŚ 
sťŚjŚŤ sestrŚŤ MadeliřeĎ ŤmŚcňŤjú rŚzňahlé tmaťé iřteriéry dŚmŤ s dlhými záťesmi ťejúcimi 
v prieťařeĎ sťiečky ŚsťetňŤjúce MadeliřeĎ ktŚrú pŚrtrétŤje RŚderickĎ aj řeťňúdře exteriéry 
zaředbařéhŚ parkŤ a mŚčaristá krajiřaĎ kadiaň prichádza RŚderickŚť starý priateň. PŚhyb kamery 
a sŤbjektíťřa kameraĎ ťiacřásŚbřé expŚzícieĎ rŚzmazařý ŚbrazĎ krátke zábery ť rýchlŚm slede za 
sebŚŤ (řapr. hra řa gitareĎ ťŚdřá hladiřaĎ strŚmy ť parkŤ) zŚsŚbňŤjú chŚrŚbřé psychické 
rŚzpŚlŚžeřie RŚdericka a Madeline a ich smerovanie k fatálřemŤ kŚřcŤ. 
K režisérŚm frařcúzskehŚ impresiŚřizmŤ patril tiež filmŚťý kritik LŚŤis DellŤcĎ ktŚrý pred sťojou 
predčasřŚŤ smrŧŚŤ ť rŚkŤ 1924 řakrútil filmy Horúčka (1921), Žena odnikiaň (1922) a Potopa (1924), 
Marcel L'Herbier s filmami RŤža Francúzska (1919), Eldorádo (1921), NeňŤdská (1924), Peniaze (1929), 
a Jeař ReřŚirĎ syř ťýzřamřéhŚ impresiŚřistickéhŚ maliara AŤgŤsta ReřŚira. JehŚ rařé filmy Dieťča 
od vody (1925) a Dieťčatko so zápalkami (1928) řesú zřaky impresiŚřizmŤ ť kŚmbiřácii 
s imagiřatíťřym až sŤrrealistickým sťetŚmĎ Ś ktŚrŚm sříťajú žeřské pŚstaťy ŚbŚch filmŚť. 
NeskŚrým dielŚm frařcúzskehŚ impresionizmu je Renoirov Ľýlet do prírody (1936) pŚdňa pŚťiedky 
GŤy de MaŤpassařta. StredŚmetrážřy príbeh letřéhŚ ředeňřéhŚ ťýletŤ řa ťidiek je iřšpirŚťařý 
obrazmi Augusta Renoira s typickými žářrŚťými ťýjaťmi: dáma řa hŚjdačkeĎ ťeslári řa riekeĎ dáma 
a gavalier řa prechádzke... Krátke ňúbŚstřé dŚbrŚdrŤžstťŚ matkyĎ dcéry a dvoch miestnych 
ťeslárŚť skŚřčí prŤdkŚŤ letřŚŤ búrkŚŤ. ReřŚir zachytil Śkamih Śčareřia (řapr. mladŚŤ dámŚŤ řa 
hŚjdačke prechádzajúcimi semiřaristami a malými chlapcami)Ď túžbŤ pŚ skŤtŚčřej láskeĎ ktŚrú 
řepŚřúka kŚřťeřčřé staťŚťské mařželstťŚĎ aj zmeřŤ řálady a pŚčasia. Film Śstal akŚ 
ředŚkŚřčeřý fragmeřtĎ pŚ ŚdchŚde ReřŚira dŚ SpŚjeřých štátŚť mŤ dala fiřálřŤ pŚdŚbŤ 
strihačka filmŤ MargŤerite HŚŤllé ReřŚir.  
 

 

Usmievavá pani Beudetová  
 

NŚťiřárkaĎ diťadelřá kritičkaĎ režisérkaĎ sŚcialistka a femiřistka Germaiře DŤlacŚťá řakrútila 
v rokoch 1915 – 1934 tridsaŧ filmŚťĎ řeskôr sa ťeřŚťala spraťŚdajským žŤrřálŚm. SťŚjimi 
teŚretickými prácami Śťplyťřila fŚrmŚťařie filmŚťých aťařtgárdĎ akŚ prezideřtka Federácie kiřŚ-
klŤbŚť pŚdpŚrŚťala prezeřtácie mladých filmárŚť. Medzi DŤlacŚťej impresiŚřisticky ladeřé filmy 
patrí Španielska sláťnosŧ (1920) pŚdňa sceřára LŚŤisa DellŤcaĎ z ktorej sa zachovali len fragmenty, 
Gosette (1923) a Usmieťaťá pani BeŤdetoťá (1923). DŤlacŚťá sa ť řich kŚřceřtrŤje řa meřtálře staťy 
a emŚciŚřálře prežíťařie žeřských pŚstáťĎ ťyhýba sa tradičřémŤ liřeárřemŤ rŚzpráťařiŤ 
a zameriaťa sa skôr řa sitŤácieĎ ktŚré ťyťŚláťajú tietŚ ťřútŚrřé staťy. StredŚmetrážřy film 
Usmieťaťá pani BeŤdetoťá je pŚťažŚťařý za jedeř z prťých femiřistických filmŚť. RŚzpráťa ť ňŚm 
príbeh řešŧastře ťydatej žeřyĎ ktŚrá sa aspŚň myšlieřkami sřaží Ťřikřúŧ Śd prízemřéhŚĎ 
egŚistickéhŚ mařžela. DŤlacŚťá reflektŤje prŚstredie malŚmeštiackej spŚlŚčřŚstiĎ kde je žeřa síce 
slŤšře zaŚpatreřáĎ ale bez mŚžřŚstí ťlastřej realizácie. Kým jej mařžel tráťi ťäčšiřŤ časŤ ť 
obchode s látkamiĎ Śřa riadi dŚmácřŚsŧĎ ťeřŤje sa hre řa klaťíriĎ čítařiŤ a sříťařiŤ Ś skŤtŚčřej 
láskeĎ ktŚrú jej mařželstťŚ řepŚskytŤje. Stať sříťařia sa ŚdŚhráťa řa čierřŚm pŚzadíĎ z ktŚréhŚ sa 
ťyřárajú Śbjekty túžby a ť dťŚjexpŚzícii a spŚmaleřŚm pŚhybe ťstŤpŤjú dŚ jej reálřehŚ sťeta. 
Efekt kriťéhŚ zrkadla defŚrmŤje tťár jej mařžela řa mŚřštrŤmĎ ktŚré sa jej zjaťŤje aj pŚčas jehŚ 
řeprítŚmřŚsti. GrŚteskřý ťýzŚr a gestá mařžela stŚja ť kontrapunkte k ciťilřémŤ herectťŤ hlaťřej 
žeřskej pŚstaťyĎ zadřé sťieteřie prežiarŤje žeřiře ťlasy a dŚdáťa jej ťýzŚrŤ ťzřešeřŚsŧĎ mäkké 
bŚčřé sťetlŚ plasticky ťykresňŤje jej zadŤmařú tťár. TémŤ ŚsamŚteřŚsti a ŤzaťretŚsti ťydatej žeřy 
DŤlacŚťá rŚzťiřŤla aj ť řeskŚršŚm filme Pozvanie na cestu (1927). 
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Na margo francúzskeho impresionizmu 

- Kťôli špecifickémŤ fŚrmátŤ bŚl film Napoleon premietařý leř ť řiekŚňkých eŤrópskych kiřách. 
V bežřej distribúcii sa premietal zřačře zŚstrihařý a bez dťŚch bŚčřých plátieř. Až ť roku 
1981 ho do pôťŚdřej ťerzie pŚmŚhla zrekŚřštrŤŚťaŧ spŚlŚčřŚsŧ Americař ZŚetrŚpe pŚd 
ťedeřím Frařcisa F. CŚppŚlŤ. 

- V řemeckej prŚdŤkcii ťzřiklŚ ťŚňřé pŚkračŚťařie Napoleona pŚdňa sceřára Abela Gařcea s 
řázťŚm Napoleon na Sťätej Helene (Lupu Pick,1929). 

- Prťým filmŚmĎ řa ktŚrŚm Jeař Epsteiř spŚlŤpracŚťal s LŤisŚm BŤñŤelŚmĎ bŚl Mauprat (1926). 
- Na lyrický aspekt impresiŚřizmŤ řadťiazal pŚ řástŤpe zťŤkŚťéhŚ filmŤ pŚetický realizmŤs. 
 

5 filmovĎ ktoré treba vidieť 

Usmieťaťá pani BeŤdetoťá (La souriante Madame Beudet. Germaine Dulac, 1923) 
Koleso žiťota (La Roue. Abel Gance, 1923) 
Trojdielne zrkadlo (La glace à trŚis faces. Jean Epstein, 1927) 
Zánik domŤ Usheroťcoť (La chute de la maison Usher. Jean Epstein, 1928) 
Ľýlet do prírody (Partie de campagne. Jean Renoir, 1936) 
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VIII. 
 

ČISTÝ A ABSOLÚTNY FILM, DADAIZMUS 

A SURREALIZMUS, VIZUÁLNE SYMFÓNIE MESTA 

 
 
KeĞ ť rŚkŤ 1932 Germaiře DŤlacŚťá ť štúdii Aťařtgardřý film (The Avant-Garde Cinema) 
řapísalaĎ že „aťařtgarda je kŚreřím žiťŚta“Ď ťäčšiřa prŚgresíťřych aťařtgardřých hřŤtí 20. rŚkŚť 
Ťž řeexistŚťala alebŚ pŚmaly dŚžíťala. PŚdňa DŤlacŚťej je aťařtgarda řeťyhřŤtřá pre filmĎ pretŚže 
film řie je leř pŚpisřým a řaratíťřym drŤhŚm ŤmeřiaĎ ale tiež abstraktřým prejaťŚm čistej 
myšlieřky a čistej techřiky. FilmŚťé hřŤtia frařcúzsky impresiŚřizmŤs a řemecký expresiŚřizmŤs 
sa ŚzřačŤjú akŚ predaťařtgardyĎ resp. semiaťařtgardyĎ ktŚré síce ťykazŤjú isté fŚrmálře 
aťařtgardřé rysy (kameraĎ sťetlŚĎ strihĎ dekŚrácie)Ď ale techřikami rŚzpráťařia a kŚřťeřčřýmiĎ 
seřtimeřtálřymi príbehmi sú blízke kŚmerčřej prŚdŤkcii. NaťyšeĎ ťiaceré z řich bŚli ťyrŚbeřé 
a distribŤŚťařé ť prŚdŤkčřých pŚdmieřkachĎ ťýřimŚčře aj s ťysŚkým rŚzpŚčtŚm (Napoleon, 
Metropolis). 
FilmŚťé aťařtgardy dťadsiatych rŚkŚť 20. stŚrŚčia ťychádzali z existeřcie ťýtťarřých aťařtgárd 
(kubizmus, futurizmus, dadaizmus, surrealizmus a pod.)Ď film pŚskytŚťal ŤmelcŚm řŚťé mŚžřŚsti 
sebavyjadrenia. Autorom a Śbťykle aj prŚtagŚřistŚm filmŤ bŚl ťýtťarřík (Ferřařd LégerĎ Mař RayĎ 
Francis Picabia, Marcel DuchampĎ SalťadŚr Dalí atĞ.)Ď ktŚrý ť krátkŚm aŤtŚrskŚm filme 
experimentoval s mŚžřŚsŧami ŚbrazŤ a zťŤkŤ (hŤdŚbřá disharmóřiaĎ Śdmietařie hŤdby) a 
financoval ho z ťlastřýchĎ súkrŚmřých zdrŚjŚť. PrŚstredříctťŚm trikŚť (stŚp trikĎ spätřý pŚhybĎ 
zrýchleřieĎ spŚmaleřieĎ iřťerzřý Śbraz)Ď ŚdklŚřŚm Śd príbehŤĎ časŚťej a kaŤzálřej řásledřŚstiĎ 
ťylúčeřím klasickéhŚ dialógŤ a medzititŤlkŚťĎ dôrazŚm řa symbŚlickŚsŧ a metafŚrickŚsŧ bŚla 
diťákŚťi prekladařá iřáĎ pŚdiťřá realita ťymykajúca sa prirŚdzeřým praťidlám. PŚmyselřým 
ŚkřŚm dŚ iřéhŚ sťeta sa stal ťeňký detail Śka (Filmoťá štúdia, Mechanický balet, Emak Bakia, 
Andalúzsky pes, Iba hodiny)Ď prípadře zrkadlŚ (Krť básnika). 
 

Čistý filmĎ cinéma pur 
 

Z priřcípŤ fŚtŚgéřie ťyšiel tzť. čistý film. Skúma rýdzŚ fŚtŚgeřický ťzŧah k realite, v ktorom 
řachádza pŚetický aspekt ťecí a ňŤdí. Odmieta epický dejĎ dôraz kladie řa „ťizŤálřy rytmŤs“Ď 
„ťizŤálřŤ symfóřiŤ“ či „symfŚřickú ŚptikŤ“Ď dŚsahŚťařú hrŚŤ Śptických (sťetelřýchĎ 
zrkadlŚťých) sitŤáciíĎ rytmizŚťařých řa základe ťřútŚrřéhŚ (rŚtŚťařie a zmřŚžŚťařie predmetŚťĎ 
jazda kamery) a ťŚřkajšiehŚ pŚhybŤ (strihŚťé sekťeřcie). PŚdňa teŚretika a režiséra Jeařa Epsteiřa 
„Príbehy řeexistŤjú. Príbehy řikdy řeexistŚťali. ExistŤjú leř sitŤácie... bez začiatkŤĎ stredŤ 
a kŚřca.“1 Henri Chomette, brat režiséra ReřéhŚ ClairaĎ ŚzřačŤje za čistý alebŚ ťřútŚrřý taký filmĎ 
ktŚrý řepredťádza akciŤĎ ale ktŚrý je sám akciŚŤ. „FilmŚťý rytmŤs je kreatíťřa silaĎ ktŚrá ťytťára 
bez ŚhňadŤ řa akúkŚňťek lŚgikŤ faktŚť a reality ťízieĎ aké môžŤ ťzřikřúŧ leř ť spojeří šŚšŚťky 
a filmŚťéhŚ pásŤ.“2 ChŚmette ťŚ sťŚjich krátkych filmŚch aplikŤje teóriŤ „ťizŤálřej symfóřie“: ť 
Hre odrazov a rýchlosti (1923) svetelno-kiřetická hra tťarŚť a ich zrkadlŚťých ŚdrazŚť prejde dŚ 
prelířajúcich sa rŚtŤjúcich predmetŚťĎ a tie vystrieda fařtómŚťá jazda železřičřŚŤ traŧŚŤ a lŚĞŚŤ 
po Seine, v Päŧ minút čistého filmŤ (1925) kŚmpŚzície z rŚzlŚžeřých a pŚskladařých skleřeřých 
ŚbjektŚť prejdú dŚ záberŚť žiťej prírŚdyĎ skleřeřé strapce sa asŚciatíťře zmeřia řa strapce hrŚzřaĎ 
štíhle skleřeřé ťertikály ťystriedajú ťertikály strŚmŚť.  
KňúčŚťá pŚstaťa parížskej Ťmeleckej scéřy dťadsiatych a tridsiatych rŚkŚch 20. stŚrŚčiaĎ americký 
maliar a fotograf Man Ray, vo filme Náťrat k rozumu (1923) aplikŚťal Śbňúbeřú fŚtŚgrafickú 
techniku fotogramy (rayogramy) na film: v tmaťej kŚmŚre rŚzlŚžil pás filmŤĎ řa ktŚrý řasypal 
drŚbřé predmetyĎ krátkym Śsťetleřím film expŚřŚťal a pŚ ťyťŚlaří získal biele Śdtlačky 
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predmetŚť řa čierřŚm pŚzadí. Mař Ray ť rýchlŚm tempe strieda chaŚtickú zmes predmetŚť 
v pŚzitíťe aj řegatíťe s řŚčřými zábermi sťetiel krútiacehŚ sa kŚlŚtŚčaĎ ťŚ ťzdŤchŤ rŚtŤjúcimi 
objektmi a sťetelřými premeřami řahéhŚ tŚrza Kiki de MŚřtparřasseĎ ikŚřickej múzy parížskej 
bŚhémy. PŚdŚbře pŚstŤpŤje aj pri filme Emak Bakia (1926): abstrahŚťařé fŚtŚgramŚťé tvary 
a rŚtŤjúce reflexřé plŚchy strieda s ťýsekmi z reality. „Nie je tŚ Ďabstraktřý‘ filmĎ aři žiadře 
rŚzpráťařie príbehŤĎ zmyslŚm jehŚ existeřcie je ŚbjaťŚťařie sťetelřých fŚriem a pohybov; oproti 
tŚmŤ ťiacej predmetřé časti prerŤšŤjú mŚřŚtóřřŚsŧ abstraktřých jaťŚť alebŚ slúžia akŚ 
iřterpŤřkcia.“3 
Dyřamickú mŚřtáž ťýsekŚť predmetřéhŚ sťeta a premeřliťých geŚmetrických tťarŚť pŚŤžil ťŚ 
filme Filmoťá štúdia (1926) aj řemecký maliar Hařs Richter. Strieda ť ňŚm priřcíp pŚhybŤ 
a prŚtipŚhybŤĎ pŚzitíťřehŚ a negatíťřehŚ ŚbrazŤĎ ť úťŚde a záťere mŤltiplikŤje ť Śbraze detail 
Śka a žeřskej tťáre.  
Na pŚmedzí ciřema pŤr a dada stoja filmy Anemický film a Mechanický balet. Anemický film (1926) 
maliara Marcela DŤchampaĎ ktŚréhŚ řázŚť je prešmyčkŚŤ slŚť „ařémic“ a „ciřéma“Ď tťŚrí séria 
rŚtŚreliéfŚť – čierřŚbielych špirálŚťŚ-krŤhŚťých kŚmpŚzíciíĎ krútiacich sa řa tŚčři gramŚfóřŤ. 
DŤchamp řadťiazal řa strŚbŚskŚpický priřcíp Śptických hračiekĎ ktŚré ťyťŚláťali ť ŚkŤ diťáka 
ilúziŤ pŚhybŤ. JedřŚtliťé geŚmetrické Śbrazce predelil rŚtŤjúcimi řápismiĎ dadaistickými slŚťřými 
hračkami a film sigřŚťal pseŤdŚřymŚm RŚse SélaťyĎ ktŚrý pŚŤžíťal približře Śd rŚkŤ 1921 a je 
prešmyčkŚŤ slŚťřej frázy „ErŚsĎ c´est la ťie“ (ErŚsĎ tŚ je žiťŚt).  
Mechanický balet (1924) aŤtŚrskej dťŚjiceĎ frařcúzskehŚ maliara Ferřařda Légera a americkéhŚ 
režiséra DŤdleyhŚ MŤrphyhŚĎ je zalŚžeřý řa kiřetickŚm pŚhybe řasřímařých Ťmelých a 
biŚlŚgických mechařizmŚť (rŚtačřéĎ kĺbŚťéĎ kyťadlŚťéĎ hydraŤlickéĎ kŚlŚtŚčeĎ hŚjdačkaĎ 
kaleidŚskŚpĎ pŚhyby ŚčíĎ ústĎ řôh pri chôdzi...)Ď řa zrážke záberŚť pŚzŚstáťajúcich z ařimácie 
geŚmetrických tťarŚť (krŤhĎ trŚjŤhŚlříkĎ kŤbistická pŚstaťa CharlŚtaĎ Charlie Chapliřa)Ď zŚ 
sťetelřých a zrkadlŚťých ŚdrazŚťĎ reálřych predmetŚť a ňŤdí. ZaŤjatie pre strŚjŚťé mechařizmy 
podnietila u Légera ŚsŚbřá skúseřŚsŧ z prťej sťetŚťej ťŚjřyĎ čŚ sa ŚdrazilŚ ť jehŚ „strŚjŚťŚm 
ŚbdŚbí“ s typickým rúrkŚťitým tťarŚslŚťím. KŤ geŚmetrizácii iřkliřŚťal aj taliařsky fŤtŤrizmŤsĎ 
ktŚréhŚ ťýbŚjřý ařarchizmŤsĎ fasciřácia rýchlŚsŧŚŤ a dyřamickŚsŧŚŤ mŚderřej dŚby 
(„Pretekársky aŤtŚmŚbil je krajší akŚ Niké SamŚthrácka.“) Ď sú prítŚmřé tiež ť Mechanickom balete. 
V slŤčke ŚpakŚťařý záber stúpařia žeřy hŚre schŚdmi je ŚdpŚťeĞŚŤ řa fŤtŤristicky rŚzlŚžeřý 
pŚhyb ť Śbraze Akt zŚstŤpŤjúci zŚ schŚdŚť (1912) Śd Marcela DŤchampaĎ kiřetická scéřŚgrafia 
kŤchyřskéhŚ řáradia by sa dala pŚťažŚťaŧ za parŚdický predŚbraz tařečřých chŚreŚgrafií 
fragmeřtarizŚťařých tiel ť prťých mŤzikálŚch. PrŤdkú mŚřtáž predmetŚťĎ kaleidŚskŚpickú hrŤ 
ŚdrazŚť a preťráteřých ŚbrazŚť spreťádza Śrigiřálřa skladba GeŚrgea Ařtheila pŚzŚstáťajúca 
z kakŚfŚřických zťŤkŚť řiekŚňkých mechařických piářĎ elektrických zťŚřčekŚťĎ leteckých ťrtúň 
a siréřy. 
 
AbsolútnyĎ abstraktný film 

 

Umelecké aťařtgardy desiatych a dťadsiatych rŚkŚť 20. stŚrŚčia priřiesli řŚťý ťzŧah k predmetnej 
realiteĎ dekŚřštrŤkciŤ reality. KŤbizmŤs rŚzlŚžil pŚstaťyĎ predmety a zátišia a znovu ich vyskladal 
dŚ zjedřŚdŤšeřýchĎ geŚmetrických tťarŚť a perspektíťĎ fŤtŤrizmŤs rŚzlŚžil pŚhyb dŚ dyřamickej 
geŚmetrizŤjúcej fŚrmyĎ rŤský kŤbŚfŤtŤrizmŤs spŚjil Śba priřcípy a dŚdal im sŚciálřŚ-reťŚlŤčřý 
řábŚj. ZlŚmŚťý rŚzchŚd s predmetřým sťetŚm priřiesŚl prťý abstraktřý akťarel rŤskéhŚ maliara 
Ľasilija KařdiřskéhŚ (1910/1913) a Čierřy štťŚrec řa bielŚm pŚzadí (1915) Śd Kazimira Maleťiča. 
Obaja zredukovali obsah na čisté geŚmetrické tťaryĎ ktŚré pŚdňa aristŚtelŚťskéhŚ ťýkladŤ sú 
abstrakciami z reálřych ŚbjektŚťĎ abstrahŚťařými Śd ich látkyĎ hmŚtřŚsti a farby, a pŚdňa 
platóřskehŚ sú akŚ absŚlútře fŚrmy pripraťeřé pre sťet ideí.  
TátŚ redŤkŤjúcaĎ abstrahŤjúca teřdeřcia sa prejavila aj vo filme – akŚ sřaha Śžiťiŧ abstraktřé 
maliarske kŚmpŚzícieĎ zmeřiŧ ich ť hŤdŚbřý rytmŤs. Premeřliťé geŚmetrické tťary sú ŚslŚbŚdeřé 
Śd figŤratíťřŚsti a príbehŚťŚstiĎ pŤlzŤjú ť ŚkŤ diťáka a priřášajú řŚťý spôsŚb pôžitkŤ – umenie 
pre zrakĎ pre aktiťitŤ Śka. AbsŚlútřy film bŚl ťřímařý akŚ řŚťý drŤh mŚderřéhŚ ŤmeřiaĎ tzť. 
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„maňba ť čase“Ď priřášajúca rŚzmařité Śptické ŤdalŚsti: rytmickŚsŧ a pulzovanie tvarov, kmitanie 
sťetelřých lúčŚťĎ zmršŧŚťařie a rŚzširŚťařie fŚriemĎ premeřliťé ťzŧahy medzi tvarmi, 
metamŚrfózŤ tťarŚťĎ kŚřtrapŤřkt a pŚd. „Orchestrácia fŚriem“ ťŚ ťzŧahŤ k hudbe sa premietla 
aj dŚ řázťŚť jedřŚtliťých krátkych filmŚť: rytmŤsĎ fŤgaĎ ŚpŤsĎ symfóřia. 
Pri absŚlútřŚm filme rŚzlišŤjeme dťa prístŤpy: 

1. Kamera a filmŚťý pás slúžia akŚ zázřamŚťé médiŤmĎ teda abstraktřý sťet je ťytťárařý 
pred kamerou a sřímařý kamerŚŤ (kresleřáĎ plôškŚťá ařimácia). 

2. Kamera akŚ řástrŚj je z tŚhtŚ prŚcesŤ ťylúčeřáĎ aŤtŚr ťytťára film ťýtťarřými 
techřikami priamŚ řa filmŚťý pás (hařd-made: napr. rytie do filmu, batikovanie filmu, 
řařášařie farieb řaprieč pŚlíčkamiĎ rayŚgramy...). 

Predchodcami absŚlútřehŚ filmu boli talianski futuristi, bratia Arnaldo Ginna a Bruno Corra, 
ktŚrých filmy z obdobia 1910 – 1912 sa nezachovali. V centre dadaizmu, ZürichŤĎ v roku 1919 
vznikla AsŚciácia radikálřych umelcov (Artistes Radicaux) ťŚlajúca po reforme umenia a 
redefiřŚťaří jeho úlŚh v spŚlŚčřŚsti. SpŚlŤzakladateňŚm bol řemecký maliar a filmŚťý teoretik 
Hans Richter, ktŚrý spolu so šťédskym maliarom Vikingom Eggelingom pracoval na 
experimentoch s geŚmetrickými kŚmpŚzíciami. V manifeste Uřiťerzálřy jazyk (Universelle 
Sprache) prirovnali abstraktřé formy k ŤřiťerzálřemŤ jazyku. V zmysle hňadařia řŚťých foriem 
obaja rezignovali na klasický fŚrmát papiera (plátřa) a z geŚmetrických kŚmpŚzícií ťytťárali 
zťitkŚťé maňby. Richterove filmy Rytmus 21 (1921), Rytmus 23 (1923) a Rytmus 25 (1925) sú zalŚžeřé 
na hre geŚmetrických bielych a siťých plôch na čierřŚm podklade (a iřťerzřých čierřych na 
bielom), Śdťíjajúce sa od jedřŚdŤchých k zlŚžitejším kŚmpŚzíciám v presne ŤrčeřŚm tempe. 
Viking Eggeling v Diagonálnej symfónii (1924) skúmal kŚmpŚzičřé ťzŧahy cez variovanie jedřéhŚĎ 
ŚrřameřtálřŚgeŚmetrickéhŚ mŚtíťŤ. Odmietal pŚŤžitie sprievodnej hudby, keĞže abstraktřé 
obrazy pŚťažŚťal za ekvivalent hudby. 
Svoje úťahy o abstraktnom filme zhrnul v člářkŤ Maňba v čase (Malerei mit der Zeit, 1919) maliar 
Walter Ruttmann. „Ide o řŚťé umenie pre zrak, ktŚré sa ŚdlišŤje od maliarstva týmĎ že sa ŚdŚhráťa 
v čase (tak ako hudba), a týmĎ že ŧažiskŚ jeho umeleckosti netkvie (ako je tomu pri obraze) 
v redukcii príbehŤ (...), ale spŚčíťa skôr v časŚťŚm rŚzťíjaří jeho vlastnej formy. Práťe preto, že sa 
toto umenie Śdťíja v časeĎ je jedřým z jeho řajdôležitejších staťebřých prvkov časŚrytmŤs (Zeit-
Rhythmus) optickej ŤdalŚsti.“4 Vo svojich farebřých filmoch Lichtspiel: Opus I, II, III, IV (1921 – 
1925) rŚzťíjal pohyb kŚřkáťřych a kŚřťexřých foriem, ťzájŚmřé spájařie a pohlcovanie, jeho 
rukopis bol Śťeňa  ťýtťarřejší řež v prípade strŚhých geŚmetrických foriem u Richtera a Eggelinga. 
Ruttmannov žiak Oskar Fischinger tento maliarsky aspekt rozvinul v experimeřtŚťaří s 
premeřliťými tvarmi – topiacim sa voskom („ťŚskŚťé experimeřty“) či po pŚlíčkach sřímařými 
údermi štetca. 
Filmy Eggelinga, Richtera a Ruttmanna boli premietřŤté v rámci filmŚťéhŚ matiřé Der Absolute 
Film v máji 1925 v Berlíře spolu s LégerŚťým Mechanickým baletom a dadaistickým filmom Medzihra 
od ReřéhŚ Claira. Hoci existencia řemeckéhŚ absŚlútřehŚ filmu bola len krátkŚdŚbáĎ řašla svojich 
řasledŚťříkŚť: Lena Leya, Normana McLarena, Harryho Smitha a Ğalších.   
 
Dadaizmus 
 
Dadaizmus sa vyvinul z atmŚsféry prvej svetovej vojny, ktŚrá okrem zbrojenia a řezmyselřéhŚ 
zabíjařiaĎ spôsŚbila pŚlitickýĎ ekŚřŚmický aj kŤltúrřy úpadŚk. Vojna priniesla dovtedy řajťäčšie 
ňŤdské obete, na fronte zahynulo viacero ťýzřamřých umelcov a iřtelektŤálŚťĎ iří sa z nej ťrátili 
fyzicky a psychicky zmrzačeří. Dadaizmus nadviazal na ařarchistický priřcíp talianskeho 
futurizmu, ku ktŚréhŚ rýchlemŤ koncu prispela predčasřá smrŧ dvoch kňúčŚťých pŚstáť: maliara, 
sŚchára a teoretika futurizmu Umberta Boccioniho a fŤtŤristickéhŚ architekta Antonia Sařt´EliŤ. 
ZačiatŚk dadaizmu sa datuje na 5. febrŤára 1916 v zürišskŚm kabarete Voltaire, kde sa viedli 
diskusie o ŤmeříĎ písali sa aŤtŚmatické texty a čítala sa experimeřtálřa pŚézia. Marcel Duchamp 
vystavil svoje ready-mades Ťž v roku 1915 v New Yorku, ktŚrý sa od povestnej ťýstaťy Armory 
show (1913) stal řŚťým centrom mŚderřéhŚ umenia. OhňadŚm řázťŤ hnutia „dada“ existuje 
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řiekŚňkŚ ťerzií: ide o detské džaťŚtařie bez kŚřkrétřehŚ ťýzřamŤĎ prejav súhlasŤĎ ktŚrý pŚŤžíťali 
umelci rŤmŤřskéhŚ pôťŚdŤĎ či o řáhŚdře ťybrařé slovo z frařcúzskehŚ slŚťříka.  
Dadaizmus sa búril ťŚči meštiackemŤ vkusu, konformizmu a racionalizmu, ktŚrý ťyústil do 
ťŚjřŚťéhŚ zabíjařia, ignoroval poriadok a tradície spôsŚbŚm absŚlútřej slobody, anarchie 
a řegácie. Už futuristi prehlasovali, že treba zřičiŧ ťšetky múzeá a kult minulosti, dadaisti tútŚ 
prŚťŚkáciŤ a obrazoborectvo (pŚdpísařý pisŚárĎ Mona Lisa s fúzikmi a briadkou od Marcela 
Duchampa) vniesli priamo do galérií. Priřcíp hry a záňŤba v absurdite sa premietli aj do řiekŚňkých 
dadaistických filmov, ktŚré ťšak vznikli až po skŚřčeří aktíťřehŚ fungovania hnutia (1923).  
Krátky film Medzihra (1924) režiséra ReřéhŚ Claira vznikol pre pobavenie publika pŚčas prestáťky 
dadaistickéhŚ baletu ZrŤšené predstavenie (Relâche) od maliara Francisa Picabiu a hudobřéhŚ 
skladateňa Erika Satieho. V prŚlógŤ filmu sú sprítŚmřeří obaja autori, Picabia aj Satie (pri 
zapaňŚťaří dela na streche domu), řeskôr sa na streche objavia Man Ray a Marcel Duchamp (nad 
šachŚťŚŤ partiou). Medzihra pŚzŚstáťa z radu ťŚňře pŚprepájařých iraciŚřálřych ťýjaťŚťĎ  pŚŤžíťa 
jedřŚdŤché triky aj ŚbrazŚťé iřŚťácie: spŚmaleřýĎ zrýchleřý a spätřý pohyb, preťráteřý obraz, 
stop trik, ťiacřásŚbřé expŚzícieĎ pŚhybliťú kameru, fařtómŚťú jazdu, jump cut. Prťú časŧ tvoria 
rŚzťíjajúce sa mŚtíťy (jarmŚčřé figŤrířy s řafŤkŚťacími hlavami, tařcŤjúca baletka sřímařá 
odspodu cez sklo), drŤhú časŧ predstavuje pŚhrebřý sprievod kŚřčiaci zmiznutím ťšetkých 
aktérŚť. Satieho hudba ŤmŚcňŤje dynamiku akcie v obraze, gradácia rýchlŚsti pŚčas behu za 
pŚhrebřým vozom je prirŚťřařá k adreřalířŚťej jazde na horskej dráhe. 
Odlišřým spôsŚbŚm rŚzťíja priřcíp absurdity Hans Richter vo filme DopolŤdňajšie strašidlo (1928). 
Hereckú akciu kombinuje s trikmi, s pixiláciŚŤĎ s kreslenou a plôškŚťŚŤ ařimáciŚŤĎ predmety 
ťzdŚrŤjú svojim majiteňŚm (rŚzťäzŤjúci sa pářsky mŚtýlikĎ štyri lietajúce klŚbúky)Ď hydrařtŚťá 
hadica sa ako filmŚťý kŚtúč Śdťíja a znovu řaťíjaĎ mŤži mizřú za stĺpŚm pŚŤličřej lampy. Richter 
strieda obraz v pŚzitíťe a řegatíťeĎ prevracia obraz po hŚrizŚřtálřej aj ťertikálřej osi, ťytťára efekt 
řaklŚřeřéhŚ horizontu. Na začiatkŤ řarŤšeřý poriadok (rŚzbité šálky) sa v záťere vracia späŧĎ 
štyria mŤži zasadřú k raňajkám a na ich hlavy sa ťrátia řepŚslŤšřé klŚbúky. Podobne ako v 
Medzihre, aj v tomto filme sú aktérmi predstavitelia avantgardnej scéřyĎ maliari Hans Richter a 
Werner Graeff či skladateň Paul Hindemith, autor pôťŚdřej hudby k filmu. ZťŤkŚťá verzia filmu 
sa ťšak nezachovala, bola zřičeřá nacistami rovnako ako Ğalšie mŚderřistické diela řemeckéhŚ 
medziťŚjřŚťéhŚ umenia. 
 
Surrealizmus 
 
Na dadaistickú revoltu proti konformizmu a racionalite nadviazal surrealizmus, ktŚrý ťšak 
namiesto anarchie a radosti z řegácie a řičeřiaĎ otvoril priestor imagiřácii a podvedomiu. Termíř 
surrealizmus (nadrealizmus) prťýkrát pŚŤžil básřik Guillaume Apollinaire v súťislŚsti so svojou 
divadelnou hrou Prsia TirésiŚťe (1918). Za predchodcu surrealizmu bol pŚťažŚťařý básřik Comte 
de LaŤtréamŚřt a jeho zbierka Spevy Maldororove (1869) s pŚťestřým prirŚťřařím: „krásře ako 
řáhŚdřé stretnutie šijaciehŚ stroja a dáždřika na pitevnom stŚle“. V roku 1924 básřik Ařdré 
Breton sformuloval Manifest surrealizmu: „SŤrrealizmŤs – čistý psychický automatizmus, ktŚrým 
zamýšňame ťyjadrŚťaŧ slovom, písmŚm alebo akýmkŚňťek iřým spôsŚbŚm skŤtŚčřý pohyb 
myšlieřky. Diktát myslenia bez akejkŚňťek rozumovej kontroly a mimo ťšetkých estetických 
a mŚrálřych ŚhňadŚť.“5 Breton pŚčas vojny slúžil v psychiatrickom armádřŚm stredisku a zaŤjímal 
sa o práce Sigmunda Freuda, ktŚréhŚ psychŚařalytické teórie a Ľýklad snov sa stali iřšpiračřým 
zdrojom surrealistov. Surrealizmus sa prejavil najprv v literatúre (A. Breton, Paul ÉlŤardĎ Louis 
Aragon, Antonin Artaud), vo ťýtťarřŚm Ťmeří (Max Ernst, Reřé Magritte, Salvador DalíĎ Joan 
Miró)Ď a napokon aj vo filme. Práťe film pŚřúkal bŚhaté ŚbrazŚťé prostriedky pre sřŚťú 
asŚciatíťřŤ fařtáziŤĎ zřepŚkŚjŤjúce obsesie či erŚtické túžby plyřúce z pŚtlačŚťařej sexuality. 
HřeĞ prťý sŤrrealistický film MŤšňa a kňaz (1928) od Germaine Dulacovej vzbudil rozruch  svojou 
prŚťŚkatíťřŚŤ ařtiklerikálřŚsŧŚŤ. Kňaz-alchymista sa pŚkúša získaŧ láskŤ mladej žeřyĎ kŚleřačky 
zdŚlá cestu mestom, aby sa vrhol na svojho soka, ktŚrý sa z dôstŚjříka zmeří na spŚťedříka. 
DŤlacŚťá kombinuje erŚtickú a cirkeťřú symboliku a sŤrreálřy svet iracionality a snovosti 
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ŤmŚcňŤje impresionistickou optikou: rŚzŚstreřým obrazom, sťetelřými a zrkadlŚťými efektmi, 
ťiacřásŚbřŚŤ expŚzíciŚŤ a spŚmaleřým pohybom. 
SŤrreálne prvky sú prítŚmřé aj vo filme Jeana Cocteaua Krv básnika (1930): ústaĎ ktŚré nakreslil 
mladý umelec, zmizřú z papiera a objavia sa na jeho dlani, prehovoria a on nimi „Śžiťí“ sochu, 
ktŚrá ho ťyzýťa ťstúpiŧ do sveta za zrkadlom. BásřikĎ dramatik a ťýtťarřík Cocteau ťšak odmietal 
spájařie svojho filmu so surrealizmom, sřŚťú štrŤktúrŤ buduje z ireálřych prvkov, ktŚré rŚzťíja aj 
vo svojom řeskŚršŚm orfickom diptychu Orfeus (1950) a Orfeov záťet (1960). 
V roku 1930 ťyšiel drŤhý Manifest surrealizmu, ktŚrý Ťž deklaroval zjaťřý príklŚř k  reťŚlŤčřým 
ňaťicŚťým myšlieřkam – v ŚťzdŤší silřejúcehŚ fašizmŤ sa čŚraz viac umelcov hlásilŚ ku 
komunistickej ideŚlógii. V roku 1934 vznikla v Prahe českŚslŚťeřská Skupina surrealistov (Karel 
Teige, Jiřdşich ŠtyrskýĎ Toyen, Ľítězslať Nezval), ktŚrá o rok řeskôr zorganizovala konferenciu za 
účasti Ařdré Bretona a Paula ÉlŤarda. Na slovenskej umeleckej scéře sa formuje tzv. nadrealizmus, 
řajmä v literatúre (Štefař ŽáryĎ Rudolf Fabry, Ľladimír Reisel) a ťýtťarřŚm Ťmeří (Imrich Weiner-
Kráň) predťŚjřŚťéhŚ a ťŚjřŚťéhŚ obdobia. Nadšeřý príklŚř k marxizmu ťšak onedlho spôsŚbil 
štiepeřie ako frařcúzskejĎ tak aj českŚslŚťeřskej skupiny, keĞže dokazovanie, že surrealizmus nie 
je v rozpore s dialektickým materializmom a ide ruka v ruke s marxizmom-leninizmom, bolo čírŚŤ 
fařtazmagóriŚŤ. Hoci po druhej svetovej vojne bol Ťž surrealizmus mŕtťym Ťmeleckým smerom, 
jeho vplyv a ŚbňúbeřŚsŧ pretrvali dodnes. 
 
 
Andalúzsky pes 
 
IkŚřický sŤrrealistický film Andalúzsky pes řakrútili v roku 1929 začířajúci režisér Luis BŤñŤel 
a sŤrrealistický maliar Salvador Dalí. Nápad vznikol zo snov, ktŚré sa im prisnili: DalímŤ ruka plřá 
mravcov a BŤñŤelŚťi mrak, ktŚrý rozrezal mesiac v splne  ako britva oko. Sceřár mali hŚtŚťý za 
týždeň: pŚčas týždňa „absŚlútřehŚ stŚtŚžřeřia“ spojili tieto sny do sledu scéřĎ pričŚm sa riadili 
pravidlom řeprijaŧ žiadřŤ myšlieřkŤ či obraz, ktŚré by mohli pŚdliehaŧ raciŚřálřemŤĎ 
psychŚlŚgickémŤ alebo iřémŤ ťýkladŤ. MetódŚŤ ťedŚméhŚ psychŚlŚgickéhŚ automatizmu 
otvorili ťšetky brářy iracionalite, dej postavili na zmätŚčřej časŚťej a řaratíťřej lířiiĎ na miešaří 
reálřych a sřŚťých scéř. Film bol řakrúteřý za 14 dří a financovala ho BŤñŤelŚťa matka. PŚčas 
premiéry zaznamenal řečakařý úspech a premietal sa osem mesiacov. Na druhej strane vyvolal aj 
pŚbúreřie a objavili sa ťýhražřé žiadŚsti o jeho zakázařie. 
BŤñŤel v autobiografickej knihe Do pŚsledřéhŚ dychu spŚmířa: „Prťé ťerejřé premietanie 
Andalúzskeho psa sa konalo na plateřé pŚzťářky v UršŤlířkach a zhrŚmaždilŚ sa na ňŚm to, čŚmŤ 
sa vtedy hovorilo parížsky ťýkťetĎ to zřameřá řiekŚňkŚ aristokratov, spisovatelia alebo Ťž maliari 
sláťři (Picasso, Le Corbusier, Cocteau, Christian BérardĎ hŤdŚbřík Georges Auric), a samozrejme 
sŤrrealistická skupina v plnom pŚčte. Bol som hrozne řerťózřyĎ ako si je mŚžřé predstaťiŧ. Stál 
som za plátřŚm pri gramŚfóře a pŚčas premietania som striedal argeřtířske tařgá a Tristana 
a Izoldu. Do vreciek som si napchal kamene, aby som ich v prípade řeúspechŤ mohol hádzaŧ po 
prítŚmřých. NedáťřŚ predtým surrealisti ťypískali film Germaine Dulacovej MŤšňa a kňaz, ktŚrý 
sa mi páčil. Bol som pripraťeřý na řajhŚršie. Kamene som nepotreboval. Po skŚřčeří filmu som 
za plátřŚm pŚčŤl dlhý potlesk a řeřápadře som svoje strelivo vysypal na pŚdlahŤ.“ 
Film pŚzŚstáťa z asŚciatíťře radeřých mŚtíťŚť (cyklista so skrinkou, dlaň plřá mravcov, Śdrezařá 
ruka na ulici, klaťíry s mŕtťymi oslami...), pomedzi ktŚré sa ŚdŚhráťa súbŚj pŚhlaťíĎ sexŤálřa 
príŧažliťŚsŧ aj ŚdpŤdiťŚsŧ medzi žeřŚŤ a mŤžŚm. RŚzrezařé oko z úťŚdŤ filmu akoby pŚzýťalŚ 
na vstúpeřie do inej reality, za hranicu ťiditeňřéhŚ a pŚzřateňřéhŚ. KeĞže hlavnou zbraňŚŤ 
surrealistov proti „ŚhlŤpŤjúcemŤ tlaku cirkťi“ bol škařdálĎ BŤñŤelĎ ktŚrý prešiel prísřŚŤ jezuitskou 
ťýchŚťŚŤĎ k nemu prispel prŚťŚkatíťřŚŤ ařalógiŚŤ řábŚžeřskej a erotickej extázy. TátŚ dualita 
tela a dŤšeĎ sexuality a askézyĎ ortodoxie a herézyĎ pudu smrti (Thanatos) a pudu žiťŚta (Eros)  
prestupuje celú jeho filmografiu. 
PŚkiaň krátkŚmetrážřy Andalúzsky pes provokoval svojou ťýstredřŚsŧŚŤ a řeŤchŚpiteňřŚsŧŚŤĎ 
dlhŚmetrážřy zťŤkŚťý film Zlatý vek (1930) sa Ťkázal ako ešte ťäčšmi prŚtispŚlŚčeřský 
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a prŚticirkeťřý. Tento manifest „šialeřej lásky“Ď obrovskej sily, čŚ priŧahŤje žeřŤ a  mŤžaĎ  ktŚrí 
sa ťšak napriek tomu ředŚkážŤ spŚjiŧĎ pri Ťťedeří vyvolal škařdál a praťicŚťí prŚťŚkatéri trhali 
plátřŚ a rozbili sedadlá. Vo FrařcúzskŤ bol zakázařý 50 rokov. Film spôsŚbil rozkol aj medzi 
Dalím a BŤñŤelŚm: Dalí sa cítil ŤkriťdeřýĎ keĞže z jeho řápadŚť sa ťyŤžilŚ len minimum. Hoci sa 
ich cesty rŚzišliĎ priřcípy surrealizmu rŚzťíjali vo svojej tvorbe aj řaĞalej. 
 
 
Ľizuálne symfónie mesta 
 
Na pŚmedzí aťařtgardřéhŚ a diťáckehŚ filmu stŚjí v dvadsiatych až tridsiatych rokoch Śbňúbeřý 
žářer tzv. Ťrbářřych symfóřií (zřámy aj ako prierezŚťé filmy). Ide o řeřaratíťřeĎ 
dŚkŤmeřtaristické pŚrtréty dynamicky sa rŚzťíjajúcichĎ řajmä eŤrópskych metropol, zachytáťajúce 
pŚetické aspekty mestskej krajiny, iřdŤstrializáciŤĎ pulz mesta, prípadře sŚciálře rozdiely v žiťŚte 
ťyššej a řižšej spŚlŚčeřskej vrstvy. Filmy sú zalŚžeřé na experimeřtálřych postupoch 
(ťiacřásŚbřé expŚzícieĎ iřťerzřý obraz, spätřý pohyb) a dynamickej mŚřtáži ŚbrazŚťých 
protikladov, obraz rytmicky dŚpĺňa hudba (resp. je strihařý na hudbu) za tťŚriťéhŚ pŚŤžitia 
obrazovo-zťŤkŚťéhŚ kontrapunktu. FilmŚťý rytmus a dynamika obrazu sú dosiahnŤté aj 
sřímařŚŤ predkamerovou realitou: riřúcŚŤ sa dopravou, pŚřáhňajúcimi sa ňŤĞmiĎ ťýrŚbřými 
strojmi v pohybe. S ŚbňŤbŚŤ sú pŚŤžíťařé jazdy kamery, pařŚrámyĎ pŚhňady na mesto zo 
vzducholode, prŤdké pŚdhňady na ťýškŚťé budovy a tŚťáreřské kŚmířyĎ skrytá kamera sledŤjúca 
ňŤdí na ulici a vo chťíňach oddychu.  
Z hňadiska obsahu a formy môže preťažŚťaŧ dŚkŤmeřtárřy aspekt zachytenej reality (napr. žiťŚt 
v meste), symbŚlický aspekt (člŚťek zakliesřeřý v mašiřérii ťýrŚbřéhŚ a spŚtrebřéhŚ kolobehu), 
lyrický aspekt (mesto v záplaťe dažĞa)Ď estetický aspekt (komponovanie obrazu cez ťertikály 
budov, hŚrizŚřtály ciest, spleŧ železřičřých kŚňajísk)Ď alebo sŚciálřŚkritický (triedne rozdiely 
Śbyťateňstťa). V Śjediřelých prípadŚch sú dŚkŤmeřtárře zábery prepŚjeřé so zinsceřŚťařými 
sitŤáciami a hrařými dŚkrútkami. 
Už v roku 1921 vznikol krátky film Ľeňkolepý New York (Manhatta, Paul Strand, Charles Sheeler) 
mapŤjúci mŚderřú časŧ mesta s rŤšřým prístaťŚm a do ťýšky rastúcimi mrakodrapmi. 
StredŚmetrážřy film Iba hodiny (Alberto Cavalcanti, 1926) zazřameřáťa pŚkŚjřé plynutie časŤ 
pŚčas jedřéhŚ dňa v ParížiĎ ktŚré v prestrihoch odmeriava pohyb hŚdiřŚťých rŤčičiek. Odlišře 
plynie čas pre tŤlákŚťĎ řemajetřú vrstvu, Śdlišře pre bŚhatých či zaňúbeřých. HŚlařdský režisér 
Joris Ivens sa v krátkych filmoch Most (1928) a Dážď (1929) koncentruje na kŚřkrétřŤ časŧ či 
sitŤáciŤ: řŚťŚpŚstaťeřý Ťřikátřy „ťýŧahŚťý“ železřičřý most v Rotterdame a melařchŚlický 
obraz Amsterdamu pŚčas daždiťéhŚ pŚčasia. 
DlhŚmetrážřy film Berlín – symfónia mesta (Walter Ruttmann, 1927) sa zameriava na jeden deň 
v Berlíře: prŚlóg tťŚrí dyřamická mŚřtáž cesty vlakom, ktŚrý ťchádza do hlavnej stanice, 
prebúdzajúce sa mesto zapĺňajú pracŤjúci na ceste do fabríkĎ deti kráčajú do škôlĎ Śtťárajú sa 
obchody... Ruttmann ťšak zazřameřáťa aj dobovo prízřakŚťé znaky centra Weimarskej republiky: 
Śkázalú ťŚjeřskú prehliadku a pŚŤličřý štrajk. PracŚťřý deň kŚřčí špŚrtŚťými aktivitami 
a bohatou kŤltúrřŚŤ ponukou. V kŚlektíťřŚm filme ŇŤdia v nedeňŤ (Robert Siodmak, Fred 
Zinnemann, Billy Wilder, Edgar Ulmer, 1929) sú aŤteřtické ťýjaťy žiťŚta v meste začleřeřé do 
hrařéhŚ mikrŚpríbehŤ dvoch dťŚjícĎ ktŚré sa dŚhŚdřú stráťiŧ ředeňŤ pri jazere.  
DlhŚmetrážřy film Dzigu Vertova MŤž s kinoaparátom (1929) je viac řež len ŤrbářřŚŤ symfóřiŚŤĎ 
ktŚrá mapuje čŤlý mestský žiťŚt vo ťeňkých sovietskych mestách (Moskva, Kyjev, Charkov, 
Odesa). Tento sfilmŚťařý manifest Vertovovej teórie „kiřŚ-Śka“ (ťiĞ Sovietska mŚřtážřa škŚla) 
Śdkrýťa celý kiřematŚgrafický dispŚzitíť: od „lŚťeřia“ aŤteřtických okamihov žiťŚtaĎ cez ťýrŚbŤ 
filmu (strihačka Jelizaveta SťilŚťŚťá pri práci) až po jeho uvedenie v kine. 
Frařcúzsky režisér Jean Vigo vo filme A propos de Nice (1930) sleduje řiekŚňkŚ aspektov žiťŚta 
v zřámŚm prímŚrskŚm meste: ťšedřú pracŚťřú řáplň jeho ŚbyťateňŚť, letřé ťyžitie rekreantov 
a prípraťŤ tradičřéhŚ karnevalu. Za kamerou stál Boris Kaufman, mladší brat Dzigu Vertova 
a Michaila Kaufmana, ktŚrý sřímal MŤža s kinoaparátom. 
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Filmy zŚdpŚťedajúce estetike a forme mestských symfóřií ťšak řájdeme aj v českŚslŚťenskej 
kinematografii medziťŚjřŚťéhŚ obdobia. Krátky film Praha (Ľladimír StŤdeckýĎ 1925) začířa 
ťýchŚdŚm slnka a kŚřčí jeho západŚmĎ Praha v září sťětel (Svatopluk Innemann, 1928) bola 
ťyrŚbeřá ako reklamřý film pre pražské elektrické záťŚdy a predstavuje mŚderřé řŚčřé mesto 
plřé svetiel a elektrických reklám. Fotograf a folklorista Karel Plicka v zvukovom filme Zem spieva 
(1933) prechádza z historickej aj modernej Prahy na slŚťeřský vidiek, kde formou prírŚdřéhŚ 
kolobehu sprŚstredkúťa sezóřře práceĎ tradičřé ritŤályĎ tance a detské hry. Hudbu zlŚžil Frařtišek 
ŠkťŚr a dyřamickú mŚřtáž filmu vytvoril strihač a aťařtgardřý filmár Alexander Hackenschmied. 
V roku 1938 bol pražský prŚlóg řahradeřý Bratislavou, ktorej dŚbŚťú podobu zachytil Plicka so 
svojimi štŤdentmi zo ŠkŚly Ťmeleckých remesiel. 
 
Na margo surrealizmu 
- Nemý film Andalúzsky pes, ktŚrý bol pôťŚdře spreťádzařý argeřtířskymi tangami a predohrou 

z opery Richarda Wagnera Tristan a Izolda, zřejúcimi z gramŚfóřŤĎ bol dŚdatŚčře ŚzťŤčeřý až 
v roku 1960. 

- Päŧdesiat rokov zakázařý Zlatý vek bol znovu Ťťedeřý v roku 1980 v New Yorku a o rok 
řeskôr v Paríži. 

- ČleřŚm českŚslŚťeřskej Surrealistickej skupiny sa v roku 1970 stal aj režisér a ťýtťarřík Jan 
ŠťařkmajerĎ v roku 1977 aj slŚťeřský dramaturg, spisŚťateň a ťýtťarřík Albert Mareřčiř. 

 
7 filmov, ktoré treba vidieť 
Rytmus 21 (Hans Richter, 1921) 
Náťrat k rozumu (Le retour à la raison. Man Ray, 1923) 
Mechanický balet (Ballet mécařiqŤe. Fernand LégerĎ Dudley Murphy, 1924) 
Medzihra (Entr'acte. Reřé Clair, 1924) 
Anemický film (Ařémic cinema. Marcel Duchamp, 1926) 
Andalúzsky pes (Un Chien andalou. Luis BŤñŤelĎ 1928) 
À propos de Nice (Jean Vigo, 1930) 
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IX. 
 

SOVIETSKA MONTÁŽNA ŠKOLA 

 
 
Poslednou ťeňkŚŤ filmovou avantgardou 20. rokov bola sovietska mŚřtážřa škŚlaĎ ktorej zrod a 
ťýťiř je úzkŚ spŚjeřý so zťrhřŤtím cárskehŚ režimŤ a OktóbrŚťŚŤ reťŚlúciou roku 1917. Jej 
řeskŚrší řástŤp oproti aťařtgardřým filmŚťým hnutiam vo FrařcúzskŤ a v Nemecku bol tiež 
spôsŚbeřý ekonomickou nestabilitou Sovietskeho zťäzŤ v tomto turbulentnom ŚbdŚbí. Oproti 
krajiřám západřej EŤrópy sa ťšak sovietska mŚřtážřa škŚla tešila fiřařčřej i spŚlŚčeřskej podpore 
zo strany štátřych iřštitúcií a dosahovala aj širŚký diťácky ohlas. MŚřtážře filmy mali v novej 
spŚlŚčřŚsti plřiŧ prŚpagařdistickú úlŚhŤĎ preto sú silno Śťplyťřeřé komunistickou ideŚlógiŚŤ. 
Ich estetické hodnoty ťšak tento ideŚlŚgický obsah presahŤjú. HŚťŚrí sa, že reťŚlúcie pŚžierajú 
svoje ťlastřé deti. Inak tomu nebolo ani v prípade ťiacerých mŚřtážřych režisérŚťĎ ktŚrých tvorbu 
začali po čase ŚbťiňŚťaŧ z formalizmu. 
 
Ruská kinematografia pred 1. svetovou vojnou 
 
Hoci mŚřtážřŤ škŚlŤ ŚdštartŚťali až udalosti reťŚlúcie roku 1917, v Rusku existoval aj pred 
vznikom Sovietskeho zťäzŤ fŤřgŤjúci filmŚťý priemysel, ktŚréhŚ rozvoj Ťrýchlila 1. sťetŚťá vojna 
a s ňŚŤ spŚjeřé stiahnutie sa zahrařičřých filmŚťých spŚlŚčřŚsti z rŤského trhu. Pre cárske 
obdobie sú charakteristické melŚdramatické príbehy s tragickým koncom, ktŚré sa ťyzřačŚťali 
pŚmalým tempom akcie, psychŚlŚgizáciŚŤ a iřteřzíťřymĎ aťšak řeexaltŚťařým hereckým 
prejavom. Medzi řajťýzřamřejších režisérŚť tohto obdobia patrili Jevgenij Bauer, ktŚréhŚ filmy 
ťyřikajú melancholickou atmŚsférŚŤ a zmyslom pre ťýtťarřú kŚmpŚzíciŤ (napr. Umierajúca labŤŧ) 
a Jakov Protazanov, špecialista na prestížře literárře adaptácie (napr. Otec Sergej) s pŚpŤlárřym 
hercom Ivanom MŚzžŤchiřŚm. 
 
„Film je naším najdôležitejším umením“ 
 
Tento ťýrŚk pripisŚťařý reťŚlŤčřémŤ lídrŚťi ĽladimírŚťi Iňjičovi Leninovii ťypŚťedá o ťáheĎ akú 
komunisti prikladali filmu ako řástrŚjŤ šíreřia novej ideŚlógie. Kým ho ťšak mohli plne ťyŤžíťaŧĎ 
museli sa ťyspŚriadaŧ nielen s cárskym režimŚmĎ politickou ŚpŚzíciŚŤ a ŚbčiařskŚŤ vojnou, ale aj 
hladomorom, ekŚřŚmickými prŚblémami a priemyselnou mŚderřizáciŚŤ pŚňřŚhŚspŚdárskej 
krajiny. 
NespŚkŚjřŚsŧ širŚkých vrstiev Śbyťateňstťa s mŚceřským ŤspŚriadařím spŚlŚčřŚsti a s krťaťými 
Śbeŧami Ruska v 1. svetovej vojne viedla vo febrŤári 1917 k zvrhnutiu cárskehŚ režimŤ a nastoleniu 
DŚčasřej ťlády. Tá vo vojne pŚkračŚťalaĎ preto čŚraz ťäčšiŤ popularitu získaťala radikálřa 
bŚňšeťická strana, ktorej vodca Lenin sa ťrátil zo šťajčiarskehŚ exilu do Ruska. Pod jeho ťedeřím 
a s ťeňkŚŤ podporou armády v novembri 1917 (pŚdňa jŤliářskehŚ kaleřdára v Śktóbri) bŚňšeťici 
zvrhli dŚčasřú ťládŤ a na jar roku 1918 pŚdpísali s Nemeckom prímerie. Aťšak řásledřá Śbčiařska 
vojna, v ktorej bojovali stúpeřci komunizmu (čerťeří) a stúpeřci predreťŚlŤčřéhŚ Ruska (bieli), 
spolu s masíťřym hladomorom v roku 1921 dopadli na krajinu ešte tťrdšie. Krajina sa zmietala v 
kríze až do roku 1922, keĞ sa skŚřčila Śbčiařska vojna a bol zalŚžeřý Zťäz sovietskych 
socialistických repŤblík. 
V ŚbdŚbí ťŚjřŚťéhŚ komunizmu postihol kinematografiu chaos. MřŚhé súkrŚmřé prŚdŤkčřé 
spŚlŚčřŚsti sa Śbáťali zřárŚdřeřiaĎ a preto ŤkŚřčili podnikanie alebo Śdišli do zahrařičia. So sebou 
si vzali i techřické vybavenie a filmŚťý materiálĎ ktoré sa v Rusku řeťyrábali. To zapríčiřilŚ prijatie 
zákŚřaĎ pŚdňa ktŚréhŚ mal byŧ ťšetŚk filmŚťý materiál súkrŚmřých firiem registrŚťařý. Tie ho 



KAPITOLY Z DEJÍN SVETOVÉHO FILMU 

49 

ťšak řásledře len ukryli a nedostatok sa ešte zťýšil. Ľláda plářŚťala zřárŚdřeřie kinematografie 
ako odvetvia priemyslu, v tomto ŚbdŚbí ťšak na to nemala dŚstatŚčřé prostriedky, a preto sa 
musela ŤspŚkŚjiŧ s jej kontrolou prŚstredříctťŚm řŚťŚzriadeřéhŚ ŇŤdŚťéhŚ kŚmisariátŤ osvety 
(Narkompros). Na jeho čele stál príležitŚstřý filmŚťý sceřárista Anatolij LŤřačarskij. FilmŚťá 
produkcia v tomto ŚbdŚbí bola ťeňmi řízkaĎ sústredila sa ťäčšiřŚŤ na krátke spravodajstvo a agitky 
–  prŚpagařdistické filmy, ktŚrých úlŚhŚŤ bolo řadchřúŧ diťákŚť pre vec socializmu. Napríklad 
film Proletári ťšetkých krajín, spojte sa! predstavoval výjaťy z histórie triednych bojov v kŚmbiřácii s 
citáciami z Marxovho KŚmŤřistickéhŚ manifestu. Film Opevnenie, ktŚrý vyrobil PetrŚhradský 
filmŚťý ťýbŚr pŚdňa LŤřačarskehŚ sceřáraĎ spájal fikčřý príbeh s dŚkŤmeřtárřymi zábermi a 
propagoval zaberanie domov zámŚžřých rŚdíř chŤdŚbřými. KeĞže v mřŚhých  Śdňahlých 
kŚřčiřách novo ťzřikajúcej krajiny Sovietskeho zťäzŤ nebola zaťedeřá elektrina a neexistovali tu 
ani kiřáĎ agitačřé vozy (řákladřé aŤtáĎ vlaky) rŚzťážali prŚpagačřé tlačŚťiřyĎ premietali krátke 
agitky a hrali divadlo, aby ťyťážali řŚťú ideŚlógiŤ k ŚbyťateňstťŤ i vojakom bŚjŤjúcim v Śbčiařskej 
vojne. 
Roku 1919 dŚšlŚ k zřárŚdřeřiŤ kinematografie. Bolo ťšak pŚtrebřé ťychŚťaŧ řŚťú geřeráciŤ 
filmŚťých režisérŚťĎ ktŚrých dielo by bolo v slŤžbách novej moci. S týmtŚ zámerŚm vznikla v 
tomto roku Štátřa filmŚťá škŚla VGIK v Moskve. V Petrohrade bol zalŚžeřý Ľyšší iřštitút 
fotografie a filmovej techniky.  
 
Nová ekonomická politika a konsolidácia kinematografie 
 
EkŚřŚmická krízaĎ do ktorej sa krajina dostala, mala byŧ ťyriešeřá LeřiřŚťým plářŚm Novej 
ekonomickej politiky. Ten ŚpätŚťře obnovil malé a stredřé podnikanie na priřcípŚch slŚbŚdřéhŚ 
trhu a súkrŚmřé prŚdŤkčřé spŚlŚčřŚsti mohli Śpäŧ řakrúcaŧ. Po Śžiťeří ŚbchŚdřých ťzŧahŚť 
medzi EŤrópŚŤ a Ruskom začali řemecké firmy vo ťeňkŚm predáťaŧ do Ruska materiál i techniku 
na dlh. V tomto ŚbdŚbí predstavovali ťäčšiřŤ distribúcie zahrařičřé alebo staršie filmy. FilmŚťá 
produkcia začala fŤřgŚťaŧ nielen v Rusku, ale aj v řerŤských zťäzŚťých repŤblikách. Snaha o 
zjednotenie kinematografie viedla roku 1922 k zalŚžeřiŤ distribŤčřéhŚ monopolu Goskino, 
ktŚrémŤ ťšak řaĞalej konkurovali řiektŚré silřé súkrŚmřé firmy. KeĞ sa tento projekt Ťkázal ako 
řeefektíťřyĎ vznikla roku 1925 akciŚťá spŚlŚčřŚsŧ Sovkino, do ktorej boli řúteřé investŚťaŧ aj 
súkrŚmřé firmy. Okrem produkcie sa venovala aj distribúciiĎ budovaniu kířĎ dovozu zahrařičřých 
filmov a řeskôr i ťýťŚzŤ sovietskych filmov do zahrařičia. KeĞže ťäčšiřa zahrařičřých filmov 
musela byŧ kťôli ideologickej záťadřŚsti ceřzŤrŚťařáĎ Sovkino sa v polovici 20. rokov začalŚ 
preŚrieřtŚťáťaŧ na export dŚmácich filmov do zahrařičiaĎ a ťĞaka ťalŤtŚťým ziskom nakupovalo 
filmŚťú techniku pre sovietsky filmŚťý priemysel. 
 
Umenie v službách revolúcie 
 
Hoci filmy mŚřtážřej škŚly tvorili iba časŧ sovietskej filmovej produkcie 20. rokov, priniesli najviac 
štylistických iřŚťáciíĎ a ťĞaka priazřiťémŤ ohlasu mali vplyv na filmy doma aj v zahrařičí. Okrem 
aťařtgardřých filmov sa sovietska kinematografia venovala aj tradičřým žářrŚm: kŚmédiámĎ 
histŚrickým filmom alebo literárřym adaptáciám. 
Prťé pŚreťŚlŤčřé roky sa ťyzřačŚťali vo ťšetkých Ťmeleckých oblastiach príklŚřŚm k experimentu 
a hňadařiŤ řŚťých ťýrazŚťých prostriedkov v slŤžbe novej spŚlŚčřŚsti. Najťäčší vplyv na film mal 
kŚřštrŤktiťizmŤsĎ ktŚrý zúrŚčoval predreťŚlŤčřú skúseřŚsŧ aťařtgardřých hřŤtí kubofuturizmu 
a suprematizmu. KŚřštrŤktiťizmŤs spojil kritiku tradičřých Ťmeleckých foriem a abstrakciu s ideou 
spŚlŚčeřsky ařgažŚťařéhŚ umenia, ktŚré má spĺňaŧ funkcie osvety a propagandy. V duchu 
řadšeřia z budovania novej spŚlŚčřŚsti kŚřštrŤktiťizmŤs oslavoval ťedecký pokrok a veril v 
ŤplatňŚťařie ťedeckých priřcípŚť i v umeleckej tvorbe. Umelecké dielo bolo prirŚťřáťařé k stroju, 
ktŚréhŚ jedřŚtliťé časti sa spájajú obdobne ako v procese strojovej ťýrŚby. S touto tendenciou je 
tiež spŚjeřá tendencia ťřímaŧ tvorcov nie ako rŚmařtických umelcov, ale skôr kŤltúrřych 
iřžiřierŚť ŤplatňŤjúcich raciŚřálře a ťedecké priřcípy. S tým súťisí aj stieranie hranice medzi 
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ťysŚkým a řízkym Ťmeřím. Roku 1917 vznikla rŚbŚtřícka kŤltúrřŚ-ŚsťetŚťá Śrgařizácia 
Proletkult, ktŚrá sa venovala literatúreĎ divadlu i ťýtťarřémŤ umeniu. Ľytťárala priestor pre řŚťé 
Ťmelecké formy a experiment, ťychádzajúc z presťedčeřiaĎ že řŚťá rŚbŚtřícka trieda sa má rŚzísŧ 
s dŚťtedajšími kŤltúrřymi hodnotami, pretŚže sú bŤržŚázřeĎ a má ťytťŚriŧ řŚťú prŚletárskŤ 
kŤltúrŤ takpovediac na čistŚm stole. Ľýtťarří umelci sa venovali úžitkŚťémŤ umeniu i grafickémŤ 
dizajnu. V divadle sa vplyv kŚřštrŤktiťizmŤ prejavil řajmä v tvorbe Vsevoloda MejerchŚňĞaĎ ktŚrý 
viedol divadlo Proletkultu. MejerchŚňĞ ŤplatňŚťal vo svojich iřsceřáciách priřcípy agitačřej 
úderřŚstiĎ rozchod s tradičřými dramatickými a literárřymi formami, iřšpiráciŤ realitou, mŚřtážře 
priřcípyĎ kŚlektiťistickú ideŚlógiŤ a biŚmechařickú teóriŤ herectva, pŚdňa ktorej má byŧ herecký 
prejav pŚstaťeřý nie na psychologickom stťárřeří charakteru, ale exaktnom preklade do fyzických 
pohybov prŚstredříctťŚm exceřtrickéhŚ prejavu a neraz priam akrŚbatických ťýkŚřŚť. 
 
Montážna škola 
 
Z ideŚťéhŚ ŚťzdŤšia Proletkultu ťzišli aj ťiacerí filmŚťí režisériĎ ktŚrí pôsŚbili řajmä v Moskve a 
Leningrade. Nepredstavovali jednoliatu škŚlŤ s rŚťřakými tťŚriťými koncepciami a metódŚŤĎ ale 
spájalŚ ich vyzdvihovanie mŚřtáže ako hlaťřéhŚ fŚrmŚtťŚrřéhŚ priřcípŤ a hlaťřéhŚ Ťmeleckého 
špecifika filmu. Ľäčšiřa z nich chápala samŚstatřý filmŚťý záber ako jednotku bez ťlastřéhŚ 
ťýzřamŤĎ sŤrŚťý materiálĎ ktŚrý získaťa ťýzřam až zapŚjeřím do mŚřtážřej štrŤktúry ťiacerých 
záberŚť. MřŚhí z nich prešli techřickým alebo prírŚdŚťedřým škŚleřím. SpŚlŚčřým rysom týchtŚ 
tvorcov je tiež spojenie filmovej praxe s teoretickou reflexiou filmu, prŚstredříctťŚm ktorej 
formulovali gramatiku a syntax novej filmovej reči. 
Ľäčšiřa mŚřtážřych filmov ilustrovala bŚňšeťickú ideŚlógiŤ zaŚberajúcŤ sa triednym bojom a 
konfliktom. S tým súťisí ťýrazřá prevaha histŚrických filmov, ktŚré stťárňŚťali povstania, štrajkyĎ 
reťŚlŤčřé udalosti alebo históriŤ triednych bojov. Filmy Krížnik Potemkin a Matka pripŚmířali 20. 
ťýrŚčie řeúspešřej reťŚlúcie z roku 1905, udalosti OktóbrŚťej reťŚlúcie pri jej 10. ťýrŚčí oslavovali 
zase filmy Koniec Petrohradu a 10 dní, ktoré otriasli svetom. Film Štrajk rŚzpráťal o krvavom pŚtlačeří 
rŚbŚtříckehŚ štrajkŤ z čias cárskehŚ Ruska, Arzenál spracúťal Ťkrajiřskú kapitolu z Śbčiařskej 
vojny, Noťý Babylon sa ťrátili k udalostiam Parížskej kŚmúřy z roku 1871. 
S týmtŚ žářrŚťým zacieleřím súťisia řaratíťře špecifiká mŚřtážřej škŚly. V stťárřeří ťeňkých 
histŚrických ŤdalŚstí řezŚhráťali hlaťřú úlŚhŤ jednotlivci, ale kŚlektíťře sŚciálře sily. Konanie 
pŚstáť preto nie je častŚkrát mŚtiťŚťařé ich psychŚlógiŚŤĎ ale skôr príslŤšřŚsŧŚŤ k Ťrčitej 
spŚlŚčeřskej triede. NiektŚrí tvorcovia (napr. V. Pudovkin v Matke a Konci Petrohradu) sa sřažili 
spŚjiŧ ťřútŚrřý svet pŚstáť s ich spŚlŚčeřskŚŤ rolou, iří (napr. S. Ejzeřštejř v KrížnikŤ Potemkin 
a vo filme 10 dní, ktoré otriasli svetom) sa vzdali iřdiťidŤálřehŚ hrdinu a do centra príbehŚť postavili 
kŚlektíťĎ v řiektŚrých prípadŚch (napr. D. Vertov v MŤžoťi s kinoaparátom) dokonca zavrhli príbeh 
i postavu v prospech dŚkŤmeřtaristickéhŚ zachytenia každŚdeřřých ŤdalŚstí. 
CieňŚm filmov mŚřtážřej škŚly nebolo len stťárňŚťaŧ udalosti spŚjeřé s bŤdŚťařím socializmu, 
ale řajmä pre ne diťáka ařgažŚťaŧ. Prostriedkom tejto apelácie sa stala mŚřtážĎ ktŚrá 
prŚstredříctťŚm časŚťéhŚĎ priestŚrŚťéhŚ či grafickéhŚ řapätia stimulovala zmysly diťáka. 
Namiesto plyřŤléhŚ stťárřeřia akcie, ktŚré preferoval kŚřtiřŤitřý štýlĎ rŚzbíjali mŚřtážře filmy 
akciu prŚstredříctťŚm mŚřtážřych sňŤčiek (napr. zřásŚbeřie akcie řámŚrříka v hneve 
rŚzbíjajúcehŚ tanier v KrížnikŤ Potemkin), elíps a skŚkŚťéhŚ strihu (napr. ťizŤálřy šŚk ťytťŚreřý 
dvoma detailřými zábermi na žeřŤ s monoklom v scéře masakry na Odeských schodoch v KrížnikŤ 
Potemkin), sřímařia jednej akcie z rôzřych uhlov (napr. scéřa demŚřštrácie vo filme Matka), 
rapidmŚřtáže (napr. mŚřtáž záberŚť dela vo filme 10 dní, ktoré otriasli svetom), krížŚťéhŚ strihu 
kaŤzálře řeprepŚjeřých akcií (napr. spojenie masakry rŚbŚtříkŚť so zábermi z jatiek v ŠtrajkŤ), 
řediegetických vsuviek na spôsŚb aŤtŚrskéhŚ kŚmeřtára (napr. reprezeřtácie rôzřych bŚžstieť v 
10 dní, ktoré otriasli svetom) či ťizŤálřehŚ kontrastu medzi dvoma zábermi (napr. prŚtiňahlé diagŚřály 
tťŚreřé Odeskými schodmi v KrížnikŤ Potemkin). V dôsledkŤ týchtŚ postupov je priemerřý pŚčet 
záberŚť filmov mŚřtážřej škŚly ťýrazře ťyšší řež v iřých dŚbŚťých filmoch. 
Dyřamickú formu mŚřtážřych filmov podporovali aj prostriedky kamery (napr. extrémře rakurzy, 
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deceřtralizŚťařá kŚmpŚzíciaĎ řarúšařie zlatéhŚ rezu) a filmŚťé triky (napr. ťiacexpŚzície alebo 
spätřý pohyb). Tieto postupy sú charakteristické aj pre iřé filmŚťé avantgardy ako impresionizmus 
alebo expresionizmus, ale na rozdiel od nich ich mŚřtážřa škŚla řeťyŤžíťala na sŤbjektiťizáciŤ 
rŚzpráťařiaĎ ale na vytvorenie symbŚlických ťýzřamŚť. Priřcípy vizŤálřehŚ kontrastu boli častŚ 
ťyŤžíťařé aj v rámci mizařscéřyĎ či Ťž prŚstredříctťŚm pohybu, hĺbky záberŤ alebo geometrickej 
kŚmpŚzície. Dojem realizmu predkamerovej reality pŚsilňŚťala miřimalistická scéřŚgrafiaĎ 
řakrúcařie v reáli a jedřŚdŤché svietenie bez dŚplřkŚťéhŚ svetla na vyrovnanie sťetelřých 
kontrastov. Prostriedky herecetva sa pohybovali na širŚkej škále od řatŤralistickéhŚ po štylizŚťařé. 
NiektŚrí režiséri (napr. S. Ejzeřštejř) ťyŤžíťali typŚlógiŤ a pracovali s tzv. řatŤrščikmiĎ teda 
nehercami ťybrařými na základe fyzických charakteristík zŚdpŚťedajúcich predstave ŤrčitéhŚ 
spŚlŚčeřskéhŚ typu. Iří (napr. V. Pudovkin) pracovali s prŚfesiŚřálřymi diťadelřými hercami. 
NiektŚrí ťšak tiež ťyŤžíťali biomechaniku a exceřtrický prejav (napr. L. KŤlešŚť). 
 
Dziga Vertov 
 
Dziga Vertov, ťlastřým menom Denis Kaufman, predstavuje řajradikálřejšie futuristicko-
kŚřštrŤktiťistické krídlŚ sovietskej mŚřtážřej škŚly. Po štúdiŤ psychŚřeŤrŚlógie publikoval v 
časŚpise LEF (Levij front isskustv), ktŚrý bol tribúřŚŤ avantgardy kŚřštrŤktiťizmŤ. PŚčas 
reťŚlúcie sa stal ťedúcim spravodajstva Narkomprosu a začal preň řakrúcaŧ řŚťý týždeřík. 
Vertovove řázŚry na filmŚťú tvorbu boli Śťplyťřeřé ĽladimírŚm MajakŚťským a jeho ideou 
faktografie, pŚdňa ktorej majú byŧ řŚťé techřŚlógie ako fotografia a film ťyŤžité na 
dokumentovanie a ťýklad sveta. V súlade s týmitŚ priřcípmi sa Vertov venoval ťýlŤčře 
dŚkŤmeřtárřej tvorbe, odmietal príbeh a literatúrŤ ako základ filmu, a podobne ako Lenin Śzřačil 
řábŚžeřstťŚ za ópiŤm ňŤdstťaĎ hovoril Vertov o filmovej dráme ako o ópiŤ ňŤdŤ. Film v slŤžbách 
prŚletariátŤ má byŧ rovnako ŤžitŚčřý ako tŚpářkyĎ má pŚmôcŧ jednotlivcovi pŚchŚpiŧ svet. 
Vertov zdôrazňŚťal divotvorectvo kamery –  kina-oka, ktŚré dŚkáže Ťkázaŧ veci tak, ako nie sú 
prístŤpřé ňŤdským zmyslom, a vyzdvihoval prostriedky mŚřtážeĎ ťĞaka ktorej môže film nielen 
zachytiŧ skŤtŚčřŚsŧĎ ale ju aj stťŚriŧ. 
V rokoch 1923 až 1925 řakrúcal Vertov filmŚťý mesačřík Kino-pravda, kde s ťyŤžitím 
experimeřtálřych ťýrazŚťých prostriedkov vytvoril řŚťý typ spravodajstva: ťyŤžíťal extrémře 
rakurzy, mŚřtáž na sebe řezáťislých materiálŚťĎ rytmické čleřeřie sekťeřciíĎ kolorovanie častí 
obrazu, detaily a medzititulky. Jeho cieňŚm nebolo len iřfŚrmŚťaŧ o udalostiach, ale pŚdaŧ ich 
ťýklad. Pri príležitŚsti Leninovej smrti řakrútil Vertov špeciálře vydanie tohto mesačříka pod 
titulom Leninská kino-pravda (1924), v ktorej spojil spraťŚdajské zábery z Śbčiařskej vojny a 
budovania Sovietskeho zťäzŤ so zábermi Lenina v súkrŚmí i vo verejnom žiťŚteĎ a vytvoril tak 
pietnu oslavu reťŚlŤčřých sřáh. O desaŧ rokov řeskôr vytvoril rŚzšíreřú verziu filmu pod titulom 
Tri piesne o Leninovi, v ktorej spojil iřšpiráciŤ Ťzbeckými ňŤdŚťými piesňami so spraťŚdajským 
materiálŚm. Séria dŚkŤmeřtárřych ťýjaťŚť Kino-oko predstavuje spojenie kameramařskéhŚ 
formalizmu a politickej agitácie. V celŚťečerřých dokumentoch Vpred, soviet! a Šestina sveta (oba 
1926) zase prŚstredříctťŚm kontrapunktu staréhŚ cárskehŚ Ruska (reprezeřtŚťařéhŚ sŚciálřymi 
rozdielmi, chudobou a hladom) a řŚťéhŚ socialistickéhŚ sveta (reprezeřtŚťařéhŚ ťýstaťbŚŤĎ 
elektrifikáciŚŤ a kŚlektiťizáciŚŤ) oslavuje pokrok pod ťedeřím komunistov. 
ĽertŚťŚťým řajťýzřamřejším filmom a praktickou aplikáciŚŤ jeho teŚretických úťah o kine-oku 
predstavuje film MŤž s kinoaparátom (1929). Tento pokus o stŚperceřtřý filmŚťý jazyk má podobu 
sfilmŚťařéhŚ manifestu, je to chťálŚspeť na kameramana dŚkŤmeřtárřehŚ filmu a ťšemŚcřŚsŧ 
oka kamery. Podobne ako v iřých filmoch žářrŤ Ťrbářřej symfóřie v ňŚm Vertov zachytáťa žiťŚt 
mŚderřéhŚ ťeňkŚmesta od rářa do ťečeraĎ zárŚťeň ťšak aj popisuje vznik tohto filmu. Film je 
rámcŚťařý príchŚdŚm a odchodom diťákŚť filmŚťéhŚ predstavenia, zobrazuje kameramana v 
ŤstaťičřŚm pohybe po rôzřych miestach metropoly. 
Po řástŤpe zvuku Vertov experimentoval s řŚťým ťýrazŚťým prostriedkom vo filme Symfónia 
Donbasu (1931) o päŧrŚčřici v oblasti Donbasu, v ktorom z prvkov skŤtŚčřŚsti - obrazov, zvukov, 
ruchov a hudby - vytvoril symfóřiŤ zdôrazňŤjúcŤ estetickú strářkŤ techniky. 
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Lev Kulešov 
 
Na rozdiel od Vertova bol Lev KŤlešŚť obdiťŚťateňŚm amerických detektíťŚk a westernov, ktŚré 
oproti ruskej psychologickej dráme vynikali sťižřým tempom rŚzpráťařiaĎ řeťiditeňřým strihom a 
akčřými sekvenciami. Už pred reťŚlúciŚŤ sa pŚkúsil Ťplatřiŧ priřcípy kŚřtiřŤitřéhŚ strihu, a keĞ 
ako pedagóg řastúpil na VGIK, vytvoril zo svojich žiakŚť Ťmeleckú skupinu, s ktorou pŚkračŚťal 
v experimeřtŚťaří s mŚřtážŚŤ (patrili sem napr. V. Pudovkin a B. Barnet). Kťôli nedostatku 
filmŚťéhŚ materiálŤ prestriháťali staršie filmy a v diťadelřých scéřach ťyŤžíťali prostriedky 
pŚdŚbřé filmovej reči (napr. oponu s rámŚm na spôsŚb detailu). V sérii mŚřtážřych experimentov, 
zřámych ako KŤlešŚťŚť efekt, ťytťáral KŤlešŚť prŚstredříctťŚm mŚřtáže kŚřťeřčřý čas 
a priestor, alebo menil ťýzřam jedřéhŚ záberŤ v záťislŚsti od spojenia s iřým záberŚm. KŤlešŚť 
nanovo zostrihal zábery zo staréhŚ filmu s MŚzžŤchiřŚm. Detail jeho tťáre postupne skombinoval 
so záberŚm na tanier polievky, mŕtťe dieŧa a krásřŤ žeřŤ. Hoci išlŚ ťždy o rŚťřaký záberĎ tťár 
zakaždým vyjadrovala iřé emócie v záťislŚsti od kŚřkrétřehŚ spojenia (hlad, smútŚkĎ túžbŤ). Iřé 
experimenty ťytťárali časŚpriestŚrŚťú kontinuitu medzi zábermi řakrúteřými na ťzdialeřých 
miestach, napr. medzi Moskvou a Washingtonom. Najzásadřejším prířŚsŚm KŤlešŚťŚťých 
experimentov bolo poznanie, že diťákŚťa reakcia a ťýzřam záberŚť řezáťisí od samŚtřéhŚ ich 
obsahu, ale od spôsŚbŤ ich spojenia, teda mŚřtáže. 
PŚčas Śbčiařskej vojny řakrútil KŤlešŚť prŚpagačřý dokument Na čerťenom fronte s iřsceřŚťařými 
pasážami. So svojimi pŚslŤcháčmi na VGIKu zŤžitkŚťal skúseřŚsŧ zo sledovania amerických 
filmov a vytvoril kŚmédiŤ s prŚpagařdistickým obsahom PodiťŤhodné dobrodrŤžstťá Mr. Westa v 
krajine boňšeťikoť (1924). Paródia na predsudky západřéhŚ sveta ťŚči ZSSR sa ťyzřačŤje 
dyřamickými mŚřtážřymi riešeniami, prekťapŤjúcimi zvratmi, iřťeřčřým spŚjeřím 
spraťŚdajských a hrařých ťýjaťŚť a exceřtrickým herectvom. 
KŤlešŚťŚť štýl bol menej experimeřtálřy ako diela iřých mŚřtážřych režisérŚť. Jedřým z jeho 
řajlepších filmov je priam thrillerŚťá adaptácia poviedky Jacka Londona Podňa zákona (1929), 
venoval sa ťšak aj řámetŚm zo súčasřŚsti. 
 
Sergej Ejzenštejn 
 
NajťýrazřejšŚŤ postavou mŚřtážřej škŚlyĎ ktŚrá vytvorila ťplyťřé filmŚťé i teŚretické dielo, je 
Sergej Ejzeřštejř. PŚčas reťŚlúcie ako staťebřý iřžiřier kŚřštruoval mosty pre Čerťeřú armádŤĎ 
řeskôr štŤdŚťal Śrieřtálře jazyky, a napokon sa venoval divadelnej scéřŚgrafii a réžii v divadle 
Proletkultu. Do iřsceřácie hry A. N. OstrŚťskéhŚ Aj múdry schybí řakrútil filmŚťú vsuvku Dobrý 
kôň nikdy nezakopne ako paródiu na filmŚťé žŤrřály. V súťislŚsti s týmtŚ predstaťeřím publikoval 
v časŚpise LEF člářŚk o mŚřtáži atrakcií. Pod pojmom atrakcia rozumel každý útŚčřý prvok 
divadla, ktŚrý vystavuje diťáka zmyslovej reakcii, matematicky ťypŚčítařej a experimeřtálře 
overenej tak, aby vyvolala emŚtíťřy šŚk. Koncept mŚřtáže atrakciíĎ Śťplyťřeřý dŚbŚťými 
ťedeckými teóriami I. P. Pavlova o pŚdmieřeřých reflexoch, si kládŚl za cieň prŚstredříctťŚm 
emŚciŚřálřehŚ efektu zmeřiŧ tradičřé Śpisřé divadlo na divadlo agitku-atrakciu. 
Po tvorivom rozchode s MejerchŚňĞŚm sa Ejzeřštejř začal naplno ťeřŚťaŧ filmu. S kŚlektíťŚm 
Proletkultu řakrútil svoj debut a prťý ťýzřamřejší film mŚřtážřej škŚly Štrajk (1925). Príbeh o 
krvavom pŚtlačeří rŚbŚtříckej vzbury v cárskŚm Rusku bol iřšpirŚťařý skutŚčřými ŤdalŚsŧami a 
Ejzeřštejř ho řakrútil v reálřej tŚťárři. V súlade s kolektivistickou estetikou Proletkultu odmietol 
iřdiťidŤálřehŚ hrdinu a do centra deja postavil skupinu rŚbŚtříkŚť. 
 
 
Krížnik Potemkin 
 
ĽĞaka úspechŤ filmu Štrajk získal Ejzeřštejř štátřŤ ŚbjedřáťkŤ na film k 20. ťýrŚčiŤ reťŚlúcie 
roku 1905. Zo sceřára Niny AgadžařŚťŚťej-ŠŤtkŚťejĎ ktŚrý prezentoval širŚkú pařŚrámŤ ŤdalŚstí 
po celom Rusku, si Ejzeřštejř vybral len jednu krátkŤ epizódŤ o vzbure na krížřikŤ a masakre v 
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prístaťe Odesa. Podobne ako pri práci na filme Štrajk Ejzeřštejř namiesto tradičřéhŚ literárřehŚ 
sceřára pracoval len s jedřŚdŤchým sceřárŚm-ideogramom a filmŚťá forma dostala presřejšiŤ 
podobu až v procese mŚřtáže. Opäŧ pracoval s kŚlektíťřym protagonistom, pričŚm z masy pŚstáť 
si ťždy vyberal fyziognomicky reprezeřtatíťře typy.  
Sujet Krížnika Potemkin spája dve udalosti – vzburu na krížřikŤ a masaker pŚčas demŚřštrácie 
ŚbyťateňŚť v Odese – pričŚm v jedřŚtliťých častiach zachŚťáťa jednotu miesta a deja. Forma filmu 
je vybŤdŚťařá na pôdŚryse klasickej päŧdejstťŚťej drámy a jedřŚtliťé časti/dejstťá sú spŚjeřé 
tematickými mŚtívmi bratstva a konfliktu.ii V súlade s dialektickým Ťčeřím o súbŚji a harmŚřizácii 
protikladov Ejzeřštejř tvrdil, že dva zábery sa majú k sebe maŧ ako téza a ařtitéza. Z ich kŚlízie 
má v diťákŚťej mysli pŚťstaŧ syřtéza ako ťyšší a na jedřŚtliťé zlŚžky ředeliteňřý celok. „Záber 
nie je ťôbec prvkom mŚřtáže. Záber je mŚřtážřa bunka (alebo molekula).iii TakýtŚ kontrapunkt 
protikladov bol pŚdňa Ejzeřštejřa základom akéhŚkŚňťek umenia a uplatnil ho v celkovej štrŤktúre 
filmu. Konflikt sa tu nerealizuje len v tematickej rovine ako triedny boj, ale aj na úrŚťři kŚmpŚzície 
záberŚť (konflikt hŚrizŚřtál a ťertikál)Ď mŚřtáže dvoch prŚtikladřých záberŚť (detail / celok, 
řadhňad / pŚdhňad)Ď ba dokonca aj v štrŤktúre jedřŚtliťých častí charakterizŚťařých prŤdkými 
zmenami řálady. V sláťřej sekvencii Śdeských schodov sa řapríklad eŤfŚrická řálada z ťítařia 
krížřika Śbyťateňmi meří na hrôzŤ vo chťíliĎ keĞ kŚzáci začřú masakrŚťaŧ ŚbyťateňŚť. 
HŚrizŚřtály schodiska pretířa ťertikálřy pohyb pŚstáťĎ v susediacich záberŚch sa stretáťajú 
prŚtismerřé diagŚřály pohybu kŚzákŚť a ich Śbetí. MŚřŤmeřtálře celky sú prestriháťařé detailmi 
na jedřŚtliťé obete (napr. žeřa s monoklom). 
Dynamická agitačřá forma filmu vyvolala řadšeřý diťácky i Śficiálřy ohlas. Film sa stal vzorom 
sovietskeho filmu a Ejzeřštejř „štátřym“ režisérŚm. Úspešřá distribúcia filmu v zahrařičíĎ kde 
vzbudzoval neraz kŚřtrŚťerzřé reakcie, vytvorila sovietskej kinematografii predpoklady pre export 
filmov mŚřtážřej škŚly. 
 
 
Pri príležitŚsti 10. ťýrŚčia OktóbrŚťej reťŚlúcie Ejzeřštejř řakrútil film 10 dní, ktoré otriasli svetom 
(1928), ktŚrý sa ťzápätí stal Śficiálřym obrazom reťŚlŤčřých ŤdalŚstí. Pri prípraťe ťychádzal z 
informácií od Śčitých svedkov, z dŚkŤmeřtárřych záberŚť a z rovnomennej knihy repŚrtáží Johna 
Reeda, aťšak film nepredstavuje skŤtŚčřé udalosti, ale skôr sŤbjektíťřy kŚmeřtár k týmtŚ 
udalostiam. V sŤgestíťřych obrazoch ťyŤžíťajúcich 10-tisícŚťý komparz zobrazuje formou kroniky 
chrŚřŚlógiŤ reťŚlúcie. Hoci skŤtŚčřým hrdinom filmu je reťŚlŤčřá masa, ŚbjaťŤjú sa tu aj 
nehercami stťárřeřé histŚrické postavy V. Lenina a šéfa DŚčasřej ťlády A. KereřskéhŚ. 
Pre Ejzeřštejřa predstavoval tento film prechod od mŚřtáže atrakcií k iřtelektŤálřej mŚřtážiĎ 
ktŚrá řemá sprŚstredkúťaŧ len emócieĎ ale aj abstraktřé pojmy. Zatiaň čŚ zábery na mŕtťehŚ kŚňa 
na padacom moste nad Nevou majú emŚciŚřálřŤ silu atrakciíĎ krídla mosta symbolicky rŚzdeňŤjú 
centrum mesta a rŚbŚtřícke predmestia. Ejzeřštejř vo filme bohato ťyŤžil řediegetický materiálĎ 
keĞ napr. spojil záber KereřskéhŚ so sochou Napoleona, či keĞ spochybnil predstavu vlastenectva 
prŚstredříctťŚm mŚřtáže ťŚjeřskéhŚ pochodu na Petrohrad pod heslom „Za boha, za řárŚd!“ so 
sériŚŤ řábŚžeřských obrazov rôzřych sťetŚťých bŚžstieť. 
Vo svojom poslednom filme z obdobia mŚřtážřej škŚly Generálna línia (1929) sa Ejzeřštejř 
priklonil k realistickejšej estetike a s iřťeřčřým ťyŤžitím dťŚjexpŚzícií vytvoril jedřŚdŤchý príbeh 
o kŚlektiťizácii vybŤdŚťařý na kontraste staréhŚ s řŚťým (pôťŚdřý řázŚť filmu znel Staré a noťé). 
Roku 1929 Ejzeřštejř Śdišiel do zahrařičiaĎ aby skúmal techřické mŚžřŚsti zvuku, po pobyte v 
USA a Mexiku sa ťrátil do Ruska až roku 1932, odkedy sa sústaťře pŚtýkal s prŚblémami pri 
realizácii svojich filmov.  
 
Vsevolod Pudovkin 
 
Odlišřý prístŤp k uplatneniu mŚřtážřych priřcípŚť si zvolil Vsevolod Pudovkin. Po štúdiŤ chémie 
sa zapísal do KŤlešŚťŚťej triedy na VGIKu a debutoval adaptáciŚŤ rŚmářŤ Maxima GŚrkéhŚ 
Matka (1926). Pudovkin zvolil iřý spôsŚb zobrazenia reťŚlúcie roku 1905 ako Ejzeřštejř. PŚlitické 
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rozpory a reťŚlŤčřé uvedomenie řezachytáťa prŚstredříctťŚm kŚlektíťřehŚ hrdinu, ale vo ťřútri 
jednej rodiny. Príbeh sleduje pŚstŤpřý prerod spŚčiatkŤ pasíťřej matky, ktŚrá po smrti mařžela 
alkoholika a dŚřášača a Ťťäzřeří syna komunistu precitne a pridá sa k řespŚkŚjřým 
demŚřštrařtŚm. Pudovkin na rozdiel od Ejzeřštejřa neodmietal iřdiťidŤálřehŚ hrdinu ani 
prŚfesiŚřálřehŚ herca. Do filmu obsadil prestížřych hercov MŚskŚťskéhŚ umeleckéhŚ 
akademickéhŚ divadla (MCHAT), ktŚré ŤplatňŚťalŚ Stanislavskeho metódŤĎ a skombinoval 
tradičřú metódŤ vedenia hercov s mŚřtážřymi technikami tak, aby zdôrazřil sŤbjektíťřy rozmer 
dejiřřých ŤdalŚstí. Zatiaň čŚ EjzeřštejřŚť priřcíp mŚřtáže postavenej na konflikte je dramatickýĎ 
Pudovkinov priřcíp pŚstaťeřý na rŚzťíjaří psychologickej dimenzie príbehŤ je skôr epický. 
Napríklad v sekvencii útekŤ syna z ťäzeřia a demŚřštrácie ťytťára Pudovkin prŚstredříctťŚm 
mŚřtáže paralelu medzi rastúcim reťŚlŤčřým odhodlařím zťäčšŤjúcej sa masy demŚřštrařtŚť a 
čŚraz mŚhŤtřejším tokom rieky, kde sa topia ňady. Film Matka sa v Rusku stal řajpŚpŤlárřejším 
filmom svojej doby a podobne ako Krížnik Potemkin bol úspešře Ťťedeřý aj v zahrařičí. 
Pudovkinove tťŚriťé metódy predpokladali iřú sceřáristickú prípraťŤ ako metódy jeho kolegov. 
Tvrdil, že „(s)kŤtŚčřý sceřár je řáčrt bŤdúcehŚ filmu, a je to takmer presřý řáčrt“.v UplatňŚťal 
koncepciu železřéhŚ sceřára ŚbsahŤjúcehŚ kŚřkrétře režijřé i mŚřtážře riešeřiaĎ a preto 
presadzoval úzkŤ spŚlŤprácŤ režiséra so sceřáristŚm.  
K 10. ťýrŚčiŤ OktóbrŚťej reťŚlúcie řakrútil Pudovkin film Koniec Petrohradu (1927), ktŚrý 
kombinuje histŚrické udalosti s fiktíťřym príbehŚm. Podobne ako v Matke je aj tu hlaťřým 
mŚtíťŚm proces sebauvedomenia mladého hrdinu, ktŚrý si v zákŚpŚch prvej svetovej vojny 
uvedomuje, že bol zřeŤžitý režimŚmĎ a po řáťrate z vojny sa pridáťa k reťŚlúcii. Pudovkinov film 
bol na rozdiel od EjzeřštejřŚťhŚ 10 dní, ktoré otriasli svetom prijatý Śficiálřymi kruhmi chladne, 
pretŚže málŚ zdôrazřil ťedúcŤ úlŚhŤ komunistickej strany a prŚstredříctťŚm psychŚlógie príliš 
individualizoval svojich hrdinov. Pudovkin ťšak bol presťedčeřýĎ že řestačí ŤkazŚťaŧ reťŚlŤčřú 
masu, že film potrebuje hrdinu, ktŚréhŚ publikum miluje alebo řeřáťidíĎ a v záŤjme ňahkej 
zrŚzŤmiteňřŚsti staval svoje filmy na tradičřejších priřcípŚch. 
V Búrke nad ÁzioŤ (1928) zasadil kářŚřický reťŚlŤčřý príbeh do exŚtickéhŚ prostredia mongolskej 
stepi, kde sa mladý partizář a potomok Džiřgischářa ťzbúri proti britským kolonizátŚrŚmĎ ktŚrí z 
neho chcú ŤrŚbiŧ bábkŤ. Pudovkinov prťý zťŤkŚťý film Dezertér (1933) je zárŚťeň pŚsledřým 
filmom mŚřtážřej škŚly. Príbeh rŚbŚtříka z hamburskej lodenice, ktŚrý pŚčas štrajkŤ Śdíde do 
ZSSR, znamenal pre Pudovkina uplatnenie ťiacerých priřcípov, o ktŚrých spolu so Sergejom 
EjzeřštejřŚm a Grigorijom Alexandrovom hovorili v Manifeste o aŤdiŚťizŤálřŚm kontrapunkte, 
vydanom ešte v roku 1928. Boli presťedčeří o tom, že zťŤkŚťý film sa má ťydaŧ cestou 
asyřchróřřehŚ spojenia obrazu a zvuku a priřcípy mŚřtáže sa majú ŤplatňŚťaŧ aj v zvukovej 
skladbe. V Dezertéroťi Pudovkin experimeřtálřym spôsŚbŚm ťyŤžil zvuk ako sŤbjektíťřy 
kontrapunkt k ŚbjektíťřemŤ obrazu ŤdalŚstí a zťŤkŚťú stopu štrŤktŤrŚťal pŚdňa presnej 
kŚmpŚzície.v 
 
FEKS – Továreň excentrického herca 
 
Leřiřgradské krídlŚ mŚřtážřej škŚly predstavovali mladí diťadelříci Grigorij Kozincev, Leonid 
Trauberg a Sergej JŤtkeťičĎ ktŚrí zalŚžili TŚťáreň exceřtrickéhŚ herca (FEKS). IřšpirŚťali sa 
cirkusom, americkou kinematografiou a kabaretom. Vo filme uplatňŚťali priřcípy pŚdŚbřé 
řemeckémŤ expresionizmu, napr. exceřtrické herectvo a štylizŚťařú ateliérŚťú dekŚráciŤ. 
SpŚlŚčře řakrútili krátkŤ paródiŤ na americké dŚbrŚdrŤžřé seriály DobrodrŤžstťá Okŧabriny, ktŚrá 
sa nezachovala. Kozincev s Traubergom potom nakrútili řiekŚňkŚ ťýrazřých mŚřtážřych filmov, 
řapríklad adaptáciŤ GŚgŚňŚťhŚ Plášŧa (1926) alebo histŚrický film o Parížskej kŚmúře Noťý 
Babylon (1929). 
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Alexander Dovženko 
 
Najťýrazřejším predstaťiteňŚm neruskej mŚřtážřej škŚly bol Ukrajinec Alexander DŚťžeřkŚĎ 
ktŚrý do sovietskeho filmu uviedol regiŚřálře a fŚlklórře filmy. Jeho sřímky spájajú aktŤálřŤ 
reťŚlŤčřú tematiku s filozofiou panteizmu a elemeřtárřymi procesmi prírŚdy. Vo svojom debute 
Zvenigora (1927) čerpal z Ťkrajiřých ňŤdŚťých legiend. Vo filme Arzenál (1929) priniesol satirickú 
pařŚrámŤ ukrajinskej reťŚlúcieĎ ktŚrá viedla k dŚčasřémŤ oslobodeniu Ukrajiny. Jeho 
řajťýzřamřejším filmom je Zem (1930), ktŚréhŚ jedřŚdŤchý príbeh o kŚlektiťizácii a tragickom 
konflikte medzi řŚťŚťzřikřŤtým drŤžstťŚm a kulakmi (bŚhatými statkármi) sa ťyzřačŤje 
řezťyčajřým ŚbrazŚťým lyrizmom. V mŚřtážřej skladbe sa DŚťžeřkŚ zameral na paralelřé 
sledovanie řiekŚňkých dejov, ktŚré spája kolobeh žiťŚta v prírŚdeĎ oslava ukrajinskej prírŚdy a 
techřickéhŚ pokroku. Na začiatku filmu sledujeme harmŚřickú smrŧ starca pod plodmi 
Śbsypařým stromom, v záťere sa pŚčas pohrebu hlaťřéhŚ hrdinu jeho matke řarŚdí dieŧa. 
DŚťžeřkŚ tiež zachytáťa proces plodenia a zářikŤ od žatťy obilia až po miesenie cesta na chlieb. 
Napriek tomu, že sujet je pŚstaťeřý na konflikte staréhŚ spôsŚbŤ žiťŚta na dedine s řŚťým 
pŚňřŚhŚspŚdárstťŚmĎ DŚťžeřkŚ vytvoril pŚetickú ťíziŤ kolektivizmu, ktŚrý je v súlade so 
zákŚřitŚsŧami prírŚdyĎ tradičřými hodnotami a spôsŚbŚm žiťŚta. 
 
Koniec montážnej školy 
 
Napriek tomu, že filmy mŚřtážřych režisérŚť boli ťyzdťihŚťařé pre svoj reťŚlŤčřý obsah, boli aj 
čŚraz iřteřzíťřejšie kritizŚťařé za formalizmus a myšlieřkŚťú řezrŚzŤmiteňřŚsŧ pre rŚbŚtřícke 
masy. Preto mali mřŚhí tvorcovia prŚblémy so schťaňŚťařím svojich sceřárŚť. V súlade s 
päŧrŚčřým hŚspŚdárskym plářŚm –  päŧrŚčřicŚŤ – sa mala aj kinematografia ceřtralizŚťaŧ s 
cieňŚm zaistiŧ sebestačřŚsŧ sovietskeho filmŚťéhŚ priemyslu a v dôsledkŤ toho Śbmedziŧ 
zahrařičřý obchod. Roku 1930 bola zalŚžeřá ceřtralizŚťařá spŚlŚčřŚsŧ Sojuzkino, ktŚrá mala na 
starosti produkciu i distribúciŤ filmov aj preťádzkŚťařie kíř. Namiesto mŚřtážřym režisérŚm 
řaklŚřeřéhŚ LŤřačarskéhŚ sa jej šéfŚm stal strařícky káder Boris ŠŤmjackij. KeĞ bol začiatkŚm 
30. rokov prijatý sŚcialistický realizmus za ŚficiálřŤ estetiku, nebol Ťž v sovietskom filme žiadřy 
priestor pre aťařtgardřé experimenty a ťiacerí režiséri sa za svoje predchádzajúce filmy museli 
pŚdrŚbiŧ sebakritike. 
 
Na margo montážnej školy 
- ĽĞaka distribúcii v západřej EŤrópe sa vplyv mŚřtážřej školy rýchlŚ rŚzšíril. IřšpirŚťala 

medziťŚjřŚťé dŚkŤmeřtaristické hnutie a ťŚjřŚťý prŚpagařdistický film, řajmä britskéhŚ 
režiséra Johna Griersona, hŚlařdskéhŚ dokumentaristu Jorisa Ivensa, ale aj Roberta 
Rosselliniho. Nemenej ťplyťřé sa stali aj Pudovkinove a EjzeřštejřŚťe mŚřtážře teŚretické 
state, ktŚré boli ťeňmi skoro prelŚžeřé do rôzřych jazykov a v západřej EŤrópe ich 
popularizovali britskí teoretici dŚkŤmeřtárřehŚ filmu Raymond Spottiswoode a Paul Rotha. 

- Diťáci chťálili hereckú virtuozitu Ivana MŚzžŤchina, ktŚréhŚ tťár v jednom z KŤlešŚťŚťých 
ředŚchŚťařých experimentov vyjadrovala ťždy iřú emóciŤ –  aťšak nie ťĞaka 
psychŚlŚgickémŤ herectvu, ale ťĞaka psychŚlŚgickémŤ účiřkŤ mŚřtáže. 

- Dva KŤlešŚťŚťe experimenty boli znovu Śbjaťeřé až v 90. rokoch 20. storŚčia. 
- Kameraman, ŚbjaťŤjúci sa vo Vertovovom filme MŤž s kinoaparátom, je Vertovov skŤtŚčřý 

kameraman a brat Michail Kaufman. Najmladší z troch bratov Boris Kaufman sa tiež venoval 
filmu, skúseřŚsti z mŚřtážřej škŚly zúrŚčil pri spŚlŤpráci s frařcúzskym režisérŚm Jeanom 
Vigom a řeskôr ako kameraman řakrútil řiekŚňkŚ ťýzřamřých hollywoodskych filmov. 

- Krížnik Potemkin vyvolal pri zahrařičřŚm Ťťedeří búrliťé ohlasy ňaťicŚťých kruhov, ale vzbudil 
aj obavy z toho, že jeho reťŚlŤčřý pátŚs ťyťŚlá nepokoje. Po projekcii filmu sa řapríklad 
ťzbúrili řámŚrříci hŚlařdskéhŚ parříka Sedem prŚťiřciíĎ jeden řemecký prŚkŤrátŚr sa ŚbáťalĎ 
že film môže ťyťŚlaŧ řálady ťedúce k štátřemŤ prevratu a vedenie Ku-klux-klanu dokonca 
ťyhlásilŚ Ejzeřštejřa za řebezpečřejšiehŚ ako diťíziu červenoarmejcov.vi 
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- EjzeřštejřŚťa rekŚřštrŤkcia reťŚlŤčřých ŤdalŚstí vo filme 10 dní, ktoré otriasli svetom pôsŚbila tak 
autenticky, že zábery z filmu boli neraz ťydáťařé za dŚkŤmeřtárře (objavovali sa řapríklad v 
strihŚťých filmoch o OktóbrŚťej reťŚlúcii, ich fotoreprodukcie sa řachádzali v expŚzícii Múzea 
reťŚlúcie). 

- Z 49 tisíc metrov expŚřŚťařéhŚ materiálŤ pri řakrúcaří filmu Desaŧ dní, ktoré otriasli svetom 
urobil Ejzeřštejř zostrih dlhý 3800 metrov. MedzičasŚm ťšak kťôli straříckym čistkám upadol 
do nemilosti Lev Trockij, a preto musel Ejzeřštejř z filmu ťystrihřúŧ Ğalších 1000 metrov, v 
ktŚrých sa Trockij objavoval. Kťôli komplikovanej mŚřtáži sa práce na filme pretiahli a 
premiérŤ mal až rok po 10. ťýrŚčí reťŚlúcie. 

- Paralelne k mŚřtážřym režisérŚm sa v ZSSR filmovej teórii venovali aj ťplyťří literárři kritici, 
proponenti tzv. fŚrmálřej metódyĎ ktŚrí mali blízkŚ k pŚézii futurizmu, zaŤjímali sa aj o 
kinematografiu a zbŚrřík svojich statí o filme publikovali roku 1927 pod titulom Poetika kino. 
Ľiacerí z nich boli čiřří aj vo filmovej praxi ako sceřáristi (napr. Osip Brik, Viktor ŠklŚťskij). 
Podobne ako mŚřtážřych režisérŚť zaŤjímali priřcípy mŚřtáže a ťzŧahŚť medzi zábermiĎ 
skúmali rŤskí formalisti zákŚřitŚsti formy ako štrŤktúry ťřútŚrřých ťzŧahŚť prvkov 
ŤmeleckéhŚ diela, pričŚm preklenuli zmätŚčřú dištiřkciŤ medzi formou a obsahom. Na 
prelome 20. a 30. rokov sa pojem formalizmus stal hařliťým Śzřačeřím pre príliš iřtelektŤálře 
a údajře elitárske diela, a tak fŚrmálřa metóda ako aj mŚřtážřa avantgarda stratili svoj vplyv. 

- Obrazy zo sláťřej sekvencie Odeských schodov v KrížnikŤ Potemkin, ktŚrý sa pravidelne 
objavuje v řajrôzřejších zoznamoch řajlepších filmov v dejiřách kinematografie, iřšpirŚťala 
ťiacerých mŚderřých filmárŚť. Odkazy řaň řájdeme napr. u Arthura Penna a v jeho filme 
Bonnie a Clyde (1967), u Francisa Forda Coppolu v Krstnom otcovi I. a III. (1972 a 1990), u 
Wolfganga Beckera v Good Bye Lenin (2003), u Quentina Tarantina v Nehanehných bastardoch 
(2009) a mřŚhých Ğalších. Krížnik Potemkin iřšpiroval dokonca aj mŚřtážřŤ sekvenciu 
ťyhláseřia SNP v prvom slovenskom povojnovom filme Ľlčie diery (PaňŚ Bielik, 1948). 

- Vertovov MŤž s kinoaparátom mal ťýrazřý vplyv na aŤtŚrský dokument v západřej EŤrópeĎ 
řajmä na filmy Jeana Roucha a hnutie ciřéma ťéritéĎ na Richarda Leacocka a Jonasa Mekasa.  

- ZačiatkŚm 70. rokov zalŚžil frařcúzsky režisér Jean-Luc Godard spolu s Jeanom-Pierrom 
Gorinom Skupinu Dzigu Vertova, ktorej non-fiction filmy spájali pŚlitickú kritiku kapitalizmu s 
modernistickou estetikou. 

- Anglický režisér Peter Greenaway, ktŚrý řakrútil film o EjzeřštejřŚťŚm pobyte v Mexiku s 
titulom Ejzenštejn v Guanajuato (2015), preťádzkŤje na sŚciálřych sieŧach Facebook a Twitter 
strářkŤ ťeřŚťařú fikčřémŤ rŚzpráťařiŤ o skŤtŚčřých udalostiach z EjzeřštejřŚťých 
zahrařičřých ciest (https://www.facebook.com/eisensteinbiggerpicture a 
https://twitter.com/eisensteindid). 

 
5 filmov, ktoré treba vidieť 
Krížnik Potemkin (Bronenosec PŚŧŚmkiř. Sergej EjzeřštejřĎ 1925) 
Matka (Maŧ. Vsevolod Pudovkin, 1926) 
10 dní, ktoré otriasli svetom (Okŧabr. Sergej EjzeřštejřĎ 1927) 
MŤž s kinoaparátom (ČelŚťek s kinoapparatom. Dziga Vertov, 1929) 
Zem (Zemlja. Alexander DŚťženko, 1930) 
 
Kam Ğalej 
Sergej Ejzeřštejř: Kamerou, tŤžkŚŤ i perem. Praha: Orbis 1959. 
Vsevolod Pudovkin: Film, sceřárĎ réžiaĎ herec. Bratislava: Tatran 1982. 
Lev KŤlešŚť: Základy filmŚťé režie. Praha: Státří pedagŚgické řakladatelstťí 1961. 
David Bordwell: The Cinema of Eisenstein. Cambridge, Massachusetts – London, England: 
Harvard University Press 1993. 
 
ľebové stránky 
http://www.openculture.com/2014/11/a-visual-introduction-to-soviet-montage-theory-a-

https://www.facebook.com/eisensteinbiggerpicture
https://twitter.com/eisensteindid
http://www.openculture.com/2014/11/a-visual-introduction-to-soviet-montage-theory-a-revolution-in-filmmaking.html
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revolution-in-filmmaking.html – ťizŤálřy úťŚd do sovietskej mŚřtáže s ťideŚŤkážkami 
https://soma.sbcc.edu/users/davega/filmpro_114/FILMPRO_114_Reference_Notes/SovietM
ontage/A_Statement_on_Sound_Vertov_1928.pdf – ařglický preklad Manifestu o 
aŤdiŚťizŤálřŚm kontrapunkte  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
-------------------------- 
i  A. V. LŤřačarskij: Rozhovor s V. I. Leninom o filme. In: Lenin a film (ed. M. Zůřa). Praha: 

ČeskŚslŚťeřský filmŚťý ústať 1975, s. 1967. 
ii  Pozri Sergej Ejzeřštejř: OrgařičřŚst a patos v kompozici filmu Kşížřik PŚŧŚmkiř. In: Sergej 

Ejzeřštejř: Kamerou, tŤžkŚŤ i perem. Praha: Orbis 1959, s. 79 – 88. 
iii  Sergej Ejzeřštejř: Dialektický pşístŤp k fimoťé fŚrmě. In: Film je Ťměří (ed. J. BrŚž –  L. 

Oliva). Praha: Orbis 1963, s. 50. 
iv  Vsevolod Pudovkin: O podobe sceřára. In: Vsevolod Pudovkin: Film, sceřárĎ réžia herec. 

Bratislava: Tatran 1982, s. 17. 
v  Pozri Vsevolod Pudovkin: AsyřchróřřŚsŧ ako zásada v zvukovom filme. In: Vsevolod 

Pudovkin: tamžeĎ s. 202 – 209. 
vi  Ivan Herfurt: Zlatý fond sťětŚťé kinematografie. Praha: Horizont 1986, s. 56. 
 

  

http://www.openculture.com/2014/11/a-visual-introduction-to-soviet-montage-theory-a-revolution-in-filmmaking.html
https://soma.sbcc.edu/users/davega/filmpro_114/FILMPRO_114_Reference_Notes/SovietMontage/A_Statement_on_Sound_Vertov_1928.pdf
https://soma.sbcc.edu/users/davega/filmpro_114/FILMPRO_114_Reference_Notes/SovietMontage/A_Statement_on_Sound_Vertov_1928.pdf
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X. 
 

NÁSTUP ZVUKU 

 
 
Už Śd začiatkŚť kiřematŚgrafie existŚťali sřahy zazřameřaŧ řieleř ŚbrazĎ ale aj zťŤkĎ 
a syřchrŚřizŚťaŧ hŚ s premietačkŚŤ. Prťé ťyřálezy zachytáťajúce a preřášajúce zťŤk sa Śbjaťili 
Ťž ť pŚlŚťici 19. stŚrŚčia. Ľ rŚkŤ 1876 dal Alexařder Graham Bell pateřtŚťaŧ telefóřĎ prístrŚj řa 
diaňkŚťý preřŚs zťŤkŤ prŚstredříctťŚm elektrických sigřálŚťĎ Ś rok řeskôr ThŚmas Alťa EdisŚř 
ťyřašiel fŚřŚgrafĎ ťalcŚťitý prístrŚj řa mechařické řahráťařie a reprodukovanie hlasu. Edisonom 
řeskŚršie ťyřájdeřý kiřetŚgraf ť skŤtŚčřŚsti ťzřikŚl akŚ dŚplřŚk k fŚřŚgrafŤ: „Ľ rŚkŤ 1887 ma 
řapadla myšlieřkaĎ že je mŚžřé zŚstrŚjiŧ zariadeřieĎ ktŚré by pre ŚkŚ rŚbilŚ tŚĎ čŚ fŚřŚgraf rŚbí 
pre ucho, a že kŚmbiřŚťařím týchtŚ dťŚch by ťšetŚk pŚhyb a zťŤk mŚhŚl byŧ zazřameřařý 
a reprodŤkŚťařý súčasře.“1 
Edisonov asistent William K. L. Dickson v rŚkŚch 1894 až 1895 dŚsiahŚl syřchrŚřizáciu zvuku 
a ŚbrazŤĎ keĞ řasřímal dťŚch tařcŤjúcich mŤžŚť a hŤslistŤ pred ťeňkým cyliřdrickým zťŤkŚťým 
sřímačŚm. IšlŚ Ś test pre takzťařý kiřetŚfóř (alebŚ fŚtŚkiřetŚskŚp) – kiřetŚskŚp pre jedřéhŚ 
diťáka dŚplřeřý slúchadlŚm. TrťalŚ ťšak Ğalších 30 rŚkŚťĎ kým dŚšlŚ k skŤtŚčřej syřchrŚřizácii 
ŚbrazŤ sŚ zťŤkŚm pre ťiac řež jedřéhŚ diťáka. DŚ rŚkŤ 1925 ťšak film zĞaleka řebŚl řemýĎ 
filmŚťé predstaťeřia bŚli pŚdňa fiřařčřých a priestŚrŚťých mŚžřŚstí kíř spreťádzařé fŚřŚgrafŚm 
(grafŚfóřŚm)Ď klaťírřym sprieťŚdŚmĎ řiekŚňkými hŤdŚbříkmi či celým ŚrchestrŚm. Obraz mŚhli 
dŚpĺňaŧ tiež zťŤkŚťé efektyĎ prípadře rŚzpráťač (ť JapŚřskŤ beřši)Ď ktŚrý diťákŚm prerŚzpráťal 
dej. 
 

Zvukové systémy 

 

CelŚsťetŚťý prechŚd řa zťŤkŚťý film iřiciŚťali techřŚlógie ťyťiřŤté ť SpŚjeřých štátŚch 
amerických. Už ť roku 1919 dal ťyřálezca Lee de FŚrest pateřtŚťaŧ fŚřŚfilmĎ ale až ť roku 1923 
hŚ prťýkrát predťiedŚl řa ťerejřŚsti. IšlŚ Ś Śptický zázřam zťŤkŤ řa fŚtŚgrafickŚm filmeĎ ktŚrý 
bežal súbežře s obrazom na 35 mm filme – syřchrŚřizácia sedela dŚťtedyĎ pŚkiaň sa řiektŚrý 
z nich nepretrhol a řeřarŤšil dĺžkŤ pásŤ. Ľ priebehu 10. a 20. rŚkŚť firma ľesterř Electric ťyťíjala 
zázřamŚťé systémyĎ zŚsilňŚťače a reprŚdŤktŚry. Ľ rŚkŤ 1925 Ťťiedla řa trh zázřam zťŤkŤ řa 
platni a v spŚlŤpráci s filmovou spoločřŚsŧŚŤ ľarřer BrŚs. ťyťiřŤla systém ťitafóř, 
syřchrŚřizáciŤ fŚřŚgrafŤ s premietačkŚŤ. Prťé ťerejřé premietařie sa ŤskŤtŚčřilŚ ť aŤgŤste 1926 
s hlaťřým filmŚm Don Juan (Alař CrŚslařd)Ď ktŚréhŚ hŤdba bŚla syřchrŚřizŚťařáĎ aťšak ešte bez 
dialógŚť. Prťým filmŚm sŚ syřchrŚřizŚťařŚŤ hŤdbŚŤ aj dialógmi bŚl Jazzoťý speťák (A. Crosland) 
Ťťedeřý ť Śktóbri 1927. Ľ skŤtŚčřŚsti ide Ś „part-talkie“Ď čiastŚčře hŚťŚreřý film. Príbeh 
rabířŚťhŚ syřaĎ ktŚrý Ťtečie z dŚmŤĎ aby sa mŚhŚl ťeřŚťaŧ mŚderřémŤ džezŤĎ je řakrúteřý ako 
řemý film s medzititulkami, a len hudobno-tařečřé čísla a řiektŚré repliky sú ŚzťŤčeřé. Ľ hlavnej 
úlŚhe ťystŤpŚťal pŚpŤlárřy speťák a herec Al JŚlsŚř a filmŚťé skladby sa ť jehŚ pŚdaří stali 
dŚbŚťými hitmi. Prťým „all-talkie“ bŚl film Sťetlá New YorkŤ (Bryan Foy, 1928). 
KŚrpŚrácia Fox Film uviedla kŚřkŤreřčřý systém movietone, Śptický zázřam zvuku priamo na 
filmŚťý pás spolu s obrazom, ťychádzajúci z priřcípŤ de Forestovho fonofilmu. KeĞže ťäčšiřa 
ťarietřých umelcov Ťž pŚdpísala zmluvu s Warner Bros., Fox Film sa zameral na zťŤkŚťé 
spravodajstvo, řapríklad repŚrtáž o sólŚťŚm lete Charlesa Lindbergha do Paríža. V roku 1927 bol 
systém movietone pŚŤžitý pre zázřam hudby k filmu Friedricha Murnaua Ľýchod slnka. Na priřcípe 
zťŤkŚťéhŚ zázřamŤ na filmŚťý pás fungoval aj systém fŚtŚfóř od spŚlŚčřŚsti RCA (Radio 
Corporation of America). 
V roku 1927 hollywoodske spŚlŚčřŚsti pŚdpísali tzv. Dohodu Ľeňkej päŧky (MGM, Universal, 
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First National, Paramount, Producers Distributing Corporation) o pŚŤžíťaří jedřŚtřéhŚ systémŤ, 
ktŚrý by bol kŚmpatibilřý pre ťšetky ich kiřáĎ pričŚm sa rozhodli pre systém ťitafóř od Western 
Electric. Napriek dohode sa ťšak řiekŚňkŚ rokov pŚŤžíťali oba systémyĎ syřchrŚřizácia zvuku na 
platni aj na filme, kým sa ŤkázalŚĎ že Śptický zázřam je efektíťřejší. MřŚhé malé kiřá ťšak ešte 
řiekŚňkŚ rokov Ťťádzali řemé filmy, keĞže techřická trařsfŚrmácia na zťŤkŚťý film bola fiřařčře 
řárŚčřá a prebiehala v ŚbdŚbí vypuknutia hŚspŚdárskej krízy. 
 
Problémy so zvukom a štylistické inovácie  
 
Zavedenie zťŤkŚťéhŚ filmu sa nevyhlo pŚčiatŚčřým prŚblémŚm. PriestŚrŚťý mikrŚfóř sřímal 
ťšetky řechceřé ruchy, takže príliš hlŤčřé kamery museli byŧ Ťzaťreté do zťŤkŚtesřých kabíř. 
Rozmiestnenie mikrŚfóřŚť obmedzilo pohyb kamery aj akciu pred kamerou, zábery sa predĺžili 
a rytmus filmu spomalil. Scéřa sa sřímala na tri a viac kamier s rôzřŚŤ ťeňkŚsŧŚŤ záberŤ či 
Śdlišřým uhlom pŚhňadŤ (napr. záber – prŚtizáber)Ď ktŚré sa pŚŤžili pri kontinuitnom strihu. 
Hudba sa řažiťŚ řahráťala (mimo obrazu) súčasře so sřímařŚŤ akciou, od roku 1931 tento 
řárŚčřý proces zjedřŚdŤšila ťiacstŚpŚťá mixáž zvuku. ĽysŚká úrŚťeň filmŚťéhŚ obrazu a 
mŚřtáže Ťstúpila pŚtrebám kťalitřéhŚ zázřamŤ zvuku, iřterřaciŚřálřa povaha řeméhŚ filmu 
narazila na jazykŚťé bariéry.  
S prŚblémami sa museli ťyspŚriadaŧ aj herci: malá citliťŚsŧ mikrŚfóřŚť si ťyžadŚťala 
zrŚzŤmiteňřŚsŧ a čistŚtŤ hlasŚťéhŚ prejavu a ŤkázalŚ sa, že nie každá hviezda řeméhŚ filmu 
disponovala mikrŚfŚřickým hlasom. So zťŤkŚťým filmom tak řastúpila řŚťá geřerácia hercov 
ŤspôsŚbeřá podmienkam fŚrmŤjúcich sa řŚťých žářrŚť. Herci prehovorili a začali spieťaŧĎ 
stepŚťaŧ a tařcŚťaŧ. ZťŤkŚťé filmy boli Ťťádzařé ako „All Talking! All Singing! All Dařciřg!“. 
Ľiacerí režiséri boli spŚčiatkŤ k mŚžřŚstiam zťŤkŚťéhŚ filmu skeptickí až řepriateňskíĎ keĞže 
ŧažkŚpádře zachytenie zvuku obmedzovalo ich mŚžřŚsti pri práci s kamerou a mŚřtážŚŤ. 
ČŚskŚrŚ ťšak pochopili, že so zvukom sa dá rovnako tvorivo pracŚťaŧ ako s obrazom: diegetický 
zvuk v obraze mŚžřŚ pŚsŤřúŧ do zťŤkŚťŚŚbrazŚťéhŚ kontrapunktu, asyřchróřieĎ pŚlyfóřieĎ 
kakŚfóřieĎ zvuk (hudba) sa dá pŚŤžiŧ vo ťýzřame symbolu, metafory či leitmŚtíťŤ. Naopak, 
Charles Chaplin ešte v roku 1931 řakrútil řemý film Sťetlá ťeňkomesta, v Modernej dobe (1936) tŤlák 
Charlie prťýkrát spieva a až v Diktátoroťi (1940) Chaplin prťý raz prehŚťŚrí v dťŚjúlŚhe 
židŚťskéhŚ hŚliča a diktátŚra Hynkela. 
Manifestom umelecky stťárřeřéhŚ zťŤkŚťéhŚ filmu sa stal film Pod strechami Paríža (1930) 
frařcúzskehŚ aťařtgardřéhŚ režiséra ReřéhŚ Claira. JedřŚdŤchý dej, pŚzŚstáťajúci z 
mŚzaikŚťitých ťýjaťŚť z parížskych Ťlíc a pŚdkrŚťřých izieb, obsahuje minimum dialógŚťĎ ako 
leitmŚtíť sa řím vinie ústredřá pieseňĎ ťyŤžíťa zťŤkŚťý gag a zťŤkŚťŚŚbrazŚťý kontrapunkt. Clair 
vytvoril typ kŚmédií s hŤdŚbřými a tařečřými scéřami (Milión, Nech žije sloboda!), ktŚré ovplyvnili 
ťýťiř americkéhŚ mŤzikálŤ a stali sa iřšpiráciŚŤ pre Ğalších režisérŚť (napr. Nech žije sloboda! pre 
Chaplinovu Modernú dobu). 
Prťým britským zťŤkŚťým filmom bola Jej spoťeď (1929) od Alfreda Hitchcocka. Najprv bol 
řakrúteřý ako řemý film s neobmedzeřými mŚžřŚsŧami kamery a strihu, po jeho dŚkŚřčeří bolo 
producentom rŚzhŚdřŤtéĎ že sa dŚplří o hŚťŚreřé dialógy. Existuje řemá aj zťŤkŚťá verzia filmu, 
v ktorej je prťých osem miřút spreťádzařých hudbou bez dialógŚť. Do hlavnej úlŚhy bola 
Śbsadeřá zřáma česká herečka Anny OřdrákŚťáĎ jej hlas s řeťyhŚťŤjúcim prízťŤkŚm bol ťšak 
priamo na scéře řahradeřý hlasom dŚmácej herečkyĎ ktŚrá sa (stojac mimo obrazu) musela trafiŧ 
do pohybu úst OřdrákŚťej. 
NajťäčšŚŤ eŤrópskŚŤ zvukovou spŚlŚčřŚsŧŚŤ bola řemecká Tobis-Klangfilm, ktŚrá si po 
kŚřkŤreřčřých sporoch o predaj zťŤkŚťéhŚ zariadenia rozdelila sťetŚťý trh s Američařmi 
(zmluvu mala aj s ČeskŚslŚťeřskŚm). Rozmach řemeckéhŚ filmu dvadsiatych rokov pŚzitíťře 
ovplyvnil aj řástŤp zťŤkŚťéhŚ filmu, tťŚriťé mŚžřŚsti zvuku uplatnili vo svojich filmoch režiséri 
Fritz Lang (Vrah medzi nami, 1930), Josef von Sternberg (Modrý anjel,1930), Georg Wilhelm Pabst 
(Kamaráti, 1931). Po řástŤpe nacizmu v roku 1933 ťšak mřŚhí tvorcovia Śdišli do zahrařičia.  
Prťým českým zťŤkŚťým filmom bola Tonka Šibenice (Karel Anton, 1930). V hlavnej úlŚhe 
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prŚstitútkyĎ ktŚrá stráťi pŚsledřú noc s Śdsúdeřým vrahom, hrala slŚťiřská herečka Ita Rina, 
zřáma Ťž z řeméhŚ filmu Gustava MachatéhŚ Erotikon (1929). Tonka Šibenice bola rovnako ako 
MachatéhŚ najzřámejší film Extase (1933) řakrúteřá v českejĎ nemeckej a frařcúzskej verzii. Extase 
vznikla najprv ako řemý film s dôrazŚm na ťizŤálřŤ atraktivitu, dŚdatŚčřé ŚzťŤčeřie 
miřimalizŚťařými dialógmi ŤňahčilŚ ťýrŚbŤ jazykŚťých ťerzií. Eroticky ladeřý príbeh 
s medziřárŚdřým Śbsadeřím a atraktíťřymi lŚkáciami (ťiedeřský zámŚk SchöřbrŤřřĎ DŚbšiřáĎ 
TŚpŚňčiařkyĎ PŚdkarpatská Rus, barrařdŚťská kaťiareň s ťýhňadŚm na Prahu) ťychádzal v ústrety 
řárŚkŚm zahrařičřéhŚ trhu. Na beřátskŚm filmovom festivale v roku 1934 bola Extase súčasŧŚŤ 
ocenenej českŚslŚťeřskej kolekcie filmov. Kťôli Śdťážřym řŤdistickým scéřam ťšak nesmela byŧ 
v Taliansku (aj Ğalších krajiřách) Ťťedeřá a pápežŚm bola dokonca Śzřačeřá za „pelicŤla 
pŚrřŚgrafica“Ď pŚrřŚgrafický film. 
 
 
Prekonávanie jazykovej bariéry 
 
KeĞže řástŤpŚm zvuku dŚšlŚ k strate iřterřaciŚřálřej povahy filmu, bolo pŚtrebřé hňadaŧ 
prŚdŤkčře ťýhŚdřé riešeřia pre Ťťádzařie filmov na medziřárŚdřŚm trhu. Premietanie filmov 
bez prekladu vyhovovalo len jazykovo zdatnej časti publika, naproti tomu reťŤálře filmy 
pŚzŚstáťajúce iba z hŤdŚbřých a tařečřých čísiel preklad nepotrebovali. V roku 1929 sa 
spŚlŚčřŚsti rozhodli ťyrábaŧ ťiacjazyčřé verzie filmov. Z dôťŚdŤ efektivity sa najprv scéřa 
řakrútila v Ťrčeřých jazykŚťých mŤtáciáchĎ až potom sa prešlŚ k Ğalšej scéře. ĽýhŚdŚŤ bola 
jazykŚťá ťybaťeřŚsŧ hercov, řeťýhŚdŚŤ řŤtřŚsŧ rozsiahleho štábŤ v prípade rozdielneho 
techřickéhŚ či hereckéhŚ obsadenia (aj napr. ťzhňadŚm k popularite či špecifickémŤ ideálŤ krásy). 
JedřŚtliťé jazykŚťé verzie sa mohli od seba líšiŧ uhlom sřímařia alebo hereckým prejavom, keĞže 
cieňŚm nebolo iba presřé napodobenie ŚrigiřálŤĎ ale zachovanie umeleckej kvality. 
Až v roku 1931 miešařie samŚstatřých zťŤkŚťých pásŚť ŤmŚžřilŚ spájaŧ hudbu a řŚťé hlasy 
s obrazom, čŚ podnietilo vznik prvej formy dabingu, ktŚrá spŚčíťala v syřchrŚřizácii na základe 
ŚptickéhŚ priřcípŤ. Pri prepise jazyka pŚdňa pohybu úst ťšak mohlo dôjsŧ k ŚdchýleřiŤ od 
pôťŚdřéhŚ ťýzřamŤĎ či dokonca k zmene pointy. Riešeřím bol dabing zachŚťáťajúci ťýzřamŚťŚ 
presný prepis, aťšak opticky prispôsŚbeřý rytmike úst. Ako řajjedřŚdŤchšia forma dabingu sa 
v řiektŚrých krajiřách (PŚňskŚĎ Sovietsky zťäz) ujalo pŚŤžíťařie jediřéhŚ hlasu, ktŚrý tlmŚčí 
zřejúcŤ (stlmeřú) ŚrigiřálřŤ zťŤkŚťú stopu.  
JazykŚťú bariérŤ sa pŚkúšali zdŚlaŧ mechařické aj chemické spôsŚby aplikovania titulkov 
(podtitulkov), ktŚré by ŤmŚžřili zachovanie pôťŚdřej zvukovej stopy bezo zmien. Titulky neboli 
žiadřŚŤ novinkou – pŚŤžíťali sa Ťž v řemých filmoch, kde boli ťkladařé medzi záberyĎ takže ich 
preklad do iřéhŚ jazyka bol pomerne řeřárŚčřý. V roku 1930 si dal řórsky ťyřálezca Leif Eriksen 
pateřtŚťaŧ metódŤ ťyrážařia titulkov priamo na filmŚťý pásĎ od roku 1933 sa titulky začali 
aplikŚťaŧ do filmŚťéhŚ pásŤ chemicky. TátŚ metóda sa Ťdržala až do řástŤpŤ laserŚťéhŚ 
titulkovania začiatkŚm 90. rokov 20. stŚrŚčia. 
 
 
Na margo zvukového filmu 
- V začiatkŚch zťŤkŚťéhŚ filmu vznikali aj jazykovo hybridřé filmy, ktŚrých príbeh bol zalŚžeřý 

na ťiacjazyčřŚsti (napr. Kamaráti, G. W. Pabst, 1931). V rámci súčasřéhŚ trendu glŚbalizácie a 
multikulturality ŚbdŚbřý prípad „jazykŚťéhŚ BabylŚřŤ“ řájdeme napr. vo filmoch Tonyho 
Gatlifa. 

- Dabing sa zdŚkŚřaňŚťal formou hlasovej a typovej príbŤzřŚsti dabŚťařéhŚ a dabŤjúcehŚ 
herca, príkladŚm môže byŧ kŚřgeřiálřy dabing frařcúzskeho herca Louisa de FŤřésa českým 
hercom FrařtiškŚm FilipŚťským. 

- Do obdobia prechodu řeméhŚ filmu na zťŤkŚťý sa v parodickom posune vracia film Spievanie 
v daždi (Gene Kelly, Stanley Donen, 1952), na konflikte řeméhŚ a zťŤkŚťéhŚ filmu je pŚstaťeřý 
film Sunset Boulevard (Billy Wilder, 1950). 
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5 filmov, ktoré treba vidieť 
Jazzoťý speťák (The Jazz Singer. Alan Crosland, 1927) 
Jej spoťeď (Blackmail. Alfred Hitchcock, 1929) 
Pod strechami Paríža (Sous les toits de Paris. Reřé Clair, 1930) 
Modrý anjel (Der Blaue Engel. Josef von Sternberg, 1930) 
Extase (Gustav MachatýĎ 1933) 
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-------------------------- 
1 James Monaco: Jak číst film. Praha: Albatros 2004, s. 71. 
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XI. 
 

HOLLYWOODSKY ŠTÚDIOVÝ SYSTÉM 

 
 
Základy hollywoodskeho štúdiŚťéhŚ systémŤ boli pŚlŚžeřé v 10. rokoch 20. stŚrŚčiaĎ keĞ sa 
vytvoril stabilřý prŚdŤkčřý modus fŤřgŤjúci až do konca 50. rokov. PrŚdŤkčřé firmy v procese 
hŚrizŚřtálřej iřtegrácie fúzŚťali do ťeňkých štúdiíĎ v procese ťertikálřej iřtegrácie sa zase spájali 
s distribúciŚŤĎ  skupovali sieŧ kířĎ a to im ŤmŚžřilŚ zaručiŧ čŚ řajťyšší odbyt ťyrŚbeřých filmov. 
Tieto trŚjčleřře ťertikálře iřtegrŚťařé firmy si rozdelili trh, vytvorili oligopol a zameriavali sa na 
produkciu celŚťečerřých řaratíťřych filmov, pŚstaťeřých na plynulom a zrŚzŤmiteňřŚm 
rŚzpráťaří a účiřkŚťaří hereckých hviezd. Pojem klasickéhŚ hollywoodskeho filmu je spŚjeřý 
práťe s fŤřgŚťařím hollywoodskeho štúdiŚťéhŚ systémŤ a spadá zhruba do rokov 1917 – 1960, 
ale priřcípyĎ na ktŚrých bol klasický film pŚstaťeřýĎ sa ŤplatňŚťali aj v iřých histŚrických 
obdobiach a řárŚdřých kiřematŚgrafiáchĎ takže sa niekedy chápe aj ako synonymum filmŚťéhŚ 
mainstreamu. 
 
Búrlivé 20. roky 
 
Prťá sťetŚťá vojna ochromila eŤrópskŤ kinematografiu a zastavila dovoz eŤrópskych filmov do 
USA. Hollywoodske štúdiá tak pre seba získali dŚmáci filmŚťý trh. V priebehu 20. rokov sa im 
řásledře podarilo zaplaťiŧ EŤrópŤ. V tomto ŚbdŚbí sa USA stali lídrŚm svetovej ekonomiky a tátŚ 
řŚťá prosperita spôsŚbila oslabenie konzervativizmu a řástŤp tzv. roaring twenties, teda búrliťých 
20. rokov a jazzovej éry. UťŚňřeřie mravov ťšak vyvolalo aj Śpačřé tendencie, řapríklad zákaz 
alkoholu (prohibíciŤ) a řábŚžeřský aktivizmus. Tlak na sprísřeřie ceřzúry spolu s ťiacerými 
mediálře prepierařými hollywoodskymi aférami spôsŚbiliĎ že v snahe predísŧ zákazŤ filmov a 
Śchrářiŧ zisky, sa štúdiá spojili do Śrgařizácie Motion Pictures Producers and Distributors of 
America (MPPDA). Do jej čela sa dostal kŚřzerťatíťřy repŤblikář Will Hays, ktŚrý mal kontakty 
v politike. Pod jeho ťedeřím sa MPPDA stala hlaťřým ŚrgářŚm hollywoodskej aŤtŚceřzúryĎ ktŚrá 
eliminovala prŚblematický obsah filmov. Roku 1927 vydala MPPDA zoznam zákazŚť a 
ŚdpŚrúčaří (DŚřt’s and Be Carefuls), teda zoznam tém a mŚtíťŚťĎ ktŚrých zobrazenie bolo 
zakázařé alebo prŚblematické (napr. drogy, zŚsmiešňŚťařie duchovenstva, zťádzařie dieťčat a 
pod.) 
V 20. rokoch sa centrum fiřařcií presunulo z LŚřdýřa na řewyŚrskú Wall Street a ťeňké iřťestičřé 
spŚlŚčřŚsti začali expařdŚťaŧ aj do filmŚťéhŚ podnikania, ktŚrémŤ sa čŚraz ťäčšmi darilo. Ľeňké 
štúdiá vybudovali zatemnené ateliéryĎ ku ktŚrým patrili aj rozsiahle filmovacie pozemky Ťrčeřé na 
řakrúcařie exteriérŚťých scéř. Okrem samotnej produkcie plynuli ťeňké iřťestície aj do budovania 
kířĎ ktŚré sa menili na hŚřŚsřé filmŚťé paláce. Banky získali vplyv aj na produkciu a usilovali sa 
štařdardizŚťaŧ ťýrŚbřý proces tak, aby dosiahli pŚzitíťřy pomer řákladŚť a zisku. Zaviedli systém 
ťiazařéhŚ predaja (block booking), teda predaja filmov kiřám v balíkŚchĎ čŚ znamenalo, že majiteň 
kina, ktŚrý chcel premietaŧ filmy s kŚmerčřým poteřciálŚmĎ musel ťziaŧ do distribúcie i menej 
atraktíťře tituly spŚlŚčřŚsti.  
 
Ľeňká trojka a malá päťka 
 
Trh si medzi sebou rozdelilo osem ťeňkých spŚlŚčřŚstí (Ľeňká trojka a Malá päŧka) a malé 
spŚlŚčřŚstiĎ tzv. „Ťlička biedy“ (Poverty Row). Tzv. Ľeňkú trojku (Majors) tvorili tri ťertikálře 
iřtegrŚťařé spŚlŚčřŚstiĎ ktŚré kontrolovali ťeňké reŧazce kíř a realizovali zahrařičřé distribŤčřé 
Śperácie: Paramount, MGM a First National (ako prŚdŤkčřú spŚlŚčřŚsŧ ju zalŚžili ťlastříci kíř v 



KAPITOLY Z DEJÍN SVETOVÉHO FILMU 

63 

regióřŚchĎ ktŚrí chceli čeliŧ moci ťeňkých štúdií). Tzv. Malú päŧkŤ (Minors) tvorili prŚdŤkčřé 
spŚlŚčřŚstiĎ ktŚré nevlastnili kiřáĎ alebo ich mali len málŚ. Universal mal ťlastřú distribŤčřú 
spŚlŚčřŚsŧĎ ale len řiekŚňkŚ kíř. Stal sa ťšak priekŚpříkŚm v řajímaří režisérŚť-emigrantov, ktŚrí 
do filmov štúdia priniesli ťiaceré štylistické iřŚťácie (pozri 12. kapitolu o eŤrópskych režisérŚch v 
Hollywoode). Fox Film Corporation, řeskôr premeřŚťařá na 20th Century Fox, začala postupne 
bŤdŚťaŧ sieŧ kířĎ ktŚrá sa stala řajkťalitřejšŚŤ z Malej päŧky. ŠtúdiŚ Warner Bros nevlastnilo 
distribŤčřú spŚlŚčřŚsŧ ani kiřáĎ ale iřťestície do zvukovej techřŚlógie z neho řeskôr urobili 
jedřéhŚ z řajťäčších hráčŚť na trhu. Okrem toho tvorili Malú päŧkŤ ešte dve menej ťýzřamřé 
spŚlŚčřŚsti Producers Distribution Corporation a Booking Office. Zatiaň čŚ štúdiá Ľeňkej trojky 
mali najviac filmŚťých hviezd a mohli si tiež dŚťŚliŧ ťyrábaŧ ťeňkŚrŚzpŚčtŚťé filmy, Malá päŧka 
sa zameriavala na řízkŚrŚzpŚčtŚťé filmy, ktŚré ťšak  priřášali stabilřý zisk. Mimo tohto systémŤ 
operovala spŚlŚčřŚsŧ United Artists, ktŚrú zalŚžili David Griffith, Douglas Fairbanks, Mary 
PickfŚrdŚťá a Charles Chaplin. Jej ambíciŚŤ bolo chrářiŧ záŤjmy autorov pred diktátŚm 
producentov. Nevlastnila prŚdŤkčřé zázemie ani kiřáĎ ale slúžila na distribuovanie filmov malých 
prŚdŤkčřých spŚlŚčřŚstí svojich ťlastříkŚť. 
 
Zdokonaňovanie kontinuitného štýlu 
 
Spolu s kŚřsŚlidáciŚŤ štúdiŚťéhŚ systémŤ prebiehalo aj zdŚkŚřaňŚťařie kŚřtiřŤitřéhŚ štýlŤ. V 
zatemřeřých ateliérŚch sa stal štařdardŚm trŚjbŚdŚťý ŚsťetňŚťací systémĎ ktŚrý ťyŤžíťal hlaťřéĎ 
zadřé a dŚplřkŚťé svetlo na dosiahnutie jasnej čitateňřŚsti obrazu a vytvorenie stabilnej 
kŚmpŚzície medzi jedřŚtliťými zábermi. OrieřtáciŤ od jedřéhŚ záberŤ k drŤhémŤ ŤňahčŚťal 
okrem Ťž zaťedeřých postupov krížŚťéhŚĎ ařalytickéhŚ a řadťäzřéhŚ strihu aj strih v súlade s 
pŚhňadŚm postavy a ťariácie rámŚťařia. Dvoma řajťäčšími techřŚlŚgickými iřŚťáciami 20. rokov 
bol tzv. „mäkký štýl“ obrazu a zavedenie pařchrŚmatickéhŚ materiálŤ. Mäkký štýlĎ ktŚrý v 
hollywoodskych filmoch preťládal až do 2. svetovej vojny, bol iřšpirŚťařý piktŚriálřŚŤ 
fotografiou. FilmŚťí režiséri začali na dosiahnutie mäkkej kresby a miernej neostrosti obrazu 
ťyŤžíťaŧ špeciálře ŚbjektíťyĎ alebo pred Śbjektíť ŤmiestňŚťali gázŤ a filtre. PařchrŚmatický 
materiál na rozdiel od dovtedy pŚŤžíťařéhŚ ŚktŚchrŚmatickéhŚ materiálŤ (citliťéhŚ len na fialŚťéĎ 
mŚdré a zeleřé časti ťiditeňřéhŚ spektra) zachytáťal celé ťiditeňřé spektrum a prispôsŚbŚťal farby 
skŤtŚčřŚsti adekťátřym ŚdtieňŚm šedej. To ŤmŚžřilŚ sřímaŧ hercov bez ťýrazřéhŚ líčeřia. 
KŚřtiřŤitřý štýl hollywoodskych filmov ťždy stál v slŤžbách rŚzpráťařia a slúžil na zrŚzŤmiteňřé 
sprostredkovanie príbehŤ. Preto býťa niekedy ŚzřačŚťařý ako trařspareřtřý. 
 
 
Klasická narácia 
 
SpôsŚb rŚzpráťařiaĎ ktŚrý sa štařdardizoval v hollywoodskom filme nemej éryĎ sa ťĞaka svojej 
efektíťřŚsti a prŤžřŚsti stal dominantnou řaratíťřŚŤ formou aj v kiřematŚgrafiách iřých krajířĎ 
hoci paralelne s řím existovali a existŤjú aj iřé rŚzpráťačské formy. TátŚ řaratíťřa forma sa řazýťa 
klasickáĎ pretŚže ťychádza z dlhej a stabilnej tradície hollywoodskeho štúdiŚťéhŚ systémŤ. 
Hlaťřými ťlastřŚsŧami klasickéhŚ rŚzpráťařia sú zrŚzŤmiteňřŚsŧ a plyřŤlŚsŧ. Tie podporuje 
prehňadřá kaŤzálřa lířia akcie sústredřej na jedřŚtliťé postavy a ich túžby ako hýbateňŚť deja. 
Klasické rŚzpráťařie sa ťyzřačŤje vysokou mierou mŚtiťácie jedřŚtliťých prvkov, ktŚrých funkcia 
vo ťzŧahŤ k Śstatřým prvkom mŤsí byŧ zreteňře ŚpŚdstatřeřá (napr. ťlastřŚsŧami a cieňmi 
postavy). CieňŚm protagonistov kladie antagonista (postava, prírŚdaĎ řadprirŚdzeřé sily a pod.) 
prekážkyĎ z čŚhŚ ťzřiká konflikt. Čas je pŚdriadeřý reŧazcŤ príčiřy a řásledkŚť a řarŤšeřie 
chrŚřŚlógie fabuly je ťždy pŚdmieřeřé akceřtŚťařím kauzality (napr. vo ťysťetňŤjúcich 
retrŚspektíťach). Na zdôrazřeřie časŚťých rámcŚť ťytťára klasické rŚzpráťařie hrdinom neraz 
deadline na splnenie ich cieňa. Pre klasické rŚzpráťařie je typická dťŚjitá kaŤzálřa lířia zťiazařá s 
dvoma řaťzájŚm pŚdmieřeřými cieňmi aktíťřehŚ hrdinu (spravidla ide o lířiŤ ťiažŤcŤ sa k cieňŚm 
hrdinu a o dŚplřkŚťú rŚmařtickú lířiŤ). KaŤzálřa reŧaz sa Śdťíja od prekŚřáťařia jedřŚtliťých 
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prekážŚk a v záťere vedie k zmene pŚčiatŚčřéhŚ stavu. Klasické rŚzpráťařie smeruje k uzatvoreniu 
ťšetkých kaŤzálřych lířií. Tieto charakteristické vlastnosti sa rôzřym spôsŚbŚm ŤplatňŤjú v 
rôzřych žářrŚch klasickéhŚ filmu, ale ťšeŚbecře mŚžřŚ kŚřštatŚťaŧĎ že klasické rŚzpráťařie sa 
ťyzřačŤje relatíťře ťýrazř 
ou mierou objektivity s príležitŚstřými momentmi perceptíťřej alebo meřtálřej subjektivity (napr. 
sŤbjektíťřy záber alebo spomienka), sklonom k neobmedzenej řaráciiĎ ktŚrá sprŚstredkúťa 
iřfŚrmácie ťiažŤce sa k ťiacerým pŚstaťám (s ťýřimkŚŤ žářrŚťĎ ktŚré pracŤjú s tajomstvom, napr. 
detektíťka)Ď a malou sebareflexíťřŚsŧŚŤĎ ktŚrá by řarúšala ilúziŤ fikcie (Śpäŧ existujú žářrŚťé 
ťýřimky z pravidla, napr. mŤzikálŚťé čísla). 
 
 

Režiséri a žánre 20. rokov 
 

Ľeňké iřťestície z bařkŚťéhŚ sektora ŤmŚžřili Hollywoodu řakrúcaŧ ťysŚkŚrŚzpŚčtŚťé ťýpraťřé 
filmy, ktŚré ťyŤžíťali ŚbrŚťské dekŚrácie a Śkázalé kŚstýmy.  
Ľýzřamřú časŧ produkcie 20. rokov tvorili pacifistické filmy, ktŚré boli ozvenou traumy 1. 
svetovej vojny. Film Štyria jazdci Apokalypsy (1921) Rexa Ingrama rŚzpráťa o osudoch jŤžařskej 
rodiny pŚčas vojny, pričŚm sa zameriava skôr na tragické ako herŚické aspekty vojny. VŚjřŚťú 
témŤ s melŚdramtickými mŚtíťmi skombinovali King Vidor vo filme Prehliadka smrti (1925) aj 
William Wellman vo filme Perute (1927). K pacifistickým filmom tohto obdobia mŚžřŚ priradiŧ aj 
sřímkŤ Lewisa Milestonea z rařéhŚ zťŤkŚťéhŚ obdobia Na západe nič noťé (1930), adaptáciŤ 
rŚťřŚmeřřéhŚ rŚmářŤ Ericha Mariu Remarquea. 
Cecil B. De Mille najprv řakrúcal štekliťé erŚtické kŚmédie s Gloriou Swansonovou,  napr. Prečo 
meniŧ manželkŤ? (1920), no po zŚstreří ceřzúrřych ťýhrad sa preorientoval na ťeňkŚťýpraťřé filmy 
s řábŚžeřskŚŤ tematikou: Desaŧ prikázaní (1923) a Kráň kráňoť (1927). Najambiciózřejším filmom 
dekády bol ařtický epos Ben Hur (1926), ktŚrý řakrúcal Lew Wallace v Taliansku v ŚbrŚťských 
dekŚráciách predstaťŤjúcich rímsky Circus maximus. 
Obňúbeřým žářrŚm tohto obdobia boli rŚmařtické dŚbrŚdrŤžřé filmy s Douglasom Fairbanksom 
v hlavnej úlŚheĎ napr. Zorro pomstiteň (F. Niblo, 1920), Traja mŤšketieri (F. Niblo, 1921) alebo Čierny 
pirát (1926, A. Parker).  
V rámci dŚbrŚdrŤžřéhŚ žářrŤ sa transformoval western z lacřých filmov na jeden z 
řajŚbňúbeřejších filmŚťých žářrŚť. Najťýzřamřejším westerřŚťým režisérŚm bol John Ford, 
medzi ktŚréhŚ prťé ťeňké úspechy patrí príbeh o bŤdŚťaří trařskŚřtiřeřtálřej železřice Železný 
žrebec (1924).  
Po americkom Ťťedeří expresiŚřistickéhŚ Kabinetu doktora Caligariho sa jedřým z hollywoodskych 
žářrŚť stal aj horor. Jeho hlavnou hviezdou bol Lon Chaney, zřámy ako mŤž tisícich tťáríĎ ktŚrý 
sa objavil napr. vo filmoch Fantóm Opery (1925, R. Julian) alebo Alonso, mŤž bez rúk (1927, T. 
Browning). 
Popularita hviezd nemej grotesky viedla v 20. rokoch k tvorbe celŚťečerřých filmov tohto žářrŤĎ 
ktŚré posunuli jedřŚdŤchú řaháňačkŚťú akciu rařých gagov k prepracŚťařejším príbehŚm. 
Okrem Charlesa Chaplina a Bustera Keatona (pozri 3. kapitolu o nemej groteske) patrili medzi 
řajťäčších komikov nemej éry Harold Lloyd, stelesnenie typicky ambiciózřehŚ mladéhŚ 
AmeričařaĎ a Harry Langdon, detiřský a spŚmaleřý mladík. 
V 20. rokoch taktiež dŚchádza k rozkvetu ařimŚťařéhŚ filmu, ktŚréhŚ produkcia sa sústredila 
řajmä na série s rŚťřakými postavami alebo témami. NajúspešřejšŚŤ řezáťislŚŤ distribŤtérkŚŤ 
ařimŚťařých filmov bola Margaret J. ľiřklerŚťá-MiřzŚťá. Medzi tvorcov, ktŚrých diela 
distribuovala, patrili bratia Max a Dave Fleischerovci, ktŚrí nakrútili pŚpŤlárřŤ sériŤ Von z 
kalamárŤ. ĽyŤžili v nej techniku rotoskopovania, ktŚrá ŤmŚžňŚťala vytvorenie plyřŤléhŚ pohybu 
postavy. Na začiatkŤ zvukovej éry řakrútili série o Pepkovi NámŚrříkŚťi a Betty Boopovej.  
NajpŚpŤlárřejšia séria 20. rokov bola z dielne Pata Sullivana o kŚcúrŚťi FélixŚťi. Walt Disney s 
bratom Royom zalŚžil spŚlŚčřŚsŧ Disney Brothers a vytvoril sériŤ o králikŚťi Oswaldovi, řeskôr 
o myšiakŚťi Mickeym a postupne sa prepracoval na řajťýzřamřejšiehŚ hollywoodskeho 
producenta ařimŚťařých filmov. 
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30. roky: nástup zvuku a hospodárska kríza 
 

Obdobie prosperity drasticky ŤkŚřčil krach na burze roku 1929 a prŤdký rast nezamestnanosti. 30. 
roky hollywoodskeho filmu okrem řástŤpŤ zvuku najviac ovplyvnila hŚspŚdárska kríza. Kríza síce 
spŚčiatkŤ negatíťře nezasiahla řáťšteťřŚsŧ kířĎ ktŚré pŚřúkali lacřú zábaťŤ ako formu úřikŤ od 
reality, ale tieto dva kňúčŚťé faktory preskupili štrŤktúrŤ štúdiŚťéhŚ systémŤĎ ktŚrá zostala relatíťře 
stabilřá pŚčas řasledŤjúcich 20 rokov. 
 
Ľeňká päťka a Malá trojka 
 
Trh řaĞalej ŚťládalŚ osem spŚlŚčřŚstíĎ ktŚré řaťzájŚm spolupracovali a řeŤmŚžřili řŚťým 
hráčŚm získaŧ podiel. Ľertikálře iřtegrŚťařé prŚdŤkčřé a distribŤčřé spŚlŚčřŚsti vlastniace sieŧ 
premiérŚťých kíř tvorili tzv. Ľeňkú päŧkŤ. ZabezpečŚťali balík áčkŚťých filmov s ťysŚkými 
rŚzpŚčtami a pŚteřciálŚm ťysŚkých ziskov. NajťäčšŚŤ spomedzi nich bol Paramount, ktŚrý 
produkoval ťysŚkŚrŚzpŚčtŚťé filmy. Kťôli expanzii v 20. rokoch sa najviac zadĺžil a pŚčas krízy 
tak čelil bankrotu. ĽĞaka ařgažŚťařiŤ eŤrópskych tvorcov bol zřámy ťýrŚbŚŤ filmov v 
eŤrópskŚm štýleĎ napr. kŚmédiami Ernsta Lubitscha alebo exŚtickými filmami Josefa von 
Sternberga s Marlene Dietrichovou. Tiež zamestřáťal komikov, napr. bratov Marxovcov, ktŚrí v 
štúdiŤ řakrútili svoje řajzřámejšie filmy. MGM sa v danom ŚbdŚbí darilo najviac, preto ařgažŚťali 
celú plejádŤ hereckých hviezd, napr. Clarka Gablea, Spencera Tracyho, Katherine HepbŤrřŚťú či 
Judy GarlařdŚťú. Filmy štúdia boli zřáme sťŚjím lŤxŤsřých ťzhňadŚm. 20th Century Fox mala 
dlhodobo zazmlŤťřeřých nepomerne menej hviezd, do jej stajne ťšak patrila mimoriadne 
pŚpŤlárřa detská hviezda Shirley TempleŚťá a aj jeden z řajťýzřamřejších režisérŚť klasickéhŚ 
obdobia John Ford. Warner Bros sa zameriavali na ťýrŚbŤ ťeňkéhŚ pŚčtŤ řízkŚrŚzpŚčŚťých 
filmov, ktŚré zabezpečŚťali meřšíĎ zato trťalý zisk. Preto ich hviezdy účiřkŚťali v mřŚhých 
filmoch éryĎ ako napr. Humphrey Bogart alebo Bette DaťisŚťá. Zameriavali sa na pŚpŤlárře žářre 
a s meřšími obmenami recyklovali zápletky a ich režiséri boli zřámi týmĎ že dŚkázali řakrútiŧ 
úspešřý film aj s Śbmedzeřými prostriedkami. Najmladšia spŚlŚčřŚsŧ z ťeňkej päŧky bola 
spŚlŚčřŚsŧ RKO, ktŚrá vznikla ako dcéra rozhlasovej spŚlŚčřŚsti s cieňŚm ťyŤžiŧ řŚťý zťŤkŚťý 
systém. Na rozdiel od Śstatřých nemala stabilřú stratégiŤ ani vlastřé hviezdy a ťeňké hity 
produkovala len príležitŚstřeĎ  napr. mŤzikály s Fredom Astairom a Ginger Rogersovou alebo film 
King Kong (1933, M. C. Cooper a E. B. Soedsack). 
Štúdiá tzv. Malej trojky zabezpečŚťali béčkŚťé filmy pre kiřáĎ ktŚré nevlastnili spoločřŚsti Ľeňkej 
päŧky. Patril k nej Universal, ktŚrý sa špecializŚťal na horory. ĝalšŚŤ bola Columbia, ktŚrá si 
pŚžičiaťala ťeňké hviezdy z iřých štúdií a produkovala béčkŚťé westerny. K jej řajlepším režisérŚm 
patril Frank Capra. KeĞže v zvukovej ére Ťž zo zakladateňŚť spŚlŚčřŚsti United Artists řakrúcal 
len Charles Chaplin, aj to s ťeňkými časŚťými rozostupmi, zamerala sa pŚsledřá spŚlŚčřŚsŧ Malej 
trojky na distribúciŤ filmov řezáťislých producentov. K nim patrili malé spŚlŚčřŚsti prŚdŤkŤjúce 
béčkŚťé akčřé filmy (westerny, krimálře drámy a pod.) alebo filmy špecializŚťařé na Ťrčitú diťáckŤ 
skupinu (napr. filmy v jidiš pre židŚťské publikum alebo filmy pre AfrŚameričařŚť). Jedřým z 
řajprestížřejších řezáťislých producentov bol David O’SelzřickĎ medzi ktŚréhŚ řajťäčšie úspechy 
patril film Odviate vetrom (1939, V. Fleming). 
 

Haysov kódex 
 

Po búrliťých 20. rokoch prinieslo obdobie hŚspŚdárskej krízy řáťrat ku kŚřzerťatíťřym mŚrálřym 
hŚdřŚtámĎ podporu řábŚžeřstťa a ťřímaťŚsŧ ťŚči sŚciálřym témam. Na podnety řátlakŚťých 
skŤpířĎ z ktŚrých řajťplyťřejšia bola katŚlícka Liga slŤšřŚstiĎ štátře a mestské ceřzúrře rady 
pritvrdili kontrolu chúlŚstiťéhŚ obsahu filmov. MPPDA v snahe chrářiŧ záŤjmy a zisky filmŚťéhŚ 
priemyslu a zamedziŧ štátřej regŤlácii filmovej tvorby zvonka prijala roku 1930 tzv. PrŚdŤkčřý 
kódex (zřámy ako Haysov kódex)Ď ktŚrý prepracoval zoznam zákazŚť a ŚdpŚrúčaří z 
predchádzajúcehŚ desaŧrŚčia do presřých etických štařdardŚť týkajúcich sa zobrazovania sexu, 
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řásiliaĎ vulgarizmov a iřých prŚblematických oblastí. KeĞže spŚčiatkŤ sa k nemu filmári stavali 
ťeňmi řezáťäzřeĎ od roku 1934 musel maŧ každý film Ťťedeřé v úťŚdřých titulkoch ceřzúrře 
ŚsťedčeřieĎ inak nemohol byŧ Ťťádzařý v žiadřŚm kine čleřŚť MPPDA. Tento systém 
aŤtŚceřzúry bol síce pŤritářskyĎ zárŚťeň ťšak bol Śchrařřým ŚpatreřímĎ ktŚrým sa hollywoodske 
štúdiá chrářili pred ťystriháťařím chúlŚstiťých scéř alebo zákazŚm premietania svojich filmov. V 
dôsledkŤ týchtŚ Śbmedzeří sa filmári ťycťičili v decentnom Ťmeří řázřakŚť a skrytých řarážŚk 
(ako napr. zatmieťačka pred milŚstřým aktom, řazřačeřie řásilia mimo obrazu a pod.). 
 

Žánre a režiséri 
 

TechřŚlŚgické a spŚlŚčeřské zmeny 30. rokov spôsŚbili obnovu řiektŚrých žářrŚť nemej éry 
(napr. westernu), zářik iřých (napr. grotesky), ale aj vznik řŚťých žářrŚť (pozri 10. kapitolu o 
řástŤpe zvuku).  
Hlaťřým žářrŚm po řástŤpe zvuku sa stal mŤzikálĎ ktŚrý mal rôzře podoby. HŤdŚbřé revue 
jednoducho spájali sled hŤdŚbřých čísel. MŤzikály zo zákŤlisia sa ťäčšiřŚŤ ŚdŚhráťali na 
Broadwayi a motivovali hŤdŚbřé čísla ťýstupmi jedřŚtliťých pŚstáť. Operetřé mŤzikály boli 
zasadeřé do fařtastickéhŚ prostredia. IřtegrŚťařé mŤzikály zase spájali hudobno-tařečřé ťýstŤpy 
s bežřým prŚstredím.  
PríkladŚm ŚperetřéhŚ mŤzikálŤ je film Roubena Mamouliana Miluj ma dnes v noci (1932) s 
frařcúzskym hercom Mauriceom Chevalierom v hlavnej úlŚhe. Na mŤzikály zo zákŤlisia sa 
špecializŚťal Busby Berkeley, ktŚrý filmy nielen sám režírŚťalĎ ale aj ťytťáral choreografie pre iřých 
režisérŚťĎ napr. vo filme 42. ulica (Lloyd Bacon, 1933). Jeho hudobno-tařečřé čísla sú 
charakteristické premysleřýmiĎ neraz až abstraktřými kŚmpŚzíciami řakrúcařými z ťysŚkéhŚ 
žeriaťŤ z kŚlméhŚ řadhňadŤ. NajpŚpŤlárřejšími mŤzikálŚťými hviezdami boli Fred Astaire a 
Ginger RŚgersŚťáĎ ktŚrých milŚstřé príbehy ťyŤžíťali hudobno-tařečřé čísla na rŚzťíjařie ťzŧahŤ 
protagonistov,  napr. vo filme Svet ťalčíkoť (George Stevens, 1936). ĽĞaka hlavnej úlŚhe v hudobnej 
rŚzpráťke Čarodejník z krajiny Oz (V. Fleming, 1939) sa stala jednou z hlaťřých mŤzikálŚťých 
hviezd Judy GarlařdŚťá. 
S príchŚdŚm zvuku zanikol žářer filmovej grotesky, ktŚrá bola pŚstaťeřá na fyzických gagoch, a 
hlaťřým kŚmediálřym žářrŚm sa stala blázřiťá kŚmédia. Príbehy sitŤŚťařé do bezprŚblémŚťéhŚ 
prostredia ťyšších vrstiev spravidla rŚzpráťali o peripetiách excentrickej zamilovanej dvojice. K 
príkladŚm tohto žářrŤ patria filmy Franka Capru Stalo sa jednej noci (1934) a Úžasná Ťdalosŧ (1936) 
alebo sřímky Howarda Hawksa Expres „20. storočie“ (1934) a Leopardia žena (1938). 
Z dielne Universalu ťzišli dve řajťäčšie herecké hviezdy hŚrŚrŚťéhŚ žářrŤ: Béla Lugosi a Boris 
Karloff. Lugosi vynikol řajmä vo filme Drakula (T. Browning, 1931), Karloff v sřímkach 
Frankenstein (J. Whale, 1931) a Múmia (K. Freund, 1932). V řasledŤjúcej dekáde sa hŚrŚrŚťémŤ 
žářrŤ venovala v RKO béčkŚťá prŚdŤkčřá skupina Vala Lewtona, ktŚrá vyprodukovala řajlepšie 
filmy Jacquesa Tourneura, napr. Mačací ňŤdia (1942) a Kráčal som so zombie (1943). 
HŚspŚdárska kríza vyvolala záŤjem o sŚciálře prŚblémy a podnietila vznik realistických sŚciálŚ-
kritických filmov, zamerařých na aktŤálře témy. King Vidor nadviazal na svoj sŚciálře ladeřý film 
z predchádzajúcej dekády Ecce homo! (1928) filmom o skupine řezamestřařých Chlieb náš každodenný 
(1934). Jedřým z řajtypickejších spŚlŚčeřskŚ-kritických filmov je Bol som lynčoťaný (1936) Fritza 
Langa – štúdia kŚlektíťřej psychózyĎ ktŚrá ventiluje krivdy a prŚblémy ňŤdí řásilím na 
jednotlivcovi. John Ford řakrútil v sŚciálřŚm žářri adaptáciŤ rŚťřŚmeřřéhŚ rŚmářŤ Johna 
Steinbecka Ovocie hnevu (1940), ktŚrá zachytáťa sitŤáciŤ oklahŚmských farmárŚť pŚčas 
hŚspŚdárskej krízyĎ a řŚstalgický príbeh o rozpade rŚdiřřých ťäzieb waleskej baříckej rodiny Bolo 
raz zelené údolie (1941). 
SŚciálřych tém sa dŚtýkal aj žářer gangsterky, ktŚrý zachytáťal prostredie ŚrgařizŚťařéhŚ zlŚčiřŤ 
v ŚbdŚbí prŚhibície. Gangsterka řastúpila začiatkŚm 30. rokov filmami ako Malý Cézar (M. Le Roy, 
1930), Ľerejný nepriateň (W. Wellmann, 1931) či Zjazťená tťár (Howard Hawks, 1932) –  príbehŚm 
iřšpirŚťařým osudom skŤtŚčřéhŚ chicagskéhŚ bossa Al Caponeho. Najťäčšími hviezdami 
príbehŚť o vzostupe a páde gangstra, ktŚréhŚ osud je ťykresleřý v kontraste s čestřým mŤžŚm 
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(napr. priateňŚm alebo bratom),  boli Edward G. Robinson a James Cagney. 
Na začiatkŤ zvukovej éry sa stal western jedřým z prŚmiřeřtřých žářrŚť klasickéhŚ filmu. Príbehy 
zasadeřé do obdobia okolo polovice 19. stŚrŚčia na DiťŚký západ rŚzpráťali o súbŚji dobra so 
zlom, pŚdrŚbŚťaří si prírŚdy člŚťekŚmĎ či o boji mŤžŚť cti s ťlastřým osudom. Okrem 
dramatickej zápletky plnej akčřých sekťeřcií bol western atraktíťřy aj typizŚťařými postavami 
(kovboj, šerifĎ reřegátĎ Iřdiáři a pod.) a pôsŚbiťými obrazmi rozsiahlej americkej krajiny. John 
Ford sa k tomuto žářrŤ ťrátil jedřým z kňúčŚťých diel Prepadnutie (1939), ktŚré ŚdštartŚťalŚ dráhŤ 
westernovej hviezdy Johna Wayna. Okrem toho, že film obsahuje charakteristické westerřŚťé 
mŚtíťyĎ je aj typickým príkladŚm Fordovej dramaturgie, ktŚrá je pŚstaťeřá na postupnom 
ŚdhaňŚťaří charakterov v dramatických sitŤáciách. V tomto filme režisér prťýkrát ťyŤžil 
fŚtŚgeřické exteriéry Monument Valley, ktŚré sa stali zřačkŚŤ jeho westernov. 
 
Na margo klasického hollywoodskeho filmu 
- ŠéfŚťia jedřŚtliťých štúdií ako Adolph Zuckor (Paramount), Marcus Loew, Louis B. Mayer a 

Samuel L. Goldwyn (MGM), Carl Laemmle (Universal), Darryl Zanuck a Joseph Schenck (20th 
Century Fox), Sam a Jack Warnerovci (Warner Bros.) sa stali prvou geřeráciŚŤ filmŚťých 
magřátŚťĎ ktŚrí kontrolovali štúdiŚťý systém až do konca 50. rokov.  

- K prestíži hollywoodskych filmov prispelo roku 1927 zalŚžeřie americkej filmovej akadémie 
(The Academy of Motion Picture Ars and Sciences), ktŚrá začala ŤdeňŚťaŧ ťýrŚčřé ceny zřáme 
ako Oscar. 

- Hoci gangsterky sa spravidla kŚřčili smrŧŚŤ hlavnej postavy, pŚdňa kritérií Haysovho kódexŤ 
zobrazovali řásilie príliš atraktíťřym spôsŚbŚmĎ a preto sa producenti sřažili ŚbsadzŚťaŧ 
hercov pŚpŤlárřych z gangsteriek aj do príbehŚť o drsřých policajtoch. 

- Haysov kódex zakazoval nielen zobrazovanie zlŚčiřřých praktíkĎ sexŤálřehŚ obsahu či 
vulgarizmov, ale aj rasŚťú pohanu (teda iřtímřy ťzŧah medzi bielymi a AfrŚameričařmi)Ď 
sexŤálře perverzie (takto bola chápařá řajmä homosexualita), dokonca aj řázřak iřtímřehŚ 
žiťŚta pŚstáť mařželŚťĎ ktŚrí museli maŧ vo filme Śddeleřé postele. 

- Jednou z řajťplyťřejších řábŚžeřských skŤpíř bola Liga slŤšřŚsti. Vypracovala hodnotiaci 
systémĎ na základe ktŚréhŚ klasifikovala filmy ako řeťhŚdřé pre mládež alebo dokonca pre 
ťšetkých katŚlíkŚť. 

 
5 filmov, ktoré treba vidieť 
Prepadnutie (Stagecoach. John Ford, 1939)  
Malý Cézar (Little Caesar. Mervyn Le Roy, 1930) 
Svet ťalčíkov (Swing Time. George Stevens, 1936) 
Drakula (Dracula. Tod Browning, 1931) 
Bol som lynčoťaný (Fury. Fritz Lang, 1936) 
 
Kam Ğalej 
David Bordwell –  Janet Staiger – Kristin Thompson: The Classical Hollywood Cinema. Film 
Style and Mode of Production to 1960. New York: Columbia University Press 1985. 
David Bordwell: Narration in the Fiction Film. London: Routledge 1997; kapitola o klasickej 
řarácii. 
Kristin Thompson: Storytelling the the New Hollywood. London, England – Cambridge, 
Massachusetts: Harvard University Press 1999;  kapitola o základřých techřikách plynulosti, 
zrŚzŤmiteňřŚsti a celistvosti v klasickom rŚzpráťaří.  
 
ľebové stránky 
http://www.afi.com/members/catalog/ – strářka AmerickéhŚ filmŚťéhŚ iřštitútŤĎ ktŚrá 
obsahuje prehňadřý katalóg amerických filmov.  
http://www.oscars.org – strářka Americkej filmovej akadémie. 
  

http://www.afi.com/members/catalog/
http://www.oscars.org/
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XII. 
 

EURÓPSKY HOLLYWOOD 

 
 
V dťadsiatych rŚkŚch eŤrópska kiřematŚgrafia ťýrazře Śťplyťřila ťýťoj Hollywoodu 
prŚstredříctťŚm mřŚhýchĎ predŚťšetkým řemecky hŚťŚriacich režisérskych ŚsŚbřŚstíĎ akými bŚli 
Ernst Lubitsch a Friedrich Wilhelm Murnau, ale aj prŚstredříctťŚm hercŚť Emila Jařřiřgsa 
a Marleře DietrichŚťej. TeřtŚ príliť taleřtŚťařých eŤrópskych tťŚrcŚť dŚ HŚllywŚŚdŤ Ğalej 
pŚkračŚťalĎ ba ešte zŚsilřel pŚ řástŤpe řacistŚť k moci v roku 1933. 
 
Erich von Stroheim 
 
Jedřým z prťých ťýzřamřých režisérŚť eŤrópskehŚ pôťŚdŤ bŚl Erich ťŚř StrŚheimĎ ktŚrý sa 
narodil v rŚkŤ 1885 ťŚ Ľiedři akŚ syř klŚbŤčříkaĎ pŚ príchŚde řa Ellis Islařd si ťšak ťyfabrikŚťal 
šňachtický pôťŚd a kŚmpletřú miřŤlŚsŧ spred príchŚdŤ dŚ USA. Aj ťĞaka tŚmŤ Śd rŚkŤ 1914 
pracoval v HŚllywŚŚde akŚ kŚřzŤltařt pre NemeckŚĎ hral drŚbřé úlŚhy a pôsŚbil aj akŚ jedeř 
z mřŚhých asisteřtŚť Daťida W. Griffitha. Vo filmoch z 1. sťetŚťej ťŚjřy častŚ hráťal zápŚrřé 
pŚstaťy řemeckých ťŚjakŚť ť scéřachĎ akŚŤ bŚla tá z filmu Srdce ňŤdstťa (1919)Ď kde ťyhŚdí z okna 
plačúce dieŧaĎ ktŚré hŚ ťyrŤšíĎ keĞ sa chystá zřásilřiŧ sestričkŤĎ ťĞaka čŚmŤ si ťyslúžil prezýťkŤ 
„mŤžĎ ktŚréhŚ radi řeřáťidíte“ (the mař yŚŤ lŚťe tŚ hate). Ľ tŚm istŚm rŚkŤ režírŚťal pre 
spŚlŚčřŚsŧ Uřiťersal Film pŚdňa ťlastřéhŚ sceřára film Slepí manželia (1919). Zahral si v ňŚm aj 
jednu z hlaťřých úlŚhĎ zápŚrřéhŚ hrdiřŤĎ ktŚrý takmer zťedie mařželkŤ samŚňúbehŚ mŤža 
tráťiacehŚ dŚťŚleřkŤ ť hŚrách. Na ťeňký úspech tejtŚ sřímky řadťiazali Naiťné ženy (1922)Ď ktŚré 
Śpäŧ řakrútil pre Uřiťersal a znovu v řich stťárřil hlaťřú řegatíťřŤ úlŚhŤ. Kťôli řákladřým 
dekŚráciám MŚřte Carla StrŚheim ťysŚkŚ prekrŚčil rŚzpŚčetĎ spŚlŚčřŚsŧ Uřiťersal tŚ ťšak 
řapŚkŚř ťyŤžila řa reklamŤ a propagovala Naiťné ženy akŚ prťý filmĎ ktŚrý stál ťyše jedřéhŚ 
milióřa dŚlárŚť. Prťý zŚstrih filmŤ pritŚm trťal ťiac řež šesŧ hŚdířĎ štúdiŚ ťšak film skrátilŚ řa 
menej ako polovicu. PŚdŚbřé ŚkŚlřŚsti pŚzřameřali aj ťzřik filmŤ Kolotoče ť Prátri (1923), 
v ktŚrŚm Śpäŧ stťárřil sťŚjŤ typickú úlŚhŤ aristŚkrataĎ ť tŚmtŚ prípade ťšak Ťž prŚdŤceřt pŚ 
prekrŚčeří rŚzpŚčtŤ StrŚheima z projektu odvolal a řahradil hŚ iřým režisérŚm. StrŚheim prešiel 
k řezáťislej prŚdŤkčřej spŚlŚčřŚsti GŚldwyřĎ kde řakrútil sťŚje ťrchŚlřé dielŚ Chamtiťosŧ (1924), 
adaptáciŤ řatŤralistickéhŚ rŚmářŤ Frařka NŚrrisa Mc TeagŤe (1899). KřihŤ sa sřažil preťiesŧ řa 
filmŚťé plátřŚ sŚ ťšetkými detailmiĎ čŚmŤ prispôsŚbil aj řakrúcařie ť skŤtŚčřých lŚkáciách 
ťrátaře ÚdŚlia smrti. PôťŚdřá 9 hŚdíř trťajúca ťerzia sa stala predmetŚm ťiacřásŚbřéhŚ 
skracovania a prestriháťařia řajskôr zŚ strařy samŚtřéhŚ režiséraĎ ktŚrý jŤ skrátil řa pŚlŚťicŤĎ keĞ 
sa ťšak spŚlŚčřŚsŧ GŚldwyř stala súčasŧŚŤ MetrŚ-Goldwyn-MayerĎ bŚla ťytťŚreřá defiřitíťřa 
distribŤčřá kópia bez StrŚheimŚťej účasti. TŚtŚ približře dťŚjhŚdiřŚťé tŚrzŚ pôťŚdře 
mŚřŤmeřtálřehŚ diela sa ťšak stalŚ terčŚm kritiky řieleř kťôli sťŚjmŤ řatŤralistickémŤ stťárřeřiŤĎ 
ale aj kťôli skŚkom v dejŚťej lířii ťzřikřŤtým řecitliťým kráteřím filmŤĎ pŚčas ktŚréhŚ sa časŧ 
ťystrihřŤtéhŚ materiálŤ řeřáťratře stratila. PôťŚdřú pŚdŚbŤ sa pŚdarilŚ rekŚřštrŤŚťaŧ leř 
čiastŚčře s pŚmŚcŚŤ fŚtŚgrafií. DŚčasřŚŤ rehabilitáciŚŤ StrŚheima ť Śčiach prŚdŤceřtŚť 
i diťákŚť sa stala aj ťĞaka ňahkŚ erŚtickémŤ ŚbsahŤ Śpereta Ľeselá ťdoťa (1925). NŚ Ťž prŚjekt 
Sťadobný pochod (1928)Ď ktŚrý StrŚheim řakrútil pre spŚlŚčřŚsŧ ParamŚŤřt a v ktŚrŚm Śpäŧ stťárřil 
pŚstaťŤ zťŚdcŤĎ sa zástŤpcŚm štúdia zřŚťŤ zdal príliš dlhýĎ pretŚ hŚ skrátil. ĽsledkŚm bŚl 
prepadák. StrŚheim sa kťôli sťŚjej řeŚchŚte prispôsŚbiŧ sa pŚžiadaťkám štúdií pŚstŤpře dŚstáťal 
dŚ čŚraz ťäčších prŚblémŚťĎ jehŚ pŚsledřým ťeňkým hŚllywŚŚdskym prŚjektŚm sa tak stala 
Kráňoťná Kelly (1929)Ď řezáťislá prŚdŤkcia pre Gloriu Swanson. Film ostal v dobe svojho vzniku 
ředŚkŚřčeřý pre prŚblémy s produkciu a hlaťřŚŤ hťiezdŚŤĎ až řeskôr bŚl reštaŤrŚťařý. ĽŚ 
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zťŤkŚťej ére StrŚheim Ťž řerežírŚťalĎ ale hral ť mřŚhých ťýzřamřých filmŚchĎ řapríklad Ľeňká 
ilúzia (1937) Jeana Renoira alebo Sunset Boulevard (1950) Billyho Wildera, kde si zahral po boku 
GlŚrie SwařsŚř a stťárřil sebŚŤ samým iřšpirŚťařú pŚstaťŤ režiséra řemých filmŚť Maxa ťŚř 
Mayerlinga. 
 
Ernst Lubitsch  
 
PôťdŚm řemecký režisér Erřst LŤbitsch patrí medzi řajdôležitejších predstaťiteňŚť klasickéhŚ 
HŚllywŚŚdŤ. PŚ hereckých začiatkŚch sa ť NemeckŤ špecializŚťal řa histŚrické a kŚstýmŚťé 
ťýpraťřé ťeňkŚfilmyĎ ktŚré bŚli častŚ ŚbŚhateřé aj Ś kŚmediálřy rŚzmer. Ľýrazřý úspech filmŚť  
Ustricoťá princezná (1919), Bábika (1919), Madame Dubarry (1919), Anna Boleynoťá (1920) a Žena 
faraónoťa (1922) hŚ řapŚkŚř priťiedŚl až dŚ HŚllywŚŚdŤ. Tam hŚ presláťili irŚřické spŚlŚčeřské 
kŚmédieĎ  řapríklad Líce a rŤb manželstťa (1923). LŤbitschŚťe filmy bŚli ňahšie a erŚtickejšie řež 
produkciaĎ řa ktŚrú bŚli americkí diťáci dŚťtedy zťykřŤtíĎ ťystihŚťali ich pŚkryteckú mŚrálkŤĎ 
a zárŚťeň sa jej úspešře ťysmieťali.  BŚli řakrúteřé ť typickŚm štýleĎ tzť. LŤbitsch TŚŤchĎ ktŚrý 
kŚmbiřŚťal sŚfistikŚťařú kŚmédiŤ Ś ťzŧahŚch medzi mŤžŚm a žeřŚŤĎ drámŤ a mŤzikál. AkŚ 
príklad môže pŚslúžiŧ film Ľejár Lady ľindermeroťej (1925) pŚdňa rŚťřŚmeřřej diťadelřej hry 
Oscara ľildaĎ kde si LŤbitsch zŚbral řa mŤškŤ mŚrálře pŚklesky a zdařliťú bezúhŚřřŚsŧ ťyšších 
lŚřdýřskych ťrstieť. Erřst LŤbitsch sa řapŚkŚř stal jediřým z řemeckých režisérŚťĎ ktŚrým sa 
podarilo v USA celkŚm presadiŧ a jehŚ filmy silřŚ Śťplyťřili Ğalší ťýťŚj americkej kŚmédie. Už 
Śd sťŚjhŚ prťéhŚ zťŤkŚťéhŚ filmŤ Prehliadka lásky (1929) sa Śd začiatkŤ zťŤkŚťej éry sústredil 
řajmä řa hŤdŚbřé ťeselŚhryĎ často s eŤrópskŚŤ tematikŚŤ a eŤrópskymi hercami: Kúzlo ťalčíka 
(1930)Ď či Ľeselá ťdoťa (1934)Ď adaptácia pŚpŤlárřej Śperety Frařza Lehára sŚ sláťřym frařcúzskym 
speťákŚm MaŤriceŚm CheťalierŚm. ČastŚ řapŚdŚbňŚťařý štýl hŤdŚbřých ťeselŚhier ťšak řebŚl 
jedinoŤ LŤbitschŚťŚŤ záslŤhŚŤ řa rŚzťŚji zťŤkŚťéhŚ filmŤ. AkŚ prťý začal sřímaŧ zťŤk Śddeleře 
od obrazu a ťyŤžíťaŧ tak dŚdatŚčřé pŚstsyřchróřyĎ zárŚťeň si ťšak ŤťedŚmŚťalĎ že rŚťřakým 
ťýrazŚťým prŚstriedkŚm akŚ zťŤk môže byŧ aj tichŚ – řapríklad ťŚ filme Prehliadka lásky (1929) 
sa pŚstaťy rŚzpráťajú pŚšepkyĎ ale diťák Śbsah ich rŚzhŚťŚrŤ řepŚčŤje. Ľ roku 1935 sa stal 
LŤbitsch riaditeňŚm spŚlŚčřŚsti ParamŚŤřtĎ Ťž Ś rŚk řeskôr sa ťšak sťŚjej fŤřkcie ťzdalĎ aby sa 
mŚhŚl řaplřŚ ťeřŚťaŧ réžii. Ľ tŚmtŚ ŚbdŚbí ťytťŚril řapríklad melŚdrámŤ Ś mařželskŚm 
trŚjŤhŚlříkŤ Anjel (1937)  s Marlene Dietrichovu, film Modrofúzoťa ôsma žena (1938)Ď ktŚrý bŚl 
řegatíťře prijatý aj řapriek ŚbsadeřiŤ hťiezdřehŚ GaryhŚ CŚŚperaĎ či irŚřickú kŚmédiŤ Ś strohej 
sŚťietskej kŚmisárkeĎ ktŚrá řapŚkŚř pŚdňahře láskeĎ Ninočka (1939) s Gretou Garbo v hlavnej 
úlŚhe. PŚčas 2. sťetŚťej ťŚjřy řakrútil LŤbitsch kŚmédiŤ Byŧ či nebyŧ (1942) o hercŚchĎ ktŚrí sa 
v ŚkŤpŚťařŚm PŚňskŤ pripŚja k ŚdbŚjŤ pŚtŚmĎ čŚ je zakázařá ich prŚtiřacistická hra. Ľ dobe, 
keĞ bŚli řemecké ťŚjská ešte stále ť ŚfeřzíťeĎ bŚl film prijatý s rozpakmi producenta i publika, 
ktŚré film dŚceřilŚ až pŚ rŚkŚch. NasledŤjúce LŤbitschŚťe filmy Ťž ťzřikli ť spŚlŚčřŚsti 20th 
Century-FŚxĎ pŚčas ich řakrúcařia ťšak Ťž bŚjŚťal s ťážřŚŤ chŚrŚbŚŤ srdca. KŚmédiŤ Nebo môže 
počkaŧ (1943) ešte řakrútil sámĎ řŚ Kráňoťský škandál (1945) Ťž dŚkŚřčil OttŚ PremiřgerĎ Ğalší z 
režisérŚťĎ ktŚrí si kariérŤ ť HŚllywŚŚde ťybŤdŚťali pŚ pôsŚbeří ť rámci řemeckej kiřematŚgrafie. 
LŤbitsch sa řapriek zdraťŚtřým prŚblémŚm sřažil ťrátiŧ k réžiiĎ 30. řŚťembra 1947 ťšak zŚmrel 
řa sťŚj piaty srdcŚťý iřfarkt. 
 
Josef von Sternberg 
 
JŚsef ťŚř Sterřberg sa pŚdŚbře akŚ Erich ťŚř StrŚheim řarŚdil ťŚ ĽiedřiĎ ťäčšiŤ časŧ mladŚsti 
ťšak stráťil ť New YŚrkŤĎ kde si pŚdňa ťzŚrŤ režiséra Ericha von Stroheima k menu pridal 
šňachtické „ťŚř“ a tejtŚ zmeře prispôsŚbil aj sťŚjŤ ťizáž a celkŚťé ťystŤpŚťařie. PŚ řiekŚňkých 
řeúspešřých pŚkŤsŚch debŤtŚťal filmŚm Loťci spásy (1925)Ď sŚciálřŚŤ drámŚŤ dťŚch mladých ňŤdí 
a dieŧaŧaĎ ktŚrí mŤsia zápasiŧ s hrŤbŚsŧŚŤ  ŚkŚlia a řeŤstálym ťykŚrisŧŚťařím. Už ť tomto filme 
sa ŚbjaťilŚ SterřbergŚťŚ řa hŚllywŚŚdske pŚmery řeŚbťyklé experimeřtálře zaŚbchádzařie 
s ťýrazŚťými prŚstriedkami filmŤĎ ktŚré bŚlŚ typické pre celú jehŚ tťŚrbŤ. ĽyŤžíťal predŚťšetkým 
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objavy kammerspielu a expresiŚřizmŚm iřšpirŚťařé ťýrazřé kŚřtrasty sťetla a tieňa. Na rŚzdiel 
Śd klasickéhŚ HŚllywŚŚdŤĎ kde bŚli ťšetky ťýrazŚťé prŚstriedky i kŚřtiřŤita mŚřtáže pŚdriadeřé 
řaratíťŤĎ ť SterřbergŚťŚm prípade tŚ bŚlŚ řaŚpakĎ a aj řapriek tŚmŤĎ že ť rámci mainstreamovej 
kiřematŚgrafieĎ kladúcej dôraz řa filmŚťú hťiezdŤĎ pŚmŚhŚl tútŚ prax pŚsŤřúŧ Ś krŚk Ğalej. Lovci 
spásy zaŤjali sťŚjím řa ťtedajšie hŚllywŚŚdske zťyklŚsti pŚmerře řetradičřým stťárřeřím aj 
CharliehŚ ChapliřaĎ ktŚrý sa rŚzhŚdŚl prŚdŤkŚťaŧ Ğalší SterřbergŚť film Žena mora (1926). Ten 
sa ťšak řapŚkŚř řikdy ředŚstal dŚ distribúcie. Ľ rŚkŤ 1927 prešiel Sterřberg pŚd spŚlŚčřŚsŧ 
ParamŚŤřtĎ kde řakrútil gařgsterskú drámŤ Podsvetie (1927) z prŚstredia chicagských pašerákŚť 
alkoholu. Film dosiahol veňký úspechĎ a zárŚťeň sa stal dôkazŚmĎ že Sterřberg dŚkáže Śrgařicky 
skŚmbiřŚťaŧ kťalitřú Ťmeleckú fŚrmŤĎ ŚdkazŤjúcŤ k řemeckémŤ expresiŚřizmŤĎ s kŚmerčřými 
cieňmi. PŚ tŚmtŚ úspechŤ Sterřberg pre ParamŚŤřt řakrútil ešte řiekŚňkŚ krimiřálřych drámĎ 
napr. film Razia (1928)Ď ale  aj ňúbŚstřý príbeh řámŚrříka a prŚstitútky V dokoch New Yorku (1928) 
či Posledný rozkaz (1927)Ď drámŤ řiekdajšiehŚ geřerála cárskej armádyĎ ktŚrý je ŚsŤdŚm degradŚťařý 
dŚ úlŚhy hŚllywŚŚdskéhŚ štatistŤ a dŚstáťa pŚřŤkŤ hraŧ ťŚ filme práťe cárskehŚ geřerála. TeřtŚ 
film ťzřikŚl pŚdňa predlŚhy ĞalšiehŚ eŤrópskehŚ režiséra ť Hollywoode, Nemca Ernsta 
LŤbitscha. Okrem řehŚ Sterřberg spŚlŤpracŚťal aj sŚ zřámym řemeckým hercŚm EmilŚm 
JařřiřgsŚm. Od řehŚ dŚstal pŚřŤkŤĎ řa základe ktŚrej Śdišiel dŚ NemeckaĎ kde řakrútil sťŚj jediřý 
řemecký filmĎ a zárŚťeň řajsláťřejší film sťŚjej kariéry Modrý anjel (1930) s Emilom Janningsom 
a Marlene Dietrichovou v hlaťřých úlŚhách. Adaptácia rŚmářŤ Heiřricha Mařřa je príbehŚm 
starřúcehŚ prŚfesŚraĎ ktŚrý sa řatŚňkŚ zamŚtá dŚ Śsídiel barŚťej tařečřiceĎ že stratí řieleř ňŤdskú 
dôstŚjřŚsŧĎ ale řapŚkŚř aj ťlastřý žiťŚt. Práťe teřtŚ film ŤrŚbil z Marlene Dietrichovej hviezdu 
prťej ťeňkŚstiĎ takže Śdišla sŚ SterřebergŚm dŚ USAĎ kde s řimi spŚlŚčřŚsŧ ParamŚŤřt Śkamžite 
ŤzatťŚrila zmlŤťŤ. Následře spŚlŚčře ť rýchlŚm slede řakrútili šesŧ filmŚť. ĽŚ filme Maroko 
(1930) Marleře DietrichŚťá stťárňŤje kabaretřú speťáčkŤ řa Śkraji marŚckej púšteĎ ť blízkŚsti 
kasárří cŤdziřeckej légie. X 27 (1931) je príbehŚm ťiedeřskej prŚstitútkyĎ ktŚrej slŤžby ťyŤžije 
rozviedka. Šanghajský expres (1932)Ď iřšpirŚťařý pŚťiedkŚŤ GŤy de MaŤpassařta GŤňôčkaĎ zasa 
príbehŚm lásky lŤxŤsřej kŤrtizářyĎ ktŚrá ťŚ ťlakŤĎ ŚbkňúčeřŚm ťzbúreřcami pŚ rŚkŚch stretáťa 
sťŚjhŚ ŚsŤdŚťéhŚ mŤža. ĽŚ filme Plaťoťlasá ĽenŤša (1932) stťárřila Marleře chŤdŚbřú 
řezamestřařúĎ ktŚrá ťymeří ťlastřú česŧ za jedlŚ pre seba a sťŚjhŚ syřa. ZŚ šablóřŚťitých pŚstáť 
kŤrtizářĎ řŚ zárŚťeň ředŚstŤpřých krásŚkĎ sa Marleře DietrichŚťá mierře ťymyká iba ťŚ filme 
Čerťená cároťná (1934), expresiŚřizmŚm iřšpirŚťařŚm príbehŤ cárŚťřej Katarířy II.. Silřá aŤtŚrská 
prŚfilácia spôsŚbŚťala SterřbergŚťi prŚdŤkčřé ŧažkŚstiĎ ktŚrých ťýsledkŚm bŚl rŚzchŚd  
s DietrichŚťŚŤ aj sŚ spŚlŚčřŚsŧŚŤ ParamŚŤřt. PŚ ňŚm sa k práci dŚstáťal aj prŚstredříctťŚm 
obdivoťateňŚť.  Peter LŚrre mŤ řapríklad ť rŚkŤ 1935 pŚřúkŚl réžiŤ adaptácie DŚstŚjeťskéhŚ 
rŚmářŤ ZlŚčiř a trestĎ ť ktŚrej si sám zahral hlaťřú úlŚhŤ. Ľ rŚkŤ 1937 začal Sterřberg ť LŚřdýře 
řakrúcaŧ histŚrický film JaĎ ClaŤdiŤs pŚdňa křihy RŚberta Graťesa. Kťôli řezhŚdám medzi 
hercami a haťárii hlaťřej predstaťiteňky ťšak řebŚl řikdy dŚkŚřčeřý. DŚbŚťí súčasříci ťšak mylře 
pŚťažŚťali za pôťŚdcŤ katastrŚfálřehŚ kŚřca tejtŚ prŚdŤkcie práťe JŚsefa ťŚř SterřbergaĎ a tŚ 
bŚl začiatŚk kŚřca jehŚ kariéry režiséra. S řiekŚňkými ťýřimkamiĎ řapr. Podsťetie Šanghaja (1942), 
kťalita jehŚ filmŚť stagřŚťala a častŚ sa stáťalŚĎ že bŚl pŚčas řakrúcařia řahradeřý iřým 
režisérŚm. Aj keĞ řakrúcal až dŚ rŚkŤ 1953Ď Ťž řikdy sa ředŚstal řa úrŚťeň sťŚjich filmŚť z rokov 
1925 – 1935. 
 
Friedrich Wilhelm Murnau 
 
V rŚkŤ 1926 Śdišiel dŚ HŚllywŚŚdŤ aj F. ľ. MŤrřaŤĎ jedeř z řajťýzřamřejších tťŚrcŚť klasickéhŚ 
ŚbdŚbia řemeckej kiřematŚgrafieĎ ktŚrý dŚsiahŚl sťetŚťý úspech hŚrŚrŚm iřšpirŚťařým 
StŚkerŚťým rŚmářŚm DrakŤla Upír NosferatŤ (1922). Nadviazal řaň jedřým z řajdôležitejších diel 
kammerspielu Posledná štácia (1924), v ktŚrŚm sa kamera stáťa jedřŚŤ z pŚstáť drámy tragickéhŚ 
kŚřca hŚtelŚťéhŚ ťrátřika a jej pŚhyby ťyjadrŤjú tŚĎ řa čŚ expresiŚřizmŤs pŚŤžíťal maňŚťařé 
dekŚrácie a kontrasty svetla a tieňa. Adaptácie klasických predlôhĎ MŚliérŚťhŚ Tartuffa (1925) 
a Goetheho Fausta (1926)Ď zřameřali pre MŤrřaŤa tak istŚ ŚbrŚťský úspechĎ ktŚréhŚ ťýsledkŚm 
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bŚlŚ pŚzťařie dŚ HŚllywŚŚdŤ. HřeĞ prťý tam zrealizŚťařý filmĎ Ľýchod slnka (1927), zaznamenal 
fenomeřálřy úspech Ť kritikyĎ řasledŤjúce americké filmy Štyria diabli a Chlieb náš každodenný ťšak 
mali ťeňmi slabý diťácky ŚhlasĎ čŚ pre MŤrřaŤa zřameřalŚ meřej prŚstriedkŚť a tvorivej slobody. 
V roku 1928 preto opustil Hollywood a začal spŚlŤpracŚťaŧ s dokumentaristom Robertom 
Flahertym. Film Tabu (1930)Ď ktŚrý spŚlŚčře řakrútili řa TahitiĎ kúpila firma ParamŚŤřt a pŚřúkla 
MŤrřaŤŚťi zmlŤťŤ řa 10 rŚkŚť. Ešte pred jehŚ Ťťedeřím ťšak MŤrřaŤ zahyřŤl pri aŤtŚřehŚde. 
 
 
Fritz Lang 
 
ĝalší z režisérŚť rakúskehŚ pôťŚdŤ Fritz Lařg pôťŚdře štŤdŚťal architektúrŤ a maliarstťŚ a aj 
ťĞaka tejtŚ prípraťeĎ ktŚrá sa ťýrazře prejaťila ťŚ ťiacerých jehŚ filmŚchĎ řapríklad Metropolis, 
ťýzřamřŚŤ mierŚŤ prispel k rozvoju nemeckej kinematografie. V začiatkŚch bŚla jehŚ tťŚrba silřŚ 
oťplyťřeřá expresiŚřizmŚmĎ akŚ ťŚ filme Unaťená smrŧ (1921)Ď dráme Ś dieťčatiĎ ktŚré ťyjedřáťa 
sŚ smrŧŚŤ Ś žiťŚt sťŚjhŚ miléhŚ. Doktor Mabuse, dobrodruh (1922) ťšak Ťž predzřameřal jehŚ 
řeskŚrší príklŚř kŤ krimiřálřemŤ žářrŤ. DťŚjdielřa sága Nibelungovia (1924) bŚla iřšpirŚťařá 
starými germářskými legeřdami Ś SiegfriedŚťiĎ ale aj řemeckým rŚmařtizmŚm 19. stŚrŚčia. PŚ 
řakrúteří tejtŚ sřímky absŚlťŚťal Lařg krátky pŚbyt ť USAĎ řeřechal sa ťšak presťedčiŧ 
hŚllywŚŚdskymi pŚřŤkami a ťrátil sa dŚmŚť dŚ Nemecka. TátŚ epizóda ťšak iřšpirŚťala jehŚ sci-
fi ťíziŤ mesta bŤdúcřŚsti ťŚ filme Metropolis (1926)Ď ktŚrý řakrútil pŚdňa rŚmářŤ sťŚjej mařželkyĎ 
sceřáristky a spisŚťateňky They ťŚř HarbŚŤĎ jehŚ prepracŚťařé techřické stťárřeřie je ťšak 
v ostrom protiklade s istou naiťitŚŤ príbehŤ. Fritz Lařg řakrútil aj prťý řemecký zťŤkŚťý film 
Vrah medzi nami, alebo M (1931)Ď kde pŚdsťetie chytí a súdi ťraha detí (Peter LŚrre). SŤgestíťřa 
atmŚsféra filmŤ ŤpŚzŚrňŤje řa ťzŧah medzi zaslepeřŚsŧŚŤ daťŤ a ŚrgařizŚťařým řásilímĎ čŚ je 
témaĎ ktŚrá sa řeskôr staře pre Lařga typická. Záťet doktora MabŤseho (1933)  je príbehŚm šialeřcaĎ 
ktŚrý z psychiatrickej kliřiky riadi plářy zlŚčiřcŚť. Ľ rŚkŤ řástŤpŤ Hitlera k mŚci bŚl pŚlitický 
presah tŚhtŚ filmŤ řeprehliadřŤteňřý a ť NemeckŤ ťyústil až dŚ jehŚ zákazŤ. Napriek tŚmŤ ťšak 
Lařg dŚstal pŚřŤkŤ staŧ sa ťedúcim RíšskehŚ filmŚťéhŚ priemyslŤĎ ale spŚlŤprácŤ s řacistickými 
štrŤktúrami ŚdmietŚl. NamiestŚ tŚhŚ Śdišiel dŚ ParížaĎ kde řakrútil adaptáciŤ diťadelřej hry 
maĞarskéhŚ dramatika Fereřca MŚlřára Liliom (1934). V rŚkŤ 1935 Lařg Śdišiel dŚ USAĎ kde mal 
ťšak prŚblémy s adaptáciŚŤ řa hŚllywŚŚdsky systém. JehŚ americký debŤt Bol som lynčoťaný (1936) 
bŚl Śpäŧ realistickŚŤ štúdiŚŤ daťŚťej psychózy a tragických dôsledkŚť pŚmstychtiťŚsti sŚ 
Spencerom Tracym v hlaťřej úlŚhe řeťiřřéhŚ mŤžaĎ ktŚrý sa staře ŚbeŧŚŤ ŚmylŤ a takmer aj 
lyřčŤĎ keĞ rŚzzúreřý dať řapadře ťäzeřieĎ kde je mŤž zatťŚreřý. PŚ úspechŤ ĞalšiehŚ filmŤ Cez 
prah smrti (1937) bŚl sňŤbřý rŚzťŚj LařgŚťej americkej kariéry pribrzdeřý chladřejším prijatím 
filmu Ja a ty (1938)Ď mŤzikálŚťej kŚmedie s pesřičkami KŤrta ľeila a BertŚlta Brechta. Sústredil sa 
teda predŚťšetkým řa westerřyĎ krimiřálře drámyĎ ale řajmä ťŚjřŚťé filmy akŚ Aj kati Ťmierajú 
(1943) Ś ateřtáte řa Heydricha či Ministerstvo strachu (1944). PŚčas celej jehŚ tťŚrby hŚ fasciřŚťala 
Śdťráteřá tťár ňŤdskej pŚťahy – pŚmstychtiťŚsŧĎ řásilie a krimiřálře mysleřie. ZárŚťeň sa stal 
jedřým zŚ zakladateňŚť žářrŤ film řŚir s filmami  Žena za ťýkladom (1944) a Šarlátoťá Ťlička (1945). 
Oba boli príbehmi mŤžŚťĎ ktŚrí pŚd ťplyťŚm ŚsŤdŚťých žieř spáchali zlŚčiř a pŚtŚm dŚplatili řa 
sťŚjŤ zaslepeřŚsŧĎ pričŚm Lařg ťyŤžíťal expresiŚřistický šerŚsťit a Ğalšie typické prťky žářrŤ. 
Jedřým z řajdôležitejších rŚzdielŚť medzi řemeckým a americkým ŚbdŚbím bŚl odklon hrdinov 
Śd typŤ řietzscheŚťských řadňŤdí (MabŤse alebŚ Siegfried) k bežřýmĎ ťšedřým ňŤĞŚm a 
ŚptimistickejšiemŤ pŚňatiŤ. Ľ pŚlŚťici päŧdesiatych rŚkŚť Lařga začal ŤřaťŚťaŧ řeŤstály zápas 
sŚ štúdiŚťým systémŚm a z řehŚ ťyplýťajúcich Ťmeleckých kŚmprŚmisov. S Hollywoodom sa 
řapŚkŚř rŚzlúčil zatrpkřŤtým útŚkŚm řa americkú tlač a jŤstíciŤ ťŚ filmŚch Kým mesto spí (1956) 
a Nad ťšetky pochybnosti (1956). KŚřcŚm päŧdesiatych rŚkŚť sa Fritz Lařg ťrátil dŚ NemeckaĎ kde 
sa řeúspešře sřažil Ś remaky ťlastřých filmŚťĎ akými bŚli Tiger z EšnapŤrŤ, Indický hrob,  alebo jeho 
pŚsledřý film Tisíc očí doktora MabŤseho (1960).  
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Na margo 
- Vo filme Billyho Wildera Sunset Boulevard (1950), v ktorom Erich von Stroheim a Gloria 

SwařsŚř stťárňŤjú býťaléhŚ ťýzřamřéhŚ režiséra a býťalú hereckú hťiezdŤ z ŚbdŚbia řeméhŚ 
filmŤĎ sú pŚŤžité zábery z filmu Kráňoťná Kelly (1929)Ď ktŚrý spŚlŤ Śbaja řakrúcali práťe ť týchtŚ 
úlŚhách. 

- Ľ rŚkŤ 1963 stťárřil Fritz Lařg úlŚhŤ režiséra ťŚ filme J.-L. Godarda PohŕdanieĎ ktŚrý bŚl 
adaptáciŚŤ rŚmářŤ Alberta MŚraťiŤ. 

 
5 filmovĎ ktoré treba vidieť 
Chamtiťosŧ (Greed. Erich von Stroheim, 1924) 
Prehliadka lásky (The Love Parade. Ernst Lubitsch, 1929) 
Modrý anjel (Der blaue Engel. Josef von Sternberg, 1930) 
Ľýchod slnka (Sunrise: A Song of Two Humans. Friedrich Wilhelm Murnau, 1927) 
Vrah medzi nami (M – Eiře Stadt sŤcht eiřeř Mörder. Fritz LařgĎ 1931) 
 
Kam Ğalej 
Richard Koszarski: Von: The Life and Films of Erich von Stroheim. New York: Limelight 
Editions 2001. 
Nora Henry: Ethics and Social Criticism in the Hollywood Films of Erich von Stroheim, Ernst 
Lubitsch, and Billy Wilder. Westport: Praeger 2000. 
Scott Eyman: Ernst Lubitsch: Laughter in Paradise. New York: Simon & Schuster 1993. 
Cornelius Schnauber: Fritz Lang in Hollywood. Wien: Europaverlag 1986. 
 
ľebové stránky 
www.lubitsch.com – The Cinema of Ernst Lubitsch 
 
  

http://www.lubitsch.com/
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XIII. 
 

SOCIALISTICKÝ REALIZMUS V ZSSR 

 
 
V roku 1930 bola sovietska kinematografia ceřtralizŚťařá do podniku Sojuzkino s cieňŚm 
dŚsiahřŤŧ řezáťislŚsŧ a sebestačřŚsŧ filmovej produkcie a zťýšiŧ pŚčet řakrúcařých filmov. 
V tomto ŚbdŚbí budovania 1. päŧrŚčřice a stále silřejúcehŚ stalinizmu ťšak zárŚťeň prišlŚ aj 
k ŚkliešteřiŤ tvorivej slobody filmárŚťĎ sprísřeřiŤ ceřzúry a pŚtlačeřiŤ vplyvu aťařtgardřéhŚ 
hnutia a mŚřtážřej škŚly. DŚktrířa sŚcialistickéhŚ realizmu ako tvorivej metódy bola po prťý raz 
sfŚrmŤlŚťařá v ZSSR v roku 1932. Zťäz sovietskych spisŚťateňŚťĎ zalŚžeřý v roku 1934, 
proklamoval sŚcialistický realizmus ako řajžiadŤcejší spôsŚb literárřehŚ vyjadrenia, čŚskŚrŚ ťšak 
tátŚ dŚktrířa řašla uplatnenie v rámci ťšetkých druhov umenia a na začiatkŤ roku 1935 bola 
Śficiálře prijatá aj na ťšezťäzovom zjazde filmŚťých pracŚťříkŚťĎ pričŚm len ředáťřŚ 
ŚdpremiérŚťařý film Čapajeť (1934) pŚslúžil ako príklad toho, akým smerom by sa mala filmŚťá 
tvorba Ťberaŧ. DŤchŚťřými otcami dŚktrířy sŚcialistickéhŚ realizmu boli Josif Stalin, ktŚrý nazval 
sovietskych spisŚťateňŚť „iřžiřiermi ňŤdských dŤší“Ď jeho ťrchřý estetik Andrej ŽdařŚť 
a pŚpredřý literát Maxim Gorkij, ktŚréhŚ dielo Matka je častŚ pŚťažŚťařé za prťé dielo 
sŚcialistickéhŚ realizmu. K jeho Ğalším predstaťiteňŚm v literatúre patril řapríklad Michail 
ŠŚlŚchŚťĎ autor rŚmářŤ Tichý Don (1934). PŚdňa dŚktrířy sŚcialistickéhŚ realizmu mali Ťmelecké 
diela slúžiŧ ňŤdŤĎ v skŤtŚčřŚsti ťšak slúžili Śficiálřej ideŚlógii a prísře sledovali straříckŤ lířiŤ. Ich 
úlŚhŚŤ bolo diťákŚť ňahkŚ zrŚzŤmiteňřŚŤ formou vychováťaŧĎ šíriŧ osvetu a ťzbŤdzŚťaŧ 
řadšeřie prŚstredříctťŚm pŚzitíťřych vzorov, kritický pŚhňad bol ťyhradeřý len pre triednych 
řepriateňŚť. Autori tvoriaci v tomto duchu sa sřažili o zŚťšeŚbecňŤjúci Śptimistický obraz 
budovania socializmu a idealizŚťařý pŚhňad na spŚlŚčřŚsŧ v reťŚlŤčřŚm ťýťŚjiĎ pŚŤžíťali pri tom 
kŚřťeřčřé techniky realistickéhŚ rŚzpráťařia 19. stŚrŚčiaĎ kým avantgardisti boli ŚbťiňŚťaří 
z formalizmu a nezrŚzŤmiteňřŚsti pre širŚké masy. Na implemeřtáciŤ dŚktrířy sŚcialistickéhŚ 
realizmu v kinematografii dohliadal riaditeň Sojuzkina Boris ŠŤmjackijĎ ktŚrý bol zřámy ako ťeňký 
odporca Sergeja Ejzeřštejřa. Mal ťeňké plářy na obrodenie sovietskej filmovej produkcie, dokonca 
chcel ťybŤdŚťaŧ aj „sŚťietsky HŚllywŚŚd“ s řázťŚm Kinograd, v roku 1938 ťšak sám upadol do 
nemilosti, bol Śbťiřeřý zo sabŚtáže a pŚpraťeřý. 
 
 
Vasiljevovci, Čapajev a filmy o občianskej vojne 
  
Najúspešřejší a řajzřámejší film tohto obdobia je Čapajeť (1934), ktŚrý řakrútila aŤtŚrská dvojica 
ťystŤpŤjúca pod Ťmeleckým menom bratia Vasiljevovci, hoci ich řespájal príbŤzeřskýĎ ale len 
pracŚťřý ťzŧah. Georgij NikŚlajeťič Vasiljev a Sergej Dmitrijeťič Vasiljev začířali ako strihači a 
ako režiséri sa presláťili až filmom ČapajeťĎ ktŚrý bol adaptáciŚŤ knihy Dmitrija Furmanova. Ten 
bol politickým kŚmisárŚm v oddiele legeřdárřehŚ vojvodcu Čerťeřej armády Vasilija IťařŚťiča 
Čapajeťa a svoje spomienky na toto obdobie vydal v roku 1924. Obaja režiséri boli priamymi 
účastříkmi Ruskej Śbčiařskej vojny, tento materiál dobre poznali a pŚdňa ťlastřých slov sa práťe 
preto rozhodli pre jeho realizáciŤ. Hrdiřský ČapajeťĎ stťárřeřý hercom Borisom BabŚčkiřŚmĎ 
jeho sympatický pŚbŚčřík Petka a gŤňŚmetčíčka Anka si získali srdcia mřŚhých sovietskych 
diťákŚť. V priebehu prťéhŚ roku po premiére film v ZSSR videlo viac ako 30 milióřŚť diťákŚť. 
Dosiahol mimoriadny ohlas aj ťĞaka tomu, že tvorcovia sa sřažili dŚcieliŧ pomerne realistickýĎ 
a pritom predsa pŚetický ťýraz. Čapajeť nebol zŚbrazeřý ako hrdina bez bázře a hany, ale mal aj 
svoje ňŤdské strářky. PôťŚdřý sceřár bol řapísařý ako tragédiaĎ pŚčas řatáčařia a zostrihu sa ťšak 
do popredia dostali aj kŚmediálře scéřyĎ a tátŚ tragikŚmická kŚmbiřácia prispela k obrovskej 
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ŚbňŤbe tohto filmu, ktŚrý bol okrem iřéhŚ Śceřeřý  ĽeňkŚŤ cenou vo filmovej súŧaži na Svetovej 
ťýstaťe v Paríži v roku 1937 a Bronzovou medailou na 7. MFF v Beřátkach  v roku 1946. Dielo 
nie je řatŚňkŚ schematické ako jeho řasledŚťříciĎ z fŚrmálřehŚ hňadiska ide skôr o kŚmbiřáciŤ 
postupov ťeňkéhŚ řeméhŚ a rodiaceho sa sŚcialistickéhŚ realizmu. Ako uznanie ťýřimŚčřých 
kťalít a ohlasu tohto filmu bola od roku 1965 v ZSSR každŚrŚčře ŤdeňŚťařá Cena bratov 
Vasiljevovcov. Tí sa do obdobia Śbčiařskej vojny ešte ťrátili vo filme Ľoločajeťské dni (1937), ktŚrý 
sa ŚdŚhráťal na sovietskom ĝalekŚm ťýchŚde a mal tzv. ťeňkým řemým Śťplyťřeřú epizŚdickú 
ťýstaťbŤĎ v ktorej boli kŚřkrétři hrdinovia řahradeří predstaťiteňmi ňŤdŚťých más. Aj ťĞaka 
Vasiljevovcom sa filmy o Śbčiařskej vojne stali jedřým z řajpŚpŤlárřejších žářrŚť sŚcialistickéhŚ 
realizmu tridsiatych rokov. 
 
 
ĝalšie žánre 
 
Okrem filmov o Śbčiařskej vojne boli ťeňmi pŚpŤlárře aj žiťŚtŚpisřé filmy, ktŚré sa zameriavali 
na širŚkú škálŤ hrdinov, od ťýzřamřých ŚsŚbřŚstí reťŚlúcie a Śbčiařskej vojny, ako bol 
DŚťžeřkŚť Ščors (1935), až po iřtelektŤálŚťĎ napr. Profesor Poležajeť (1937) Josifa Chejfica, vracali 
sa ťšak aj k ťýzřamřým osobnostiam minulosti, ako bol Suvorov (1941) Vsevoloda Pudovkina. 
Poctou zakladateňskej osobnosti sŚcialistickéhŚ realizmu Maximovi GŚrkémŤĎ ktŚrý zomrel v roku 
1936, bola trilógia filmov Detstvo (1938), Vo svete (1939) a Moje univerzity (1940), ktŚrú pŚdňa jeho 
rovnomennej trilógie aŤtŚbiŚgrafických próz řakrútil režisér Mark Donskoj. OsŚbitřé miesto 
v kinematografii sŚcialistickéhŚ realizmu tridsiatych rokov mali hŤdŚbřé veselohry, ktŚrými sa 
presláťil býťalý EjzeřštejřŚť asistent Grigorij Alexandrov, autor prťéhŚ sovietskeho mŤzikálŤ. 
Bola řím ňahká kŚmédia Celý svet sa smeje (1934) o kolchoznom pastierovi KŚsŧŚťiĎ ktŚréhŚ si 
pŚmýlia so zřámym talianskym dirigentom, a tátŚ zámeřaĎ hoci čŚskŚrŚ ŚdhaleřáĎ sa stane 
základŚm jeho hudobnej kariéry. Film patril spolu s trilógiŚŤ o Maximovi k řajŚbňúbeřejším 
filmom Stalina, ktŚrý bol zřámy ako ťeňký filmŚťý fařúšik. Nasledovali ařtirasistický Cirkus (1936)  
o cirkusovej umelkyni s dieŧaŧŚm tmavej pleti, ktŚrá řájde útŚčiskŚ v ZSSR, a Ğalší zo Stalinovych 
Śbňúbeřých filmov Volga  – Volga (1938) o skupine amatérskych hŤdŚbříkŚť. MřŚhé z hŤdŚbřých 
kŚmédií sa ŚdŚhráťali v prŚstredí kolchozov či zapáleřých stachanovcov a vyzdvihovali atmŚsférŤ 
veseléhŚ súŧažeřia a bŤdŚťateňskéhŚ řadšeřia. Najťýzřamřejším tvorcom tohto typu filmov bol 
Ivan Pyrjev, režisér kŚmédií Bohatá nevesta (1938) a Traktoristi (1939). 
 
Grigorij Michajlovič Kozincev a Leonid Zacharovič Trauberg 
 
Kariéra Grigorija Kozinceva je neodmysliteňře spŚjeřá s Leonidom Traubergom, s ktŚrým tvoril 
režisérskŤ dvojicu. Ich spŚlŚčřé začiatky sú späté predŚťšetkým s divadlom, avantgardistickou 
skupinou TŚťáreň exceřtrickéhŚ herca (FEKS) a exceřtrickými kŚmédiami. Na konci dvadsiatych 
rokov sa ťšak aj Kozincev s Traubergom priklonili k realizmu a vo filme Noťý Babylon (1929) 
zobrazili udalosti Parížskej kŚmúřy. K tomuto řemémŤ filmu skomponoval Dmitrij ŠŚstakŚťič 
hudbu, ktŚrá bola iřšpirŚťařá reťŚlŤčřými a ňŤdŚťými piesňamiĎ ale aj kařkářŚm a operetou. 
Príbeh mladej leningradskej ŤčiteňkyĎ ktŚrá v Śdňahlej časti Sibíri bojuje proti zaostalosti a kulakom, 
s řázťŚm Sama uprostred bielej smrti (1931), bol jedřým z prťých sovietskych zťŤkŚťých filmov. 
ZťŤkŚťá stopa, ktŚrá obsahovala pôťŚdřú hudbu Dmitrija ŠŚstakŚťičaĎ ruchy a krátke dialógyĎ 
ktŚré dŚpĺňali pôťŚdřé titulky, ťšak bola k nemu řahrařá až dŚdatŚčře a autori ju ťyŤžili 
Śrigiřálřym spôsŚbŚm na vytvorenie mřŚhých obrazovo-zťŤkŚťých kontrapunktov. 
Najzřámejším KŚziřceťŚťým dielom sa ťšak stala Stalinova Śbňúbeřá trilógia o Maximovi. Filmy 
Mladosŧ Maxima (1935), Náťrat Maxima (1937) a Ľyborská strana (1939) spolu s Čapajeťom patria 
k základřým dielam sŚcialistickéhŚ realizmu. Sřímky zachytáťajú tri štádiá v žiťŚte Maxima, ktŚrý 
sa postupne z mladého petrŚhradskéhŚ rŚbŚtříka vypracuje na reťŚlŤciŚřára a kŚmisára. 
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Michail Romm 
 
Michail Romm debutoval adaptáciŚŤ Maupassantovej poviedky GŤňôčka (1934), pričŚm 
zaŤjímaťŚsŧŚŤ je, že film je aj napriek roku ťýrŚby řemý. V ZSSR v tomto ŚbdŚbí bolo ešte 
mnŚžstťŚ řŚťých kíř ťybaťeřých len aparatúrŚŤ ŤmŚžňŤjúcŚŤ premietanie řemých filmov,  takže 
sa řemé filmy řakrúcali súbežře so zťŤkŚťými ešte řiekŚňkŚ rokov po řástŤpe zvuku.  Hliadka 
v púšti (1936), príbeh skupiny hrařičiarŚťĎ ktŚrá v karakumskej púšti bojuje proti basmačŚm 
(fŤřdameřtalistickým mŚslimským separatistom), Ťž bola zťŤkŚťým filmom, ale pŚŤžité ťýrazŚťé 
prostriedky ťychádzali z diel ťeňkéhŚ řeméhŚ. V tomto ŚbdŚbí bolo zaŤžíťařŚŤ praxou 
řakrúcařie filmov na ŚbjedřáťkŤ pri príležitŚsti rôzřych ťýrŚčí. K dvadsiatemu ťýrŚčiŤ 
zŚbrazŚťařých ŤdalŚstí Romm řakrútil filmy Lenin v októbri (1937) a Lenin v roku 1918 (1938).  
 
Na margo socialistického realizmu 
- Film Čapajeť získal v ZSSR takú popularitu, že trojica jeho hlaťřých hrdinov sa stala predmetov 

mnohých anekdot. Mnoho diel sovietskej a ruskej kinematografie obsahuje citáty či alúzie na 
Čapajeťa.  

 
5 filmov, ktoré treba vidieť 
Čapajeť (Čapajeť. Georgij N. Vasiljev a Sergej D. Vasiljev, 1934) 
Celý svet sa smeje (Vesjolyje rebjata. Grigorij V. Alexandrov, 1934) 
Sama uprostred bielej smrti (Odna. Grigorij M. Kozincev a Leonid Z. Trauberg, 1931) 
Hliadka v púšti (Triřadsaŧ. Michail I. Romm, 1936) 
Profesor Poležajeť (Deputat Baltiki. J. Chejfic, 1937) 
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XIV. 
 

SERGEJ EJZENŠTEJN A JEHO TVORBA  

PO NÁSTUPE ZVUKU 

 
 
Po filme Krížnik Potemkin (1925) řakrútil Sergej Ejzeřštejř k desiatemu ťýrŚčiŤ Ľeňkej ŚktóbrŚťej 
socialistickej reťŚlúcie film Desaŧ dní, ktoré otriasli svetom (1927). Kťôli iřtelektŤálřej mŚřtáži 
a mřŚhým tťŚriťým experimentom bol film kritizŚťařý ako ŧažkŚ zrŚzŤmiteňřý a fŚrmalistický 
a jeho fiřálřa podoba bola ťýsledkŚm dramatickéhŚ prestrihania. Podobne rŚzpačitŚ bol prijatý aj 
EjzeřštejřŚť pŚsledřý řemý film Generálna línia (1929), kde rovnako řŚťátŚrským spôsŚbŚm 
pracuje s rytmom a asŚciatíťřŚŤ mŚřtážŚŤ. Po řástŤpe zvuku bol Ejzeřštejř podobne ako 
DŚťžeřkŚ a Pudovkin ťyslařý za hranice, aby si tam osvojil techniku zťŤkŚťéhŚ filmu. 
S kameramanom ťšetkých svojich filmov Eduardom Tissem a asistentom Grigorijom 
Alexandrovom absolvoval predřáškŚťé tŤrřé po FrařcúzskŤĎ ŠťajčiarskŤĎ Nemecku a Anglicku.  
 
 
Nenakrútené filmy Sergeja Ejzenštejna  
 
V roku 1930, keĞ tátŚ trojica Śdišla do Hollywoodu, aby sa tam ŚbŚzřámila s řajřŚťšími 
techřŚlógiami zťŤkŚťéhŚ filmu, Ejzeřštejř pŚdpísal krátkŚdŚbú zmluvu so spŚlŚčřŚsŧŚŤ 
Paramount, pre ktŚrú zamýšňal řakrútiŧ adaptáciŤ Americkej tragédie Theodora Dreisera. Snaha 
o spŚlŚčřý projekt sa ťšak skŚřčila řeúspechŚmĎ keĞže EjzeřštejřŚť tťŚriťý prístŤp a Ťmelecké 
pŚžiadaťky sa nezhodovali s predstavami na zisk orientovanej prŚdŤkčřej spŚlŚčřŚstiĎ ktŚrá práťe 
prechádzala reštrŤktŤralizáciŚŤ. Po ařtisemitských útŚkŚch a po tom, čŚ sa proti nemu rŚzpútala 
ařtikŚmŤřistická kampaň a ťyšetrŚťařie kťôli údajřej snahe o kŚřtamiřáciŤ americkej 
kinematografie komunistickou propagandou, bola zmluva medzi EjzeřštejřŚm a Paramountom 
ařŤlŚťařá. Na ŚdpŚrúčařie Charlieho Chaplina sa Ejzeřštejř Śbrátil so žiadŚsŧŚŤ o podporu na 
ňaťicŚťéhŚ spisŚťateňa Uptona Sinclaira, ktŚréhŚ diela boli pŚpŤlárře aj v Sovietskom zťäze. Spolu 
začali pracŚťaŧ na prípraťe zŚširŚka pŚňatéhŚ filmu z dejíř a súčasřŚsti Mexika Nech žije Mexiko!, 
film ťšak ostal ředŚkŚřčeřý kťôli prŚblémŚm s fiřařcŚťařím. V tomto ŚbdŚbí sa 
o EjzeřštejřŚťŚ pôsŚbeřie v zahrařičí zaŤjímal aj samŚtřý Stalin, ktŚrý ťyťíjal tlak na jeho řáťrat 
do vlasti, zárŚťeň mu ťšak aj ťypršali americké ťíza a nepodarilo sa mu ich predĺžiŧ. V roku 1932 
sa teda Ejzeřštejř ťrátil do ZSSR, americká strana mu ťšak neposlala materiál na zostrihanie, lebo 
ho v súlade so zmluvou pŚťažŚťala za svoj majetok. Namiesto toho vznikli dva americké zostrihy:  
Nad Mexikom hrmí (1931), ktŚrý zostavil Sol Lesser, a Čas na slnku (1939)  ktŚrý zostrihala Mary 
SetŚřŚťá. SamŚtřý Ejzeřštejř film nikdy ředŚkŚřčilĎ ťšetky strihŚťé verzie vznikli řezáťisle od 
neho, pričŚm sovietsku verziu pod pôťŚdřým řázťŚm Nech žije Mexiko! (1978) napokon do fiřálřej 
podoby upravil Grigorij Alexandrov, EjzeřštejřŚť býťalý spŚlŤpracŚťřík. Ejzeřštejř začal 
pracŚťaŧ na filme Bežinoťa lúka (1935) na mŚtíťy príbehŤ Paťlíka Morozova, vzoru sŚcialistickéhŚ 
mŤčeříkaĎ ktŚrý udal svojho otca za podporu kulakov a podvody, a z pomsty ho zabili otcovi 
príbŤzří. Film sa svoju lyrickou štylizáciŚŤ približŤje DŚťžeřkŚťi a Ejzeřštejř v ňŚm pŚťýšil 
ideŚlógiŚŤ zaŧažeřý řámet na mytŚlŚgické podobenstvo. To ťšak bolo pre Borisa ŠŤmjackéhŚ 
řeprijateňřé a Ejzeřštejř musel materiál prepracŚťaŧ pŚdňa straříckych direktíťĎ zápasil ťšak 
s problematickou produkciou a prekračŚťařím rŚzpŚčtŤ. Aj drŤhá verzia sa stala terčŚm ostrej 
kritiky zo strany ŠŤmjackéhŚĎ ťtedajšiehŚ riadiaceho predstaťiteňa sovietskej kinematografie, 
ktŚrémŤ sa darilo viac-menej úspešře sabŚtŚťaŧ ťäčšiřŤ EjzeřštejřŚťých projektov, až kým sám 
neupadol do nemilosti a nebol pŚpraťeřý v roku 1938. Žiadřa Ťceleřá kópia materiálŤ sa 
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nezachovala a dnes jeho podobu pŚzřáme len z krátkej rekŚřštrŤkcieĎ ktŚrú o 30 rokov řeskôr 
zostavili režisér Sergej JŤtkeťič a filmŚťý historik Naum Klajman. 
 
 
Alexander Nevský 
 
Prťým filmom, ktŚrý sa EjzeřštejřŚťi od roku 1929 podarilo dŚkŚřčiŧĎ sa tak stal Alexander Neťský 
(1938). Aby sa predišlŚ prŚblémŚmĎ ktŚré řegatíťře poznamenali produkciu filmu Bežinoťa lúka 
a skĺzřŤtiŤ do „fŚrmalizmŤ“Ď v tomto prípade musel Ejzeřštejř pracŚťaŧ s peťřým sceřárŚmĎ 
ťychádzajúcim z  literárřej predlohy Pjotra Pavenka, a prŚfesiŚřálřymi hercami. Kým ťýber 
řámetŤ tohto i řasledŤjúcehŚ filmu boli EjzeřštejřŚťým ústŤpkŚm pŚžiadaťkám sŚcialistickéhŚ 
realizmu, ich forma a štýl boli pre neho Śpäŧ priestorom pre experminety so zvukom i obrazom 
a skúmařie mŚžřŚstí mizařscéřy. V prvom prípade bol ťýsledkŚm film, ktŚrý sa v predťečer 2. 
svetovej vojny zameriaval na histŚrický príklad sily a hrdinstva rŤskéhŚ řárŚda v boji proti 
dŚbyťateňŚm pod ťedeřím silřéhŚ vodcu, Alexandra NeťskéhŚĎ ktŚrý v roku 1242  úspešře 
Ťbrářil Novgorod pred iřťáziŚŤ teŤtóřskych rytierov. AlegŚrická iřterpretácia ťtedajších 
pŚlitických súťislŚstí je zdôrazřeřá kŚstýmami teŤtóřskych rytierov, ktŚrých helmy pripŚmířajú 
řemecké helmy a ktŚré ŚbsahŤjú aj mřŚhé jasřé odkazy na řacistickú ťizŤálřŤ symboliku, pričŚm 
řiektŚré zábery pripomířajú svojou kŚmpŚzíciŚŤ obrazy Triumfu ťôle (1935) Leni Riefesthalovej. 
Alexander Neťský s klasickým řaratíťŚmĎ sústredeřým na iřdiťidŤálřehŚ hlaťřéhŚ hrdinu, a 
pôťŚdřŚŤ hudbou Sergeja Prokofieva, ktŚrý ju řeskôr prepracoval na koncertřú kařtátŤĎ je častŚ 
prirŚťřáťařý k opere – pre ťeňkŚlepŚsŧ pŚstáťĎ kŚmpaktřŚsŧ deja a sláťřŚstřé ladenie daťŚťých 
scéřĎ jeho primárřŚŤ iřšpiráciŚŤ sú ťšak ňŤdŚťé bohatierske povesti. PŚlhŚdiřŚťá sekvencia bitky 
na zamrznutom jazere sa na dlhú dobu stala predobrazom mřŚhých masŚťých bŚjŚťých scéř. Film 
mal ťeňký úspech u kritiky i  diťákŚťĎ keĞ ho bezrostredne po Ťťedeří videlo ťťyše 20 milióřŚť 
diťákŚťĎ no po tom, ako ZSSR a Nemecko 23. 8.1939 pŚdpísali pakt Ribbentrop-Molotov 
o řeútŚčeříĎ  bol kťôli svojej otvorene protinacistickej a protinemeckej povahe stiahřŤtý 
z distribúcie. KeĞ Nemecko 22. 6. 1941 napadlo Sovietsky zťäzĎ sa ťšak film Śpäŧ ťrátil na plátřa 
kíř a v novom kontexte zŚžal feřŚmeřálřy úspech. Ejzeřštejř bol za svoju prácŤ na tomto filme 
ťyzřameřařý LeřiřŚťým rádŚm i Stalinovou cenou a pŚťereřý prácŚŤ na trojdielnom epose 
mapŤjúcŚm žiťŚt a ťládŤ legeřdárřehŚ cára zo 16. stŚrŚčia Ivana IV. HrŚzřéhŚ. 
 
Ivan Hrozný 
 
Ivan Hrozný sa stal EjzeřštejřŚťým řajmŚřŤmeřtálřejším dielom. Historicko-psychŚlŚgická 
žiťŚtŚpisřá dráma opisuje, ako sa cár tvrdo vysporiadal so svojimi odporcami z radov bojarov a za 
svoju krŤtŚsŧ si ťyslúžil príťlastŚk „HrŚzřý“. Sústredí sa predŚťšetkým na rŚzpŚrŤplřŚsŧ hlavnej 
postavy, pričŚm na každý kladřý Ivanov čiř dŚpadá tieň jeho krutosti, hoci, ako ŤkazŤjú flashbacky 
do obdobia jeho detstva a mladosti, jeho tťrdý postup ťŚči bojarom je nielen obranou řárŚdřých 
záŤjmŚťĎ ale vlastne aj jeho sebaobranou. K vysokej kvalite filmu Śpäŧ prispel EjzeřštejřŚť dťŚrřý 
kameraman Eduard Tisse, a řajmä ťyřikajúci herecký ťýkŚř predstaťiteňa hlavnej úlŚhy Nikolaja 
ČerkasŚťaĎ ktŚrý stťárřil Ťž postavu Alexandra NeťskéhŚ v predchádzajúcŚm EjzeřštejřŚťŚm 
historickom epose. ČerkasŚťŚťi sa podarilo ťystihřúŧ psychŚlŚgickú řejedřŚzřačřŚsŧ hrdinu – 
jeho ťeňkŚlepý cieňĎ ale aj zúfalstťŚĎ pŚmstychtiťŚsŧ a depresíťře stavy. ČerkasŚťŚťŚ silne 
štylizŚťařé expresíťře herectvo s dôrazŚm na fyzické gesto je v súlade s celkovou ťýrazřŚŤ 
ťýtťarřŚŤ štylizáciŚŤ mizařscéřyĎ ktŚrá kladie dôraz nielen na dekorácie a kŚstýmyĎ ale aj na 
expresiŚřistickú prácŤ so svetlom a tieňŚm a prepracŚťařú kŚmpŚzíciŤ jedřŚtliťých scéřĎ 
iřšpirŚťařú tradičřŚŤ praťŚsláťřou ikonografiou. Medzi mřŚhé řŚťátŚrské postupy, ktŚré 
Ejzeřštejř vo filme pŚŤžilĎ patrí aj experiment s farbou v záťere druhej časti. Hudba, ktŚrú pre 
film zlŚžil Sergej Prokofiev, sa po jeho smrti etablovala ako sťŚjbytřé Ťmelecké dielo, Ťťádzařé 
v kŚřcertřých sieňachĎ řeskôr vzniklo aj jej baletřé spracovanie. Kým prťá časŧ filmu, ktŚrá sa do 
kíř dostala v roku 1945, bola Śceřeřá Stalinovou cenou, drŤhá časŧĎ ktŚrá bola dŚkŚřčeřá v roku 
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1946, sa pre prŚblémy s ceřzúrŚŤ do kíř dostala až  v roku 1958. Materiál k tretej časti sa 
s ťýřimkŚŤ krátkych fragmentov nezachoval. Stalinovi na filme prekážal pŚdňa neho prílišřý 
psychologizmus a dôraz na ťřútŚrřé rozpory postavy Ivana HrŚzřéhŚĎ ako aj to, že postava, 
s ktorou sa do zřačřej miery stŚtŚžňŚťalĎ nebola zŚbrazeřá v súlade s histŚrickými skŤtŚčřŚsŧami. 
EjzeřštejřŚťi preto osobne navrhoval, ako má drŤhú a tretiu časŧ prepracŚťaŧ. To ťšak Ťž 
EjzeřštejřŚťŚ pŚdlŚmeřé zdravie řeťydržalŚ a v roku 1948 zomrel na srdcŚťý infarkt. 
 
Na margo 
- Jednou z ťízií Borisa ŠŤmjackéhŚ pre Ğalší ťýťŚj sovietskej kinematografie bola úplřá 

ceřtralizácia filmovej tvorby, ktŚrá by ŤmŚžňŚťala dŚhňad nad realizŚťařými projektmi Ťž od 
ich rařých štádií. FilmŚťá ťýrŚba mala byŧ sústredeřá vo filmárskŚm mestečkŤ – Kinogorode. 
Tento plář ťšak Ťž nestihol realizŚťaŧĎ keĞže bol sám Śbťiřeřý zo sabŚtáže a pŚpraťeřý. 

 
5 filmov, ktoré treba vidieť 
Alexander Neťský (Aleksandr Nevskij. Sergej EjzeřštejřĎ 1938) 
Ivan Hrozný I. (Ivan Groznyj. Sergej EjzeřštejřĎ 1944) 
Ivan Hrozný II. (Ivan Groznyj: Bojarsky zagovor. Sergej EjzeřštejřĎ 1945) 
Bežinoťa lúka (Bežiř lug. Sergej EjzeřštejřĎ 1935) 
Nech žije Mexiko! (Que Viva Mexico! Sergej EjzeřštejřĎ Grigorij V. Alexandrov, 1978) 
 
Kam Ğalej 
Sergej Ejzeřštejř: Kamerou, tŤžkŚŤ i perem. Praha: Orbis 1959. 
Sergej Ejzeřštejř: O staťbě ŤměleckéhŚ díla. Praha: ČeskŚslŚťeřský spisŚťateň 1963. 
Sergej  Ejzeřštejř: Paměti. Praha: Odeon 1987. 
Al La Valley; Barry P. Scherr (Ed.): Eisenstein at 100: A Reconsideration. New Jersey: Rutgers 
University Press 2001. 
 
ľebové stránky 
www.mosfilm.ru – strářka Mosfilmu s mŚžřŚsŧŚŤ pozerania filmov 
  

http://www.mosfilm.ru/
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XV. 
 

POETICKÝ REALIZMUS 

 
 
Frařcúzsky filmŚťý priemysel v 30. rokoch postihla hŚspŚdárska kríza ťážřejšie ako řiektŚré iřé 
krajiny. Nebol tu ťytťŚreřý stabilřý štúdiŚťý systémĎ v ktorom by filmŚťé spŚlŚčřŚsti řaťzájŚm 
spolupracovali a fúzŚťali. Preto ťiacerí producenti řakrútili za celú dekádŤ iba jeden film, dokonca 
řajťäčší producent Pathé-Nathan vyrobil za toto obdobie len 6 filmov (rŚťřaký pŚčet 
vyprodukovalo řajťäčšie hollywoodske štúdiŚ Paramount rŚčře). Roku 1928 uviedla spŚlŚčřŚsŧ 
Gaumont prťý zťŤkŚťý film, no frařcúzska technika sřímařia zvuku bola ředŚkŚřaláĎ a preto 
museli frařcúzske spŚlŚčřŚsti platiŧ ťysŚké liceřčřé poplatky řemeckým a americkým firmám za 
vybavenie ateliérŚť a kíř. KeĞ Paramount kúpil ateliéry v Joinville řeĞalekŚ ParížaĎ kde řakrúcal 
ťiacjazyčřé verzie filmov, začal nimi zásŚbŚťaŧ celú EŤrópŤ a kŚřkŤrŚťaŧ fragmeřtarizŚťařémŤ 
dŚmácemŤ filmŚťémŤ priemyslu. Po tom, čŚ hŚspŚdárska kríza vyvolala v celej EŤrópe pŚlitické 
nepokoje a v řiektŚrých krajiřách sa etablovali fašistické ťládyĎ začala sa vo FrařcúzskŤ Śzýťaŧ 
silřá ňaťicŚťá ŚpŚzícia. ŇaťicŚťé zoskupenie ŇŤdŚťý front vyhralo roku 1936 ťŚňby a pod ťládŚŤ 
LéŚřa Bluma zaviedol ťiaceré sŚciálře reformy, napr. 48-hŚdiřŚťý pracŚťřý týždeňĎ plateřé 
dovolenky či kŚlektíťře zmluvy. Od polovice 30. rokov sa ťĞaka tomu hŚspŚdárska sitŤácia krajiny 
na čas zlepšila a z ŤmeleckéhŚ hňadiska býťa toto obdobie pŚťažŚťařé za jednu zo zlatých ér 
frařcúzskehŚ filmu. Neexistencia štúdiŚťéhŚ systémŤ poskytovala filmárŚm ťäčšiŤ flexibilitu a 
tťŚriťú slobodu. Ľiacerí z nich ťzišli z aťařtgardřých hřŤtí 20. rokov a v řasledŤjúcej dekáde sa 
objavilo mnoho řŚťých talentov nielen medzi režisérmiĎ ale aj sceřáristamiĎ kameramanmi, 
scéřŚgrafmiĎ skladateňmi a hercami, ktŚré sú dnes spájařé s pŚetickým realizmom. 
 
Predchodcovia poetického realizmu 
 
Prechod od poetiky aťařtgardřých hřŤtí surrealizmu a čistéhŚ filmu 20. rokov k realistickej 
štylizácii 30. rokov je spŚjeřý s tvorbou Jeana Viga a ReřéhŚ Claira. 
Za svoj krátky žiťŚt řakrútil Jean Vigo iba 4 filmy, tie ťšak predznamenali řŚťú poetiku 
frařcúzskehŚ filmu. Jeho tvorba nesie vplyv surrealizmu, čistéhŚ filmu i ruskej avantgardy a spája 
sa v nej ťizŤálřa pŚézia avantgardy s romantickou sŚciálřŚŤ revoltou. 
ĽigŚťým prťým filmom je strihŚťý dokument Na sloťíčko, Nice (1930), řakrúteřý v 
jŤhŚfrařcúzskŚm letovisku. Spolupracoval na ňŚm s kameramanom Borisom Kaufmanom, bratom 
Dzigu Vertova. Vigo pôťŚdře plářŚťal ťytťŚriŧ lyrickú pŚémŤ o kontraste medzi morom a 
pevninou. PŚčas řakrúcařia si ťšak začal viacej ťšímaŧ sŚciálne aspekty skŤtŚčřŚsti a řakrútil tak 
prťý frařcúzsky sŚciálřy dokument, satirický pamflet, ktŚrý zŚsmiešňŤje bŚhatých rentierov, 
leňŚšiacich na frařcúzskej Riťiére. Vigo prestriháťa zábery bŚhatých dám s perŚťými klŚbúkmi na 
zábery pštrŚsŚť v ZOO a řásledne ich kombinuje s ťýjaťmi biedy v uliciach mesta. Na sloťíčko, 
Nice ťychádza z kŚřťeřcií aťařtgardřéhŚ mŚřtážřehŚ filmu, no na rozdiel od Ťrbářřych symfóřií 
sa řesřaží len ťytťáraŧ ťizŤálřy rytmus, ale prŚstredříctťŚm kontrapunktu aj pŚsúťaŧ ťýzřamy 
obrazov. V dŚkŤmeřtárřŚm pŚrtréte plaťeckéhŚ šampióřa Taris (1931) Vigo pŚŤžil spŚmaleřé 
zábery řakrúteřé pod vodou, ktŚrými predznamenal „pŚéziŤ vody“ zo svojho pŚsledřéhŚ filmu 
Atalanta (1934). 
Vo filme Trojka z mravov (1933), ktŚrý je Śťplyťřeřý surrealistickou poetikou, Vigo Śžiťil 
aŤtŚbiŚgrafické spomienky a vytvoril obraz žiťŚta v chlapčeřskej iřterřátřej škŚle. EpizŚdický 
príbeh sleduje chovancov v škŚleĎ kde chlapci pŚdliehajú tvrdej disciplířeĎ až kým sa vo fiřále 
řeťzbúria. ZŚrgařizŤjú ťařkúšŚťú vojnu, ťztýčia čierřŤ zástaťŤ a zo strechy bŚmbardŤjú sláťřŚsŧ 
na dvore knihami a tŚpářkami. V tomto filme sa prejavila Vigova chlapčeřská revolta, neha i vzdor, 
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s akými zŚsmiešňŤje hlaťřé piliere spŚlŚčřŚsti: cirkev, škŚlŤ a pŚlíciŤ. 
PŚsledřým filmom, ktŚrý stihol pred svojou predčasřŚŤ smrŧŚŤ Vigo řakrútiŧĎ je rŚmařtický 
príbeh o lodnom kapitářŚťi a jeho žeře Atalanta. RŚzpráťařie je pŚstaťeřé na kontraste žiťŚta na 
vode a pevnine. Zatiaň čŚ voda je pŚetickýĎ do seba ŤzatťŚreřý svet, pevnina je svetom sŚciálřej 
reality. Spájařím pŚetických štýlŚťých prvkov so sŚciálřym ŤkŚtťeřím príbehŤĎ sŤrrealistických 
ťýjaťŚť a realistických popisov Vigo predznamenal řeskŚršie filmy pŚetickéhŚ realizmu. 
Reřé Clair patril k pŚpredřým predstaťiteňŚm čistéhŚ filmu a dadaizmu. Hoci spŚčiatkŤ odmietal 
ťyřález filmŚťéhŚ zvuku, jeho prťé zťŤkŚťé filmy ako Pod strechami Paríža (1930) a Milión (1931) 
sú z hňadiska kreatíťřehŚ ťyŤžíťařia řŚťéhŚ ťýrazŚťéhŚ prostriedku priekŚpříckymi dielami 
(pozri 10. kapitolu o řástŤpe zvuku). Ku Clairoťým sŚciálře řajařgažŚťařejším filmom patria Nech 
žije sloboda (1931), ktŚrý ťytťára paralelu medzi žiťŚtŚm rŚbŚtříka v tŚťárři a trestanca vo ťäzeříĎ 
a Posledný diktátor (1934), pŚlitická satira o samŚňúbych čiřŚch pseŤdŚdiktátŚraĎ ktŚrá metaforicky 
zosmiešňŚťala řacistický režim. 
Vigovou smrŧŚŤ a ClairŚťým odchodom do Anglicka z frařcúzskehŚ filmu mizřú fařtastické a 
sŤrrealistické impulzy a Ğalší tvorcovia smerŤjú k realistickejšie kŚřcipŚťařým príbehŚm. 
 
Čierna poézia 
 
PŚetický realizmus nepredstavoval jedřŚtřé hnutie, skôr ťšeŚbecřú tendenciu frařcúzskehŚ filmu 
30. rokov. Spája v sebe tradíciŤ avantgardy so záŤjmŚm o sŚciálřŤ realitu súčasřŚsti. Je Śťplyťřeřý 
súdŚbým ťýťŚjŚm v literatúreĎ řajmä čierřŚŤ pŚéziŚŤ Jacquesa PréťertaĎ a pŚdáťa svedectvo o 
čase hŚspŚdárskej depresie a ťzmáhajúcehŚ sa nacizmu, o stave dŤšeťřej neistoty a 
bezťýchŚdiskŚťŚsti. Tento realizmus ťyhňadáťal temřé strářky žiťŚtaĎ zameriaval sa na konflikt 
jednotlivca a spŚlŚčřŚsti. Jeho hrdinovia sú ňŤdia z okraja: krimiřálřiciĎ dezertéri, stroskotanci a 
outsideri, ktŚrí získali pŚsledřú šařcŤ na šŧastieĎ ale prichádzajú o ňŤ. Pre melŚdramatické príbehy 
pŚetickéhŚ realizmu je charakteristický fatalizmus a tragické fiřále: kŚřčia sa sklamařím alebo 
smrŧŚŤ hlaťřéhŚ hrdinu. PŚetický realizmus ťizŤálře ŧaží z atmŚsférŚtťŚrřých prvkov filmovej 
fotografie: hmly, dažĞaĎ dymu, svetla a tieňaĎ ktŚré zahaňŤjú prostredie deja do řŚstalgickéhŚ 
oparu. Filmy pŚetickéhŚ realizmu kŚmbiřŤjú realistické prvky (vykreslenie sŚciálřehŚ zázemia 
protagonistov, hrdinovia z řižších vrstiev, ňŤdŚťý jazyk) so štylizáciŚŤ (řakrúcařie v ateliériĎ 
melŚdramatické zápletkyĎ pŚetické dialógy). 
 
Jacques Feyder 
 
Prťé prejavy novej poetiky sa objavili v polovici 30. rokov vo filmoch Jacquesa Feydera. Vo filme 
Ľeňká hra (1934) vytvoril charakteristických hrdinov pŚetickéhŚ realizmu: stroskotancov a 
vydedencov v prŚstredí severoafrickej cudzineckej légie v Maroku. V podobnej atmŚsfére žiťŚtřej 
prehry a pesimizmu sa ŚdŚhráťa aj príbeh žeřy a jej adŚptíťřehŚ syna, zasadeřý do prostredia 
hazardřých herří v Monte Carle, ktŚrých atmŚsférŤ vytvoril Feyder so sťŚjím stálym 
spŚlŤpracŚťříkŚm scéřŚgrafŚm Lazarom Meersononom. Pracovali spolu aj na kŚmédii Hriešne 
ženy boomske (1936), ktŚrá sa ŚdŚhráťa v 17. stŚrŚčí vo FlámskŤĎ kam vtrhne španielska armádaĎ 
mŤži v strachu Ťtečú a žeřy priťítajú ŚkŤpačřú armádŤ vo svojich domoch. 
 
Julien Duvivier 
 
V štýle pŚetickéhŚ realizmu řakrútil svoje řajlepšie filmy Julien Duvivier. V sřímke Peťnosŧ 
zatratených (1935) nadviazal na Feyderovo vykreslenie seťerŚafrickéhŚ prostredia ako exŚtickéhŚ 
vyhnanstva pre mŤžŚť s temnou miřŤlŚsŧŚŤĎ ktŚrí hňadajú úřik v cudzineckej légii. Hlaťřú úlŚhŤ 
vo filme stťárřil Jean Gabin, typický predstaťiteň filmov pŚetickéhŚ realizmu, stelesnenie ňŤdŚťéhŚ 
typu, ktŚrý diťákŚť pútal aurou romantickej revolty, drsnosti i nehy. Popri filmoch Marcela 
CarřéhŚ z tohto obdobia sa jeho řajsilřejšŚŤ postavou stal antihrdina Duvivierovho filmu Pepé le 
Moko (1936). RŚzpráťa príbeh gangstra ŤkrýťajúcehŚ sa v alžírskŚm meste Kasba, ktŚrý sa zamiluje 



KAPITOLY Z DEJÍN SVETOVÉHO FILMU 

81 

do ParížařkyĎ napriek řebezpečeřstťŤ sa ředŚkáže ťzdaŧ lásky k nej, a keĞ s ňŚŤ chce Śdísŧ do 
FrařcúzskaĎ pŚlícia ho zatkne a na útekŤ zastrelí. Film sa ťyzřačŤje fatalistickou romantikou 
typickou pre pŚetický realizmus –  postava PepéhŚ je od začiatkŤ predŤrčeřá na řešŧastřý koniec, 
pŚrazeřá vlastnou túžbŚŤ po láske a domove. 
Pocitom žiťŚtřej prehry a nostalgie je predchřŤtý aj Duvivierov film Jej prťý ples (1937). V tomto 
epizodickom filme si mladá vdova po smrti mařžela pri prezeraří tařečřéhŚ poriadku zo svojho 
prťéhŚ plesu spŚmířa na jedřŚtliťých tařečříkŚť a ŤťažŤje o tom, či po boku mařžela 
řepremárřila žiťŚt. Film ŧaží z kŚmbiřácie pŚetizŚťařých spomienok a řeťeňmi atraktíťřej 
súčasřej reality, ako aj z nostalgickej prehliadky strŚskŚtařých existeřcií. 
Vo filme Dobrá partia (1937) sa Duvivier zameral na sŚciálřŤ trařsfŚrmáciŤ v čase ťlády ŇŤdŚťéhŚ 
frontu. Príbeh rŚzpráťa o zalŚžeří drŤžsteťřej kaviarne päticŚŤ řezamestřařých rŚbŚtříkŚťĎ ktŚrí 
vyhrali v lŚtérii. 
 
Marcel Carné 
 
PŚetické ladenie filmov Marcela CarřéhŚ ovplyvnila stála spŚlŤpráca so sceřáristŚm a básřikŚm 
Jacquesom PréťertŚm. Debutoval filmom Jenny (1936), ktŚrý pôťŚdře rozpracoval Feyder, 
seřtimeřtálřym príbehŚm o ňúbŚstřŚm rivalstve medzi matkou a dcérŚŤ. Už v tomto filme sa 
prejavilo CarřéhŚ pŚetizŚťařé zobrazenie parížskehŚ predmestia s jeho chŤdŚbřými domami a 
tŚťáreřskými kŚmířmi. Po absurdnej kŚmédii so sŤrreálřymi prvkami ČŤdná dráma (1937) řakrútil 
Carřé dva z řajzřámejších prejavov pŚetickéhŚ realizmu, oba so Jeanom Gabinom v hlavnej úlŚhe: 
Nábrežie hmiel (1938) a Deň sa začína (1939). Tieto dva filmy sa ťyzřačŤjú pŚšmúrřŚsŧŚŤ a 
fatalizmom, tragickým konfliktom medzi skazeřým svetom a řárŚkŚm outsidera na šŧastie. 
Hrdinom filmu Nábrežie hmiel je dezertér z cudzineckej légie, ktŚrý v prístaťe Le Havre  hňadá lŚĞ 
smerŤjúcŤ do zámŚria. Kťôli láske k žeřeĎ s ktorou sa řáhŚdře stretáťaĎ sa ťšak zapletie do 
súpereřia gangstrov a nakoniec gŤňkŚŤ jedřéhŚ z nich zomiera. CarřéhŚ a PréťertŚť fatalizmus je 
trochu Śdlišřý od fatalizmu Duvivierovho: zatiaň čŚ u Duviviera je zdôrazřeřá řemŚžřŚsŧ Ťtiecŧ 
pred sťŚjím osudom, u CarřéhŚ je osud persŚřifikŚťařý v pŚstaťách démŚřických zloduchov, 
ktŚrí stoja v ceste šŧastiŤ hrdinov. Odpor ťŚči tomuto zlu ťyťŚláťa v hrdinoch rŚmařtický vzdor. 
Carřé s citom pre atmŚsférŤ vykreslil prostredie prístaťřej krčmyĎ kde tráťia svoj čas strateřé 
existencie, úzkych ŤličiekĎ prístaťřých skladov, prístaťŤĎ zahaleřéhŚ hmlou, z ktŚréhŚ sa ako 
řeŤstála pripomienka osudu Śzýťa hlas lŚdřých siréř.  
V rovnakej poetike pŚkračŚťal Carřé vo filme Deň sa začína (1939), ktŚrý sa ťyzřačŤje iřťeřčřŚŤ 
štrŤktúrŚŤ rŚzpráťařia. Po tom, čŚ prŚletár v hádke zastrelí soka v láskeĎ zabarikádŤje sa vo svojej 
izbe a pŚčas noci obliehania sa v retrŚspektíťach vracia k udalostiam, ktŚré viedli k jeho čiřŤ. 
IřŚťatíťře pŚŤžitie retrŚspektíťĎ ktŚré řeslúžia iba na dokreslenie deja, ale tvoria jeho iřtegrálřŤ 
zlŚžkŤĎ posilnilo atmŚsférŤ osudovosti i řapätie: každá ŤdalŚsŧ z minulosti pripŚmířa svoj tragický 
řásledŚk v súčasřŚstiĎ každý náťrat z minulosti hrdinovi pripŚmířa jeho ŚsŚbřú tragédiŤĎ v každej 
spomienke sa ŚdhaňŤje řŚťý aspekt hrdinovho ťřútra. Vo filme sa prejavil vplyv řemeckéhŚ 
kammerspielu v dramatickom sťieteří a symbolickom ťyŤžití rekťizít (napr. bŤdíkĎ ktŚrý ohlasuje 
začiatok řŚťéhŚ dňa mŕtťemŤ; plyšŚťý medťeĞĎ ktŚrý má rovnako ako hrdina jedno oko ťeselé a 
drŤhé smŤtřé). SymbŚlická je aj poloha hrdinovho bytu na samom vrchu ŚbytřéhŚ domu: 
zdôrazňŤje jeho ŚsamŚteřŚsŧĎ individualizmus a outsiderstvo. V jeho postave sa spája revolta a 
herŚická rezigřácia –  vyjadruje odpor ťŚči meštiackemŤ pokrytectvu, zárŚťeň si uvedomuje svoju 
řeťyhřŤtú prehru. Hoci základřý konflikt filmu Deň sa začína má mýtické jadro boja dobra so zlom, 
prispôsŚbŤje sa realistickým fŚrmám. Postavy v ňŚm majú defiřŚťařé spŚlŚčeřské pozadie a ich 
charaktery Śdrážajú základřé spŚlŚčeřské konflikty. 
 
Jean Renoir 
 
Najťýzřamřejším režisérŚm 30. rokov, ktŚréhŚ tvorba presahuje rámec pŚetickéhŚ realizmu, je 
Jean Renoir. Po tom, čŚ řakrútil řiekŚňkŚ impresionistických filmov (pozri 6. kapitolu o 
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frařcúzskŚm impresionizme), Śbrátil sa od fařtastičřŚsti k realizmu. V adaptácii řatŤralistickéhŚ 
rŚmářŤ Emila Zolu Nana (1926) sa iřšpirŚťal expresiŚřistickými ťýrazŚťými prostriedkami, ale Ťž 
jeho prťý zťŤkŚťý film, fraška Preháňadlo pre dieŧa (1931), predstavovala kreatíťře ťyŤžitie 
realistických ruchov. Vo svojej Ğalšej tvorbe Renoir odmietal nielen ilŤstratíťře ťyŤžitie zvuku, ale 
aj trikŚťé zvuky alebo pŚstsyřchróřyĎ a za súčasŧ scéřy pŚťažŚťal nielen dialógĎ ale aj najrôzřejšie 
ruchy:  povzdych, vrznutie dťerí či zvuk krokov. 
Tento bytŚstřý realizmus sa stal trvalou charakteristikou Renoirovej tvorby. NešlŚ mu ťšak o 
ŚbjektíťřŤ reprodukciu skŤtŚčřŚstiĎ ale o jej znovuvytvorenie v harmŚřickejšej podobe 
prŚstredříctťŚm imagiřácie. Pre Renoirov režijřý štýl sú typické dlhé záberyĎ inscenovanie akcie 
do hĺbky pŚňaĎ zlŚžité jazdy kamery, ktŚré pozorne skúmajú realitu a Śdkrýťajú v nej drámŤ bez 
toho, aby skŤtŚčřŚsŧ prispôsŚbŚťali pŚžiadaťkám drámy. MřŚhé Renoirove filmy sú predchřŤté 
fařtáziŚŤ a humorom, ktŚré v nich – řajmä v 30. rokoch – kŚexistŤjú so sŚciálřŚŤ 
ařgažŚťařŚsŧŚŤ. Pre Renoira je typická zmes iróřie a nehy, humoru a senzuality, prŤdké zmeny 
řálady a atmŚsféryĎ ktŚré pŚsilňŤjú pŚdŚbřŚsŧ s reálřym žiťŚtŚm. Tento Śptimistický aspekt 
ReřŚirŚťých filmov ho ŚdlišŤje od fatalistickejších filmov pŚetickéhŚ realizmu. 
Renoir řakrútil jeden z filmov, predzřameřáťajúcich pŚetický realizmus. Suka (1931) je 
pesimistická meštiacka dráma o bankovom úradříkŚťiĎ ktŚrý si začře aférŤ s prŚstitútkŚŤ. Hoci je 
film řakrúteřý realistickým štýlŚm a obsahuje presřé opisy prostredia s dôrazŚm na detail, začířa 
sa rŚztiahřŤtím opony bábkŚťéhŚ divadla a kŚřčí sa jej zatiahřŤtímĎ čŚ zdôrazňŤje ilŤzíťřŚsŧ 
zŚbrazŚťařéhŚ deja. Suka obsahuje niektŚré fatalistické prvky charakteristické pre pŚetický 
realizmus (zlŚčiř z ťášřeĎ ŚsŤdŚťý stret meštiackehŚ sveta a podsvetia), má ťšak netypicky šŧastřý 
koniec: po tom, čŚ hlaťřá postava zaťraždí milenku, podozrenie padne na jej pasáka a úradřík sa 
spokojne dá na žiťŚt pŚŤličřéhŚ maliara. 
PŚdŚbřé šŧastie v chudobe řachádza aj hrdina filmu Boudu z vody ťytiahnŤtý (1932). Po tom, čŚ sa 
meštiak pŚkúsi zachrářiŧ tŤláka pred žiťŚtŚm na ulici a ťyŤžiŧ ho na usporiadanie svojich 
dŚmácich prŚblémŚťĎ rozhodne sa hrdina, akýsi predchodca hippies, ťrátiŧ na ulicu –  demaskuje 
pokrytectvo meštiakŚť a ťyberá si slobodu. 
Renoirove filmy 30. rokov sú ťřímaťé ťŚči sŚciálřym prŚblémŚm doby. Film Toni (1935) ťychádza 
z atmŚsféry sŚciálřych zápasŚť –  štrajkŚťĎ ťládřych krízĎ mařifestácií a řástŤpŤ ťlády ŇŤdŚťéhŚ 
frontu. Ide o melŚdramatický tragický príbeh s realistickými prvkami, ktŚrý zachytáťa žiťŚt na 
jŤhŚfrařcúzskej farme, kam na sezóřŤ prichádzajú pracŚťaŧ talianski a ťýchŚdŚeŤrópski imigranti. 
V tomto filme Renoir začal naplno ťyŤžíťaŧ pařŚrámŚťařieĎ ktŚré ŤpredřŚstňŚťal pred zmenou 
ohniska alebo strihom, pretŚže sa mu prŚstredříctťŚm neho podarilo spŚjiŧ postavy medzi sebou 
a s prŚstredím. Film sa řakrúcal v exteriérŚch na juhu Frařcúzska s hercami hovoriacimi miestnym 
dialektom v rŚzpráťačskŚm štýle dŚkŤmeřtárřej kroniky, ktŚrá pŚtláča dramatické momenty deja. 
Tieto charakteristiky urobili z Toniho jeden z iřšpiračřých zdrojov pre pŚťŚjřŚťé hnutie 
neorealizmu. 
Otvorene ňaťicŚťý postoj zaŤjíma Renoir vo filme Zločin pána Langa (1935). Jeho príbeh je zasadeřý 
do prostredia tlačiarře a sleduje zakladanie drŤžsteťřéhŚ podniku zamestnancami tlačiarřeĎ ktorej 
majiteňĎ bezŚhňadřý ťydaťateňĎ Ťšiel pred ťeriteňmi a je pŚťažŚťařý za mŕtťehŚ. Pri jeho 
řečakařŚm řáťrateĎ ktŚrý by zřičil ťšetkŚ ťyřalŚžeřé úsilieĎ ho jeden z autorov ťydaťateňstťa 
zabije a s milenkou Ťtečie. Priestor deja je ŚrgařizŚťařý okolo ceřtrálřehŚ dvora, v ktorom sa 
okrem tlačiarře řachádza aj práčŚťňa. ArařžŚťařím scéřy v hĺbke pŚňa a pařŚrámami Renoir 
zdôrazňuje ťzájŚmřŚsŧ a solidaritu jedřŚtliťých ŚbyťateňŚť priestoru, ktŚrí spolu ťstŤpŤjú do 
iřterakcií. 
Hoci ťláda ŇŤdŚťéhŚ frontu trvala iba krátkŚĎ jej vplyv sa prejavil v kinematografii jednak ťiacerými 
sŚciálře ladeřými filmami a postavami rŚbŚtříkŚť (napr. Dobrá partia, Toni, Zločin pána Langa), ale 
aj vo filmoch na jej ŚbjedřáťkŤ. Roku 1936 zalŚžil ŇŤdŚťý front skupinu Ciřé-LibertéĎ ktŚrá 
řakrúcala filmy a ťydáťala časŚpis. Renoir bol řajťýzřamřejším režisérŚmĎ ktŚrý sa pŚdieňal na 
filmoch spŚlŚčřŚsti. Pod jeho sŤperťíziŚŤ vznikol film Žiťot patrí nám (1936) a mal slúžiŧ na 
prŚpagáciŤ ŇŤdŚťéhŚ frontu vo ťŚňbách roku 1936. Film kŚlážŚťitým spôsŚbŚm spája hrařé a 
dŚkŤmeřtárře prvky: obsahuje iřsceřŚťařé i dŚkŤmeřtárře záberyĎ fotografie, medzititulky, 
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filmŚťé žŤrřályĎ kresleřé zřačky. Produkcia filmu bola fiřařcŚťařá z príspeťkŚť na schôdzach 
komunistickej strany a herci i štáb na ňŚm pracovali zadarmo. 
PŚdŚbřým systémŚm bol řakrúteřý aj Renoirov histŚrický epos Marseillaisa (1937), ktŚrý bol 
fiřařcŚťařý z prostriedkov odborov formou predplatřéhŚ –  čleřŚťia odborov si kúpili kŤpóřyĎ 
ktŚré po Ťťedeří filmu slúžili ako vstupenky. Film zachytáťa udalosti frařcúzskej reťŚlúcie roku 
1789 v Paríži a Marseille, pričŚm sa řesústredí len na ťeňké reťŚlŤčřé udalosti, ale aj na každŚdeřřé 
ťýjaťy doby. 
V spŚlŤpráci s řeskŚrším talianskym režisérŚm Luchinom Viscontim ako asistentom řakrútil 
Renoir impresionisticky ladeřú adaptáciŤ poviedky Guy de Maupassanta Ľýlet do prírody (1936) a 
adaptáciŤ hry Maxima GŚrkéhŚ Na dne (1936), zasadeřú do prostredia vydedencov a spodiny v 
peřzióře pre chŤdŚbřých. K duchu pŚetickéhŚ realizmu sa priblížil detektíťkŚŤ pŚdňa predlohy 
Georgesa Simenona Noc na križoťatke (1932) a prepisom rŚmářŤ Émila Zolu Čloťek beštia (1938). 
Jean Gabin v ňŚm vytvoril charizmatickú postavu rŤšňŚťŚdičaĎ ktŚréhŚ zhŤbřá láska k mařželke 
prednostu stanice dovedie k tragickej smrti. Gabinov hrdina tu stelesňŤje priřcíp ŚsŤdŚťéhŚ 
predŤrčeřiaĎ jeho údel je dařý dedičřým zaŧažeřím prejaťŤjúcim sa deštrŤktíťřymi záchťatmi 
hnevu. OsŤdŚťý príbeh mařželskéhŚ ťiacŤhŚlříka sa vo filme spája s realisticky ťykresleřým 
prŚstredím. Renoir do filmu zapojil dŚkŤmeřtárře ťýjaťy zo železřice a dyřamické jazdy sřímařé 
na lŚkŚmŚtíťeĎ ktŚré řakrútil kameraman a režisérŚť synovec Claude Renoir v plnej rýchlŚsti z 
plŚšiřy pripevnenej na ťagóř. 
 
 
Ľeňká ilúzia a Pravidlá hry  
 
Dva Renoirove řajzásadřejšie filmy tohto obdobia vznikli na samom sklonku dekády a od 
priřcípŚť pŚetickéhŚ realizmu sa ťzĞaňŤjú tematicky i atmŚsférŚŤ. Ľeňká ilúzia (1937) vznikla ako 
pacifistická ťýzťa v dobe, kedy sa začala čŚraz ťäčšmi prejaťŚťaŧ řacistická expařzíťřa politika. 
Renoir vo filme spracoval ťlastřé zážitky z 1. svetovej vojny, pŚčas ktorej slúžil v letectve. Príbeh 
o útekŤ frařcúzskych dôstŚjříkŚť z nemeckéhŚ zajatia řakrútil bez plagátŚťéhŚ heroizmu či 
zjedřŚdŤšŤjúcehŚ rŚzdeňŚťařia pŚstáť na kladřé a zápŚrřé. Namiesto zdôrazňŚťařia 
řepriateňstťa medzi dvoma bŚjŤjúcimi tábŚrmi sa zameral na vykreslenie triednych frontov vo 
ťřútri armády. Trojica hlaťřých pŚstáť reprezentuje tri hlaťřé sily spŚlŚčřŚsti: aristokrat, bařkár 
a rŚbŚtřík. Ľeliteň nemeckej pevnosti prejavuje ŚtťŚreřé sympatie k aristŚkratickémŤ kapitářŚťiĎ 
s ktŚrým zdieňa rŚťřaký svet a hodnoty a v záťere si Ťctí jeho pamiatku po tom, čŚ ho musel daŧ 
zastreliŧ kťôli tomu, že kryl útek svojich spŚlŤbŚjŚťříkŚť. Renoir tu namiesto geŚgrafických hraříc 
zdôrazňŤje hranice triedne,  zárŚťeň ťšak vyjadruje nostalgiu za ilúziŚŤ staréhŚ sveta, kde mohli 
ťedňa seba řárŚdy žiŧ v rešpekte a mieri. 
Z kontrastu medzi aristokratmi a plebejcami ťychádza aj film Praťidlá hry (1939). Tento 
mřŚhŚťrsteťřý film Renoir plářŚťal řakrútiŧ ako ťeselú kŚmédiŤĎ v druhom pláře ťšak vytvoril 
kritický pŚrtrét mŚrálky a spôsŚbŤ žiťŚta ťyššej vrstvy, ktŚrá v predťečer vojny dbá iba na jediřé 
pravidlo hry – zachŚťaŧ dekórŤm. ZápletkaĎ ktŚrá je kŚřcipŚťařá ako „kŚlŚtŚč mŚtíťŚť“i 

ťychádza z klasických diel frařcúzskej kŚmédieĎ Marianiných rozmarov Alfreda de Musseta a 
Beaumarchaisovej Figarovej svadby. Za veselou hrou řáhŚdy sa ťšak skrýťa trpká spŚlŚčeřská satira. 
Príbeh filmu je zasadeřý na vidiecke sídlŚ bŚhatéhŚ mařželskéhŚ párŤ a sleduje ich milŚstřé 
aťařtúryĎ ktŚré sú paralelřé s řeťerřými hrami ich sluhov.  
Renoir v Praťidlách hry vytvoril řŚťý druh realizmu súťisiaci s ťyŤžitím hĺbky ostrosti, iřsceřŚťařím 
v hĺbke záberŤ a s kŚřtaktřým zvukom, ktŚré priniesli řŚťé postupy rŚzpráťařia i mizařscéřy. 
Predznamenal tak nielen Občana Kanea Orsona Wellesa (řakrúteřéhŚ o dva roky řeskôr)Ď ale aj 
pŚťŚjřŚťý ťýťŚj eŤrópskehŚ filmu. Renoir ťždy zdôrazňŚťal spätŚsŧ člŚťeka s prŚstredímĎ a preto 
ho řeťřímal len ako kulisu príbehŤ. V Praťidlách hry kameru integroval do prostredia, prisúdil jej 
úlŚhŤ pŚhybliťéhŚ oka a nechal „dej hraŧ sa na schŚťáťačkŤ s kamerou a kulisami“ii. Akciu ředržal 
iba vo ťřútri filmŚťéhŚ rámŤĎ kamera ju musela preřasledŚťaŧ po chŚdbách a haláchĎ dramatické 
lířie sa ŚdŚhráťali simŤltářře v hĺbke pŚňa. Vznikali tak súťislŚstiĎ ktŚrých ťýzřam nebol 
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jedřŚzřačřý a ťytťáral ich diťák ťedeřý i prŚťŚkŚťařý sŤbtílřŚŤ iróřiŚŤ Renoirovho realizmu. 
Ľzŧahy zŚbrazeřé prŚstredříctťŚm prostredia ŤmŚžřili řahliadřŤŧ „za oponu" zdania, ťychŤtřaŧ 
si moment vypadnutia z hry, keĞ pŚrŤšeřie pravidiel odhalilo realitu za kulisou. NajťirtŤózřejšŚŤ 
ŤkážkŚŤ tohto režijřéhŚ postupu je sekvencia maškarřéhŚ bálŤĎ pŚčas ktorej kamera ako 
řeťiditeňřý pŚzŚrŚťateň sleduje interakcie jedřŚtliťých pŚstaťáť a poukazuje na ich ťzájŚmřé 
ťzŧahy. 
Po ťypŤkřŤtí vojny Renoir narukoval a začal pracŚťaŧ v spravodajskom filme. Bol ťyslařý do 
RímaĎ kde pracoval na projekte Toscy, po vstupe Talianska do vojny po boku Nemecka ťšak Śdišiel 
do Ameriky. 
PŚčas nemeckej ŚkŤpácie Frařcúzska z geřerácie filmárŚť pŚetickéhŚ realizmu řakrúcal iba Marcel 
Carřé fařtastické rŚzpráťky s alegŚrickými ťýzřamami (Náťšteťníci z temnôt [1942], Deti raja [1945]), 
takmer ťšetci Śstatří režiséri emigrovali do zahrařičia. 
 
 
Na margo poetického realizmu 
- Vigo zlŚžil revoltou vo filme Trojka z mravov poctu svojmu otcovi, anarchistovi Miguelovi 

Almereydovi, ktŚrý zomrel za záhadřých ŚkŚlřŚstí. Snímka bola po Ťťedeří zakázařá a 
premietařá bola až po 2. svetovej vojne. 

- Trojka z mravov iřšpirŚťala film ařglickéhŚ režiséra Lindseyho Andersona Keby… (1968).  
- Filmy pŚetickéhŚ realizmu boli iřšpiračřým zdrojom pre hollywoodsky film noir. Obe skupiny 

filmov spája dôraz na pesimistickú atmŚsférŤĎ ŚsŤdŚťŚsŧ a tragické príbehy. EŤrópski 
tvorcovia, ktŚrí pŚčas vojny emigrovali do USA, preniesli jeho poetiku do štúdiŚťých filmov a 
ťiaceré filmy pŚetickéhŚ realizmu sa v Hollywoode dŚčkali svojich remakeov: napr. Suka tu 
bola řakrúteřá ako Šarlátoťá Ťlička (1945),  Pepé le Moko ako Alžír (1938), Deň sa začína ako Dlhá 
noc (1947). 

- Príbeh Feyderovho filmu Hriešne ženy boomske bol po svojom Ťťedeří iřterpretŚťařý ako ťýzťa 
ku kŚlabŚrácii s nacistami napriek tomu, že jeho řámet vznikol Ťž v 20. rokoch. Hoci v 
zahrařičí zaznamenal úspechĎ jeho dŚmáca recepcia bola kťôli tomu řegatíťřa. 

- Príbeh gangstra Pepé le Moko bol sčasti iřšpirŚťařý gangsterkou Howarda Hawksa Zjazťená tťár 
(1932). 

- Producent pŚťažŚťal retrŚspektíťřŤ kŚřštrŤkciŤ rŚzpráťařia vo filme Deň sa začína za 
řezrŚzŤmiteňřúĎ a preto trval na tom, aby Carřé na jeho začiatŚk umiestnil ťysťetňŤjúci titulok. 

- Otcom Jeana Renoira bol jeden z řajťýzřamřejších impresiŚřistických maliarov Auguste 
Renoir. 

- Film Žiťot patrí nám po ťŚňbách roku 1936 zmizol a objavil sa znovu až v roku 1969, keĞ jeho 
ňaťicŚťý apel a kŚlážŚťý štýl ovplyvnili frařcúzske politicky ařgažŚťařé filmy. 

- Vo filme Ľeňká ilúzia stťárřil postavu řemeckéhŚ plŤkŚťříka Erich von Stroheim pŚťestřý 
hereckými kreáciami sadistických řemeckých dôstŚjříkŚť. V tomto filme je ťšak ťĞaka 
zdôrazňŚťařiŤ príbŤzřŚstí s jeho aristŚkratickým zajatcom ťykresleřý ako praťý gentleman. 

- Po premiére pŚťažŚťalŚ publikum film Praťidlá hry za mŚrálře řeakceptŚťateňřý a v atmŚsfére 
hroziacej vojny prepadol. Bol zrekŚřštrŤŚťařý roku 1959, odkedy sa stal jedřým zo základřých 
kameňŚť ťýťŚja filmovej reči a ťýrazře ovplyvnil řŚťú vlnu. IřšpirŚťal mřŚhých filmárŚťĎ 
napr. Ingmara Bergmana pri filme Úsmeťy letnej noci (1955), Carlosa Sauru pri filme Hon (1966), 
Louisa Malla pri filme Milenci (1958) alebo Roberta Altmana pri filme Gosford Park (2001).  

 
5 filmov, ktoré treba vidieť 
Trojka z mravov (ZérŚ de conduit. Jean Vigo, 1933) 
Pepé le Moko (Julien Duvivier, 1936) 
Nábrežie hmiel (Le quai de brumes. Marcel CarřéĎ 1938) 
Ľeňká ilúzia (La grande illusion. Jean Renoir, 1937) 
Praťidlá hry (La règle du jeu. Jean Renoir, 1939) 
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XVI. 
 

PREDVOJNOVÝ A VOJNOVÝ  
DOKUMENTÁRNY FILM 

 
 
KeĞ Auguste a Louis LŤmièrŚťci řasřímali vlak prichádzajúci do stanice a ťychádzařie rŚbŚtříkŚť 
z fabriky, pŚlŚžili tak základy realistickej lířii kinematografie, non-fiction filmu. Tieto a 
pŚdŚbřé krátkeĎ takmer miřútŚťé šŚty z celéhŚ sveta, ktŚré v tom čase řasřímali rôzři 
kameramani, ťšak ešte řemŚžřŚ Śzřačiŧ za dŚkŤmeřtárřy film, keĞže priřcípŚm zachytenia 
reality bola iba zapřŤtá a ťypřŤtá kamera. DŚkŤmeřtárřy film – to je tťŚriťá iřterpretácia 
skŤtŚčřŚstiĎ nielen zázřamĎ ale aj ŚsŚbřý postoj autora, jeho sŤbjektíťřy pŚhňad. Dokument 
pŚřúka mŚžřŚsŧ bádařiaĎ experimentovania aj rekŚřštrŤkcieĎ je to „preřikaťá realita“Ď ktŚrá 
řezrádza skŤtŚčřŚsŧ. K základřým prostriedkom dokumentu patrí detail, zťŚleřý uhol záberŤĎ 
mŚřtáž a tťŚriťá práca so zvukom (reálře ruchy, syřchróřĎ asyřchróřĎ kŚmeřtár...). 
Termíř „dŚcŤmeřtaire“ (dŚkŤmeřtárřy) sa objavil Ťž v druhej polovici 19. stŚrŚčia v zmysle 
ťerřéhŚ priblížeřia k realite. V roku 1926 ho pŚŤžil škótsky publicista John Grierson v súťislŚsti 
s filmom Moana od americkéhŚ filmára Roberta Flahertyho. Bol to práťe Grierson, ktŚrý pŚlŚžil 
teŚretické základy dŚkŤmeřtárřehŚ filmu a stal sa ťedúcŚŤ ŚsŚbřŚsŧŚŤ prťéhŚ 
dŚkŤmeřtaristickéhŚ hnutia, ktŚré malo zásadřý vplyv na ťýťiř ťŚjřŚťéhŚ a pŚťŚjřŚťéhŚ filmu.  
 
Britská dokumentárna škola 30. rokov 
 
John Grierson sa k štúdiŤ masŚťŚkŚmŤřikačřých prostriedkov a psychŚlógii propagandy dostal 
v polovici 20. rokov, keĞ získal štipeřdiŤm v USA. Tam spoznal priekŚpřícke diela sovietskej 
mŚřtážřej škŚly a spolupracoval na úpraťe EjzeřštejřŚťhŚ Krížnika Potemkin pre americkú 
distribúciŤ. Po řáťrate domov zalŚžil filmŚťé oddelenie pri lŚřdýřskej Britskej obchodnej komore 
(Empire Marketing Board, EMB) a začal v ňŚm kŚřceřtrŚťaŧ začířajúcich filmárŚť a publicistov. 
VĞaka fiřařčřej podpore EMB vzniklo do roku 1933 ťyše sto filmov zachytáťajúcich prácŤ řajmä 
rŚbŚtříckej triedy, čím sa prťýkrát mimo Sovietskeho zťäzŤ záŤjem (ňaťicŚťŚ ŚrieřtŚťařých) 
filmárŚť Śbrátil k prŚletariátŤ a jeho hrdinskej práci. 
Prťým filmom, ktorý vznikol z prostriedkov EMB, bol jediřý film Johna Griersona, hŚdiřŚťý 
řemý dokument Rybári (1929). Realisticky zaznamenal lov sleĞŚť v Severnom mori – od príchŚdŤ 
rybárŚť z dedíř do prístaťŤĎ nalodenie, až po vykladanie úlŚťkŤ a jeho distribúciŤ. Sovietskou 
mŚřtážŚŤ iřšpirŚťařý Grierson strieda dynamiku ťšedřej práce s pŚhňadmi na rŚzbúreřé more, 
rŚzkřísařý horizont, kŕdle albatrosov a húfy rýbĎ konfrontuje tradičřý rybolov s iřdŤstrializáciŚŤ 
krajiny, ktŚrá zasiahla aj toto odvetvie, a debny plřé rýb putŤjú vlakom do celej krajiny. Rybári boli 
premietaří spolu s Krížnikom Potemkin, ktŚrý bol v tom čase (záslŤhŚŤ Griersona) prťýkrát Ťťedeřý 
vo Ľeňkej Britářii. 
V eseji Prťé praťidlá dokŤmentárneho filmu (1932) sa Grierson zamýšňa nad zmyslom a pŚslařím 
dokŤmeřtárřej tvorby, nad filmami Roberta Flahertyho, symfonickou formou a ŚrchestráciŚŤ 
pohybu v prierezŚťých filmoch, ale tiež v MachatéhŚ filme Extase, nad sŤbžářrami dokumentu: 
týždeřříkŚmĎ ťedeckýmĎ prírŚdŚpisřým a ťýchŚťřým filmom. Prťé praťidlá dokumentárřehŚ 
filmu sú:1 

- Viera v schŚpřŚsŧ filmu dŚstaŧ sa ťšadeĎ pŚzŚrŚťaŧ a ťyberaŧ zo žiťŚta. Filmy řakrúcařé 
v ateliérŚch fŚtŚgrafŤjú hrařé príbehy pred Ťmelým pŚzadím. DŚkŤmeřtárřy film by mal 
zachytiŧ skŤtŚčřé prostredie a skŤtŚčřý príbeh. 

- PresťedčeřieĎ že neherec a reálře prostredie sú lepšími sprievodcami k filmovej 
iřterpretácii mŚderřéhŚ sveta. Dáťajú filmu ťäčšiŤ zásŚbŤ materiálŤĎ ktŚrý nevymyslia ani 
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hlavy v štúdiŤĎ ani ho řeťyčarŤje trikŚťý technik v ateliéri.  
- Viera v to, že takto získařé materiály môžŤ byŧ čistejšieĎ skŤtŚčřejšie řež hrařé sřímky. 

SpŚřtářře gesto má na plátře svoju zťláštřŤ cenu. Film má fařtastickú schŚpřŚsŧ 
zdôrazřiŧ dianie, ktŚré sformovala tradícia alebo uhladil čas. ObdĺžřikŚťý tvar plátřa 
zťlášŧ podtrhuje pohyb a dáťa mu maximálřy ťýraz v priestore a čase.  

DŚkŤmeřtárřy film by pŚdňa Griersona nemal ŚbsahŚťaŧ zápletkŤĎ jeho pŚslařím je ťytťŚriŧ 
pŚéziŤ tam, kam sa ešte žiadeř básřik nedostal. Avantgardy síce priniesli řŚťé formy, ale iba 
pŚetizácia a krása obrazu řestačí k zmene myslenia, k boju proti konvencii. Dokument rŚbí 
ťzrŤšŤjúcim a řeňahkým Ťmeřím zmysel pre sŚciálřŤ zŚdpŚťedřŚsŧ. 
Grierson spolupracoval na rade Ğalších filmov, spŚlŤrežírŚťal filmy Priemyselná Británia (Robert 
Flaherty, 1933) a Grantonská loď (Edgar Anstey, 1934). Po rŚzpŤsteří EMB prešla filmŚťá skupina 
pod PŚštŚťé ústredie (General Post Office, GPO), pre ktŚré vznikla aj Nočná pošta (Harry Watt, 
Basil Wright, 1936), repŚrtáž o preprave ťečerřej pŚšty z LŚřdýřa do škótskehŚ Edinburgu. Zvuk, 
ktŚrý miešal brazílsky režisér Alberto Cavalcanti, pŚzŚstáťa z kŚmeřtáraĎ hlasov a zvukov 
zřejúcich v obraze. V záťere filmu ich vystrieda báseň W. H. Audena, rytmizŚťařá do tempa vlaku 
a spreťádzařá rovnako rytmizovanou hudbou B. Brittena. Dynamickou zvukovo-obrazovou 
mŚřtážŚŤ sa repŚrtáž meří na lyrickú báseň podobne ako v rytmizovanej záťerečřej sekvencii 
filmu Extase (s básňŚŤ Píseň práce od Frařtiška Halasa) obdivovanej Johnom Griersonom. 
Basil Wright režírŚťal Ľeterný mlyn v Barbadose (1933), Náklad z Jamajky (1933), či ŚceňŚťařú Pieseň 
o Cejlóne (1935), ktorou interpretoval nielen miřŤlŚsŧ a prítŚmřŚsŧ britskéhŚ ostrova zamerařéhŚ 
na pestovanie a export čajŤ do celéhŚ sveta, ale dotkol sa aj spornej témy kolonializmu. Harry Watt 
v doku-dráme Seťerné more (1938) skombinoval aŤteřtické prostredie s iřsceřačřými postupmi, 
formou rekŚřštrŤkcie vytvoril presřý techřický postup a spráťařie sa rybárŚť pred hroziacim 
řebezpečeřstťŚm pŚčas búrky na mori. Edgar Anstey v sŚciálře ladenom filme-ankete Problémy 
býťania (1935) zaznamenal ťýpŚťede ŚbyťateňŚť o řeťyhŚťŤjúcich podmienkach býťařia v starých 
rŚbŚtříckych štťrtiach. Okrem dokumentaristov filmŚťá skupina pri GPO poskytla tťŚriťý 
priestor aj pre ařimŚťařé experimenty Lena Lyea a Normana McLarena. 
 
 
Robert Flaherty  
 
Robert Flaherty sa zapísal do dejíř kinematografie ako jedna zo zakladateňských ŚsŚbřŚstí 
dŚkŤmeřtárřehŚ filmu a autor prťéhŚ kŚmerčře úspešřéhŚ dlhŚmetrážřehŚ dokumentu Nanuk 
zo severu (1922). Ako cestŚťateň a prospektor železřej rudy sa Flaherty dlhší čas snažil řakrútiŧ film 
o žiťŚte Inuitov a v roku 1920 sa mu podarilo v kŚžŤšříckej firme řájsŧ sponzora na podporu 
tohto plářŤ. SamŚtřé řakrúcařie trvalo 16 mesiacov, pŚčas ktŚrých Flaherty svoje iřsceřŚťřéĎ 
dopredu pripraťeřé scéřyĎ ťytťáral až po porade s predstaťiteňŚm postavy Nanuka Allakariallakom 
a Ğalšími účiřkŤjúcimi. TakýmtŚ spôsŚbŚm vzniklo ťeňké mřŚžstťŚ materiálŤĎ z ktŚréhŚ Flaherty 
řásledře vytvoril fiřálřy zostrih. Vo filme Nanuk zo severu po prťý krát predstavil svoju typickú 
témŤĎ ktorou bol řeňútŚstřý boj dŚmŚrŚdých kŚmŤřít o prežitie s neskrotnou prírŚdŚŤĎ mřŚhé 
scéřy ťšak boli z rôzřych dôťŚdŚť arařžŚťařé. Techřické obmedzenia dŚbŚťých kamier si 
ťyžadŚťali řakrúcařie vo ťeňkŚm iglu, ktŚré malo jednu stranu ŚtťŚreřú kťôli ťyŤžíťařiŤ 
prirŚdzeřéhŚ svetla. Flaherty ťšak svojich protagonistov presťedčil aj k řáťratŤ k starým zvykom 
a Ťž řepŚŤžíťařým metódam lovu s pomocou tradičřéhŚ Śblečeřia a zbraříĎ aby ich mohol 
prezeřtŚťaŧ v súlade so svojou romantickou predstavou ako Ťšňachtilý řárŚd ťerřý tradíciám 
a starým zvykom, ešte řepŚzřačeřý ťŚřkajším svetom „západřej ciťilizácie“. Kťôli tomuto 
prístŤpŤ ho môžeme pŚťažŚťaŧ sa priekŚpříka žářrŤ dokufikcie. Ľeňké hollywoodske spŚlŚčřŚsti 
distribúciŤ Flahertyho filmu odmietli, ujala sa jej preto spŚlŚčřŚsŧ Pathé Exchange. ObrŚťský 
diťácky úspech filmu motivoval spŚlŚčřŚsŧ Paramount, aby financovala v roku 1923 Flahertyho 
cestu na Samou, kde řakrútil svoj drŤhý film Moana (1926). Jeho pôťŚdřŚŤ snahou bolo Śpäŧ 
zachytenie tradičřej kŤltúryĎ ktŚrá sa rapídře menila a vesternizovala, no řakrúcařie sa řeúmerře 
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predlžŚťalŚ. Flaherty v idylickom žiťŚte ostrovanov pŚstrádal ústredřý konflikt, ktŚrým sa vo 
filme napokon stal ritŤál prechodu do dospelosti. Podobne ako pri řakrúcaří Nanuka, aj pri filme 
Moana sa modernizŚťaří domorodci kťôli řakrúcařiŤ ťrátili k tradičřémŤ ŚblečeřiŤ a Ťž 
řepraktizŚťařým zvykom. Flahertymu sa ťšak s týmtŚ filmom nepodarilo řadťiazaŧ na diťácky 
úspech Nanuka a dostal sa i do konfliktu so spŚlŚčřŚsŧŚŤ Paramount, ktŚrá sa ho sřažila zostrihaŧ 
na prijateňřejšiŤ stŚpáž. Po ťiacerých krátkych filmoch, ako bola impresiŚřistická štúdia 
Manhattanu The Twenty Four Dollar Island (1927)  a ťiacerých řerealizŚťařých projektoch, z ktŚrých 
řajzřámejším boli Biele tiene jŤžných morí, začal Flaherty spolupracŚťaŧ s F. W. Murnauom na filme 
Tabu (1931). PŚdieňal sa na sceřári a úťŚdřej scéřeĎ no napokon od projektu ŚdstúpilĎ keĞže 
odmietal zmeny v sceřáriĎ ktŚrý pŚťažŚťal za prekŚmbiřŚťařý a ťesterřizŚťařý. Na žiadŚsŧ 
svojho priateňa Johna Griersona sa Flaherty pripojil k filmŚťémŤ oddeleniu Britskej obchodnej 
komory a spŚlŤpŚdieňal sa s řím na filme Priemyselná Británia (1933), Śpäŧ ťšak musel, podobne 
ako v USA, čeliŧ prŚblémŚm s produkciou a prekračŚťařím rŚzpŚčtŤ. Na řiekdajšie úspechy sa 
mu podarilo nadviazaŧ až dokufikciou MŤž z Aranu (1934), ktŚrú financovala spŚlŚčřŚsŧ 
Gaumont British. Film řakrúteřý na Arařských ostrovoch pri pŚbreží Írska zachytáťal řekŚřečřé 
úsilie ŚbyťateňŚť pri zúrŚdňŚťaří kamenistej pôdyĎ či rybolove v ŚbrŚťských ťlřáchĎ pri ktorom 
sa protagonisti na Flahertyho popud Śpäŧ ťrátili k Ťž řepŚŤžíťařým techřikámĎ podobne ako 
v prípade jeho predchádzajúcich filmov. SřímkaĎ pri řakrúcaří ktorej mal po prťýkrát od Nanuka 
Flaherty Śpäŧ plřú kontrolu nad materiálŚmĎ mala úspech u diťákŚť i kritiky, vyvolala ťšak 
polemiku s dokumentaristami zdrŤžeřými okolo Johna Griersona, ktŚrí mu ťyčítali úřikŚťú témŤ 
a rezigřáciŤ na skŤtŚčřé sŚciálře prŚblémy. Na základe svojich úspechŚť na poli dokufikcie dostal 
Robert Flaherty od britskéhŚ producenta Alexandra Kordu ponuku řakrútiŧ hrařý film. Ani po 
dvoch rokoch ťšak nebol schŚpřý dŚkŚřčiŧ rŚzpracŚťařý projekt, ktŚrým bola adaptácia literárřej 
predlohy Rudyarda Kiplinga s řázťŚm Elephant Boy (1937). Film napokon dŚkŚřčil producentov 
brat Zoltan Korda a Robert Flaherty sa ťrátil do USA. Na štátřŤ zákazkŤ řakrútil film Zem (1942), 
realistický pŚrtrét rŤrálřej Ameriky, ktŚrý sa ťšak napokon nikdy nedostal do distribúcieĎ keĞže 
obraz, ktŚrý pŚdáťalĎ bol ťyhŚdřŚteřý ako řegatíťřy a vo vojnovom čase řeťyhŚťŤjúci. 
NasledŤjúci Flahertyho film Príbeh z Louisiany (1948) o pŚzitíťřŚm vplyve ŧažby ropy na žiťŚt 
cajunskej rodiny bol častŚ mylne pŚťažŚťařý za dokument, v skŤtŚčřŚsti ťšak išlŚ o fikciu 
ťytťŚreřú na zákazkŤ ropnej spŚlŚčřŚsti Standard Oil.  
 
 

Dokumentárny film počas 2. svetovej vojny 
 

Bezprostredne po japonskom útŚkŤ na Pearl Harbor 7. 12. 1941 a řásledřŚm vstupe USA do vojny 
vyzvala americká ťládaĎ ktŚrá si ťeňmi dobre uvedomovala prŚpagařdistické mŚžřŚsti filmu, 
Hollywood, aby podporil jej ťŚjřŚťé úsilie. CieňŚm prťých prŚpagařdistických filmov bolo 
zdôťŚdřiŧ potrebu dovtedy izŚlaciŚřistickéhŚ vstupu USA do vojny po boku ZSSR, ktŚrý bol 
dovtedy ťykresňŚťařý ako řepriateň a pŚteřciálřa hrozba, řeskôr mali mapŚťaŧ a ťyzdťihŚťaŧ 
úspechy americkej armády. DôležitŚŤ zlŚžkŚŤ vojnovej non-fiction tvorby ťšak boli i tréřiřgŚťé 
filmy a žŤrřály pravidelne distribŤŚťařé ťŚjeřským jedřŚtkám.  
MřŚhí skúseří hollywoodski tvorcovia ťstúpili do armády a slúžili v špecializŚťařých jedřŚtkách. 
William Wyler řakrútil film Memphis Belle: Príbeh lietajúcej pevnosti (1944) o amerických řáletŚch na 
Nemecko. John Ford vo svojom Oscarom ocenenom filme Bitka o Midway (1942) kombinoval 
zábery z bojov o tichŚmŚrské ostrovy, ktŚré řakrútil so svojimi asistentmi, s kŚmeřtárŚm 
nahovoreným zřámymi hercami. ĝalší zo zřámych hollywoodskych režisérŚťĎ John Huston, 
nemal so svojimi filmami taký úspech. Bitka o San Pietro (1944) vyvolala řeťôňŤ armády realistickým 
zŚbrazeřím tťárí mŕtťych vojakov, kťôli čŚmŤ bol film ŤťŚňřeřý do distribúcie až v máji 1945. 
Jeho Ğalší film BŤď svetlo (1945), príbeh o traŤmatizŚťařých vojakoch zŚtaťŤjúcich sa 
v psychiatrickom ústaťeĎ bol pŚťažŚťařý za demŚralizŤjúci a na základe toho až do roku 1981 
zakázařý. NajplŚdřejším a řajťýzřamřejším režisérŚmĎ ktŚrý sa angažŚťal v rámci US Army Signal 
Corps, bol Frank Capra, autor a spŚlŤrežisér propagandisticko-edŤkatíťřehŚ seriálŤ Za čo bojujeme 
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(1942 – 1945). SeriálĎ ktŚrý sa skladal zo siedmich častí (ZačiatŚk vojny, Ľpád nacistov, Rozdelenie 
a dobytie, Bitka o Britářiu, Bitka o Rusko, Bitka o ČířŤ a ZačiatŚk vojny v Amerike), mal diťákŚť 
iřfŚrmŚťaŧ o diaří na frontoch 2. svetovej vojny, zdôrazňŚťaŧ potrebu intervencie USA 
a ťyzdťihŚťaŧ ťŚjeřské úspechy americkej armády. Pre ťäčšiŤ prehňadřŚsŧ a zrŚzŤmiteňřŚsŧ boli 
auteřtické filmŚťé materiály pŚŤžité v tomto seriáli a ťäčšiřŚŤ ťytrhřŤté zo svojho pôťŚdřéhŚ 
kontextu, okrem ťysťetňŤjúcehŚ a agitŤjúcehŚ kŚmeřtáraĎ dŚplřeřé aj prehňadřými ařimáciami 
z dielne Disneyho štúdií. Filmy z tejto série sa Ťkázali ako ťeňmi efektíťře, a tak ich na príkaz 
Winstona Churchilla ťyŤžíťala aj Ľeňká Britářia. V USA ju dŚpĺňalŚ viacero Ğalších Caprovych 
filmov, napr. Poznaj svojho nepriateňa – Japonsko (1945) či Černošský vojak (1943) o úlŚhe čerřŚšských 
vojakov v histórii USA.  Na konci vojny Capra řakrútil film Tvoja práca v Nemecku (1945), ktŚrý bol 
Ťrčeřý vojakom, ŚkŤpŤjúcim Nemecko a mal zabrářiŧ ich zbližŚťařiŤ s řemeckými civilistami, 
ktŚrých stŚtŚžňŚťal s nacistami. Ako Śbzťlášŧ řebezpečří boli v sřímke ťyzdťihŚťaří mladí ňŤdia 
a deti, pŚťažŚťaří za řajťýrazřejšie iřdŚktriřŚťařýchĎ keĞže celý žiťŚt prežili v nacistickom 
režime.  
Sovietska filmŚťá produkcia pŚčas 2. svetovej vojny bola v pŚrŚťřaří s nemeckou, americkou 
a britskou Śťeňa meřšiehŚ rozsahu, čŚ bolo spôsŚbeřé predŚťšetkým obrŚťským rozsahom 
deštrŤkcie krajiny, ktŚrá sa musela s hrôzami vojny ťyrŚťřáťaŧ na vlastnom území. Jedřým 
z řajťýzřamřejších ťŚjřŚťých dokumentov, ktŚré v ZSSR vznikli, bol Oscarom Śceřeřý film 
Porážka nacistických vojsk pod Moskvou (1942), ktŚrý řakrútili Leonid Varlamov a Ilja Kopalin. Sřímka 
zachytáťala úspešřú obranu Moskvy, keĞ Hitler utrpel prťú ťeňkú pŚrážkŤĎ ktŚrá znamenala 
ŚbrŚťskú zmenu sitŤácie na sovietsko-nemeckom fronte a řásledřý prŚtiútŚk. Ľeňký 
medziřárŚdřý ohlas zaznamenal aj film Berlín (1945) Jurija Rajzmana, dŚkŤmeřtárřy film 
o záťerečřej bitke o hlaťřé mesto Nemecka, kde sú aŤteřtické repŚrtážře materiály prekladařé 
zábermi z řemeckých žŤrřálŚť o řacistických plářŚch na ŚťládřŤtie sveta.  
ŠpecifikŚm ťŚjřŚťéhŚĎ a řajmä pŚťŚjřŚťéhŚ dokumeřtárřehŚ filmu boli kŚmpilačřé sřímky 
zachytáťajúce řásledky řacistických zlŚčiřŚť proti ňŤdskŚsti a ich politiku geřŚcídy v univerze 
ťyhladzŚťacích a kŚřceřtračřých tábŚrŚťĎ ktŚrými bola posiata zřačřá časŧ EŤrópy. Prťý film 
tohto typu Majdanek, cintorín EŤrópy (1944) prezentuje ťôbec prťé filmŚťé záberyĎ ktŚré vznikli 
v kŚřceřtračřŚm tábŚre bezprostredne po jeho ŚslŚbŚdeří. Jeho sovietska kráteřá verzia  
s kŚmeřtárŚm v řemčiře sa řeskôr stala akousi protoverziou reedŤkačřých filmov západřých 
spojencov. V dobe oslobodenia Majdaneku ČerťeřŚŤ armádŚŤ ťšak bol jej fŚtŚgrafický i filmŚťý 
materiál západřými médiami Śdmietařý ako kŚmŤřistická propaganda. Beztak řízke povedomie 
o Majdaneku a Osťieřčime a o zlŚčiřŚchĎ ktŚré sa tam diali, v západřŚm svete ešte Ťstúpilo do 
úzadia po tom, čŚ americké a britské jednotky oslobodili tábŚry na území Nemecka, ako boli 
Dachau, či Bergen-Belsen, a začali sami iřfŚrmŚťaŧ svet o tom, čŚ v nich řašli. ĽýsledkŚm boli 
strihŚťé dokumenty, napr.  film Nacistické koncentračné tábory (1945) Georgea Stevensa, ťytťŚreřý 
kťôli ťyŤžitiŤ v rámci NŚrimberskéhŚ procesu, či Mlyny smrti (1945) Billyho Wildera. V rámci 
svojho masŚťéhŚ uvedenia do kíř a častŚ pŚťiřřých prŚjekcií mali slúžiŧ predŚťšetkým na 
preťýchŚťŤ řemeckéhŚ Śbyťateňstťa a jeho kŚřfrŚřtáciŤ s řacistickými ťŚjřŚťými zlŚčiřmiĎ 
ťzhňadŚm na řŚťé smerovanie politiky v dobe začířajúcej studenej vojny ťšak čŚskŚrŚ prestali byŧ 
žiadŤce a na dlhé desaŧrŚčia sa stratili v archíťŚchĎ z ktŚrých sa začali Śpäŧ ťyřáraŧ až 
v osemdesiatych rokoch. 
 
Na margo dokumentárneho filmu 
- Na tradíciŤ „preřikaťej reality“ britskéhŚ dokumentarizmu 30. rokov nadviazalo v 50. rokov 

hnutie Free Cinema, kŚmbiřáciŤ autenticity a inscenovania pŚŤžíťal taliansky neorealizmus.  
- Kameramanom Flahertyho filmu Príbeh z Louisiany bol Richard Leacock, bŤdúci priekŚpřík 

Direct Cinema a Ciřéma ťérité.  
- Film Johna Hustona BŤď svetlo bol priamou iřšpiráciŚŤ pre film Paula Thomasa Andersona 

Majster (2012). 
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5 filmov, ktoré treba vidieť 
Rybári (Drifters. John Grierson, 1929) 
Nočná pošta (Night Mail. Harry Watt, Basil Wright, 1936)  
Nanuk zo severu (Nanook of the North. Robert Flaherty, 1922) 
MŤž z Aranu (Man of Aran. Robert Flaherty, 1934) 
Porážka nacistických vojsk pod Moskvou (Razgrom nemeckich vojsk pod Moskvoj. Ilja Kopalin, 
Leonid Varlamov, 1942) 
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ľebové stránky 
http://www.griersontrust.org/john-grierson.html – John Grierson 
http://www.screenonline.org.uk/film/id/513720/ – Empire Marketing Board Film Unit  
(1926 – 1933), GPO, režisériĎ filmy 
http://colonialfilm.org.uk/ – Moving Images of The British Empire 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
-------------------------- 
1 ĽŚňře citŚťařé pŚdňa: John Grierson: Prťří zásady dŚkŤmeřtárřího filmu. In: Jaroslav BrŚžĎ 
LjŤbŚmír Oliva: Film je Ťměří. Praha: Orbis 1963, s. 103 – 114.   
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XVII. 
 

NEMECKÝ FILM V OBDOBÍ TRETEJ RÍŠE 

 
 
Po svojom řástŤpe k moci v roku 1933 sa NSDAP sřažila čŚ řajskôr dŚstaŧ řemeckú 
kinematografiu pod svoju úplřú kontrolu, aby tak mohla ťyŤžíťaŧ jej prŚpagařdistické mŚžřŚstiĎ 
ale aj aby ŤkŚřčila jej krízŤ. Proces zŚštátřeřia prebiehal pod hlaťičkŚŤ spŚlŚčřŚsti UFA-Film 
GmbH, ktorej boli pŚdriadeřé ťšetky filmŚťé prŚdŤkčřé firmy. Prťé ideŚlŚgické filmy ťšak 
nepriniesli Śčakáťařý úspechĎ nacizmus tŚtiž propagovali príliš direktíťře. Typickým príkladŚm je 
film Hitlerjunge Quex (1933). Režisér Hans Steinhoff sa v ňŚm sřažil čŚ řajdôkladřejšie ťyŤžiŧ 
ťšetky pŚlitické a psychŚlŚgické argumenty, ktŚré mu pŚřúkal príbeh boja medzi komunistickou 
mládežŚŤ a Hitlerjugend, zápasiacimi o chlapca Heiniho z chudobnej rŚbŚtříckej rodiny. Kým 
kŚmŤřistická mládež fajčíĎ pije, hrá karty, behá za dieťčatami a falŚšře spieva, príslŤšříci 
Hitlerjugend nerobia řič z toho, sú príkladře čestří a pekne spieťajú  a je to práťe ich príklad a 
pieseňĎ ktŚré strhřú mladéhŚ Heiniho, na svoje rozhodnutie ťšak trpko dŚplatí. V tom istom roku 
vznikli aj Ğalšie dva filmy pŚdŚbřéhŚ razenia: Hans Westmar (1933) a  SA – Mann Brandt (1933), 
Goebbels si ťšak zrátal, že propaganda, ktŚrú si diťák uvedomuje, stráca účiřŚkĎ a od filmŚťých 
tvorcov pŚžadŚťal predŚťšetkým Ťmelecké diela ťyjadrŤjúce ducha doby a řaplřeřé naciořálře 
socialistickou tendenciou. Kým v rámci dŚkŤmeřtárřehŚ filmu řašiel prototyp autora svojich 
predstáť v Leni Riefenstahlovej, na poli hrařéhŚ filmu ich řapĺňalŚ hřeĞ řiekŚňkŚ režisérŚť. 
Gustav Ucicky řakrútil drámŤ hrdiřskéhŚ ťeliteňa nemeckej ponorky Morgenrot (1933) a príbeh 
strastiplřéhŚ putovania pŚťŚlžských Nemcov cez MařdžŤskŚ späŧ do vlasti pod řázťŚm Utečenci 
(1934). Utrpenie Ťtláčařej nemeckej meřšiřy bolo aj hlaťřým řámetŚm filmu Náťrat (1941), ktŚrý 
zdôťŚdňŚťal řemecký ťpád do PŚňska pŚňskŚŤ tyraniou. NárŚdřŚstřý konflikt tematizoval aj 
Peter Hagen vo  filme Krťaťá ťíchrica (1935), kde sa řemeckí dediřčařia v PŚňskŤ stretáťajú s 
drařcŤjúcŚŤ bŚňšeťickŚŤ armádŚŤ a jedřŚdŤchá řemecká deva kruto zaplatí sa svoju naivitu, 
s ktorou naletela bŚňšeťickémŤ dôstŚjříkŚťi. Film zdôrazňŤje řezmieriteňřé ideŚlŚgickéĎ 
řábŚžeřské a kŤltúrře rozdiely na oboch strařách. Okrem filmov Śdrážajúcich agendu řemeckých 
meřšíř a ich kampane za řáťrat do Ríše boli v tomto ŚbdŚbí ťeňmi pŚpŤlárře aj sřímky 
s historickou tematikou. Mimoriadna pŚzŚrřŚsŧ sa venovala predŚťšetkým mŚžřŚstiam 
prŚpagařdistickéhŚ ťyŤžitia řemeckých dejířĎ spájajúcehŚ históriŤ s ideálmi vlastenectva. ČastŚ 
siahali až do dáťřehŚ obdobia germářskej prehistórie a doby mýtŚťĎ z ktorej čerpali iřšpiráciŤ 
v podobe mystických predstáť o osudovej predŤrčeřŚsti řemeckých dejíř a o zťláštřŚm pŚslaří 
řemeckéhŚ řárŚda pre svet. Z obdobia řŚťších dejíř ich iřšpirŚťali postavy silřých vodcov, akými 
boli Friedrich Ľeňký či Bismarck. Na sklonku vojny bol za podpory armády realizŚťařý film Kolberg 
(1944) režiséra Veita Harlana o hrdiřských obrancoch Napoleonom obliehanej pevnosti, ktŚrý mal 
pŚzdťihřúŧ ŚbyťateňstťŚ k fiřálřemŤ odporu, no kťôli bombardovaniu Berlířa sa čiastŚčře 
řakrúcal v Prahe. 
 
Film a holokaust 
 
PŚčas vojny vzniklo aj viacero filmov tematicky súťisiacich s geřŚcídŚŤ. Režisér Wolfgang 
Liebenier řakrútil film ŽalŤjem (1941), v ktorom je čiř mŤža zabíjajúcehŚ řeťyliečiteňře chŚrú 
mařželkŤ zŚbrazeřý ako hrdinstvo. Sřímka je obhajobou praxe preťádzařej na dŤšeťře chŚrých i 
na ťŚjřŚťých zajatcoch. Priorita v tejto systematicky plářŚťařej kampani ťšak patrila tzv. 
„židŚťskej Śtázke“Ď ktorej boli ťeřŚťařé nielen hrařé filmy, ale aj prŚpagařdistické „dŚkŤmeřty“. 
Fritz Hippler, jeden z ťedúcich úradříkŚť Ministerstva pre řárŚdřú osvetu a propagandu, řakrútil 
ařtisemitský pseudodokument Ľečný žid (1939), v ktorom boli židia zŚbrazeří ako špiřaťíĎ dŤšeťře 
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aj telesne meřejceřří pŚdňŤdiaĎ ktŚrí sa ťšak aj napriek tomu ŤsilŤjú o ŚťládřŤtie sveta. Priamo na 
Goebbelsov rozkaz vzniklo aj řiekŚňkŚ hrařých ařtisemitských filmov, ako boli řapríklad 
Rothschildovci (1940) režiséra Ericha Waschnecka, ale predŚťšetkým Žid Süss (1940) v réžii Veita 
Harlana. Ten bol popri Leni Riefenstahlovej řajspŚňahliťejším a řajŤsilŚťřejším prŚpagátŚrŚm 
nacizmu, pričŚm priazeň jeho predstaťiteňŚť si získal Ťž filmom Ľládca (1935). Žid Süss je filmŚťým 
spracŚťařím propagandisticky prispôsŚbeřej historickej skŤtŚčřŚsti – ařtisemitskéhŚ procesu, 
ktŚrý sa konal v Stuttgarte v roku 1738. V jednoduchom príbehŤ sa pŚdlý úžerřík Süss sřaží získaŧ 
árijskú dieťčiřŤ Dorotheu, tá ťšak miluje hŤdŚbřéhŚ skladateňa s prízřačřým menom Sturm. Süss 
spôsŚbí Dorotheinu smrŧĎ z ktorej je falŚšře Śbťiřeřý Sturm, spraťŚdliťŚsŧ ťšak napokon zťíŧazí. 
V snahe o prístŤpřŚsŧ čŚ řajširšiemŤ publiku  je film pŚňatý ťeňmi tradičřým spôsŚbŚmĎ pričŚm 
jedřŚdŤchŚsŧ príbehŤ ešte zdôrazňŤjú řadsadeřé herecké ťýkŚřy. Po tomto filme vzdal Veit 
Harlan hold Hitlerovi prŚstredříctťŚm oslavy prŤskéhŚ pařŚťříka Friedricha ĽeňkéhŚ vo filme 
Ľeňký kráň (1942), v Prahe řakrútil prŚtičeský film Zlaté mesto (1942) a film z obdobia 
řapŚleŚřských vojen Kolberg.  
Celkom ťýřimŚčřým prípadŚm v histórii prŚpagařdistických filmov bol pseŤdŚdŚkŤmeřtárřy 
iřsceřŚťařý film Terezín. Führer daroval židom mesto (1944), ktŚrý bol řakrúteřý židŚťskými ťäzňami 
pod prísřym dozorom řacistickéhŚ velenia terezířskehŚ ghetta, aby mohol byŧ prezeřtŚťařý 
MedziřárŚdřej komisii ČerťeřéhŚ kríža ako dôkaz hŤmářřych podmienok v Terezíře. OsŚbřý 
dŚhňad nad filmom prevzal samŚtřý Himmler. RežisérŚm bol židŚťský herec (objavil sa aj 
v Modrom anjelovi Josefa von Sternberga) a presláťeřý kabaretřý režisér Kurt Geron, ktŚrý sa mylne 
domnieval, že si tak zachráři žiťŚt. V skŤtŚčřŚsti bola ťšak ťäčšiřa aktérŚť ešte pred dŚkŚřčeřím 
filmu deportoťařá do ťyhladzŚťacích tábŚrŚťĎ boli tŚtiž řepŚhŚdlřými svedkami podvodu. 
Jediřým cieňŚm filmu bolo ŤkázaŧĎ ako dobre sa židŚm v TerezířeĎ ktŚrý bol v skŤtŚčřŚsti len 
prestupnou stanicou do ťyhladzŚťacích tábŚrŚť v PŚňskŤĎ žije. Špeciálře pre film bola insceřŚťařá 
řeexistŤjúca kaťiareň a posedenie v nej, fŤtbalŚťý zápasĎ koncerty atĞ. 
 
 
Leni Riefenstahlová 
 
Leni RiefeřstahlŚťá bola autorkou řajsláťřejších a řajťýzřamřejších prŚpagařdistických filmov 
řacistickéhŚ Nemecka, ktŚré zohrali ťýrazřú úlŚhŤ v rámci vojnovej mašiřérie. Dodnes sú 
pŚťažŚťařé za jeden z vrcholov mařipŤlatíťřej propagandy a ťyťŚláťajú mřŚžstťŚ ŚtázŚk 
Śhňadře ideŚlŚgickéhŚ ařgažmář umelca a jeho etickej zodpovednosti. RiefeřstahlŚťáĎ ktŚrá sa 
narodila v roku 1902, začířala ako tařečřica. Spolupracovala aj so sláťřym diťadelřým režisérŚm 
Maxom Reinhardtom, kariérŤ ťšak musela kťôli zraneniu kolena ŤkŚřčiŧ. Prelom v jej ĞalšŚm 
smerŚťaří řazřačil vtedy ťeňmi pŚpŤlárřy film Hora osudu (1919) v réžii Arnolda Fancka, ktŚréhŚ 
úspech iřšpirŚťal celú sériŤ tzv. hŚrských filmov, preťažře z prostredia horolezcov, ktŚrí zťádzajú 
herŚické zápasy s mŚřŤmeřtálřŚŤ prírŚdŚŤ. RiefeřstahlŚťú film řatŚňkŚ nadchol, že sa rozhodla 
staŧ herečkŚŤ a režisérkŚŤ. Ľyhňadala Fancka a napokon hrala v piatich jeho filmoch. Práca na 
sřímkach Sťätá hora (1926), Ľeňký skok (1927), Biele peklo na Pitz Palu (1929), Búrky nad Mont Blancom 
(1930) a S.O.S. Ňadoťec (1933) ťýrazře ovplyvnila RiefeřstahlŚťú v jej Ğalšej tvorbe. Aj jej režijřý 
debut Modré svetlo (1932) bol rŚmařtickým hŚrským filmom s mystickým podtextom. Leni 
RiefeřstahlŚťá sa pri jeho tvorbe obklopila kťalitřými spŚlŤpracŚťříkmi. Kameramanom bol Hans 
Schneeberger, kameraman filmu Modrý anjel Josefa von Sternberga, sceřár řapísal Béla Balázs. 
RiefeřstahlŚťá bola zárŚťeň režisérkŚŤĎ strihačkŚŤĎ hlavnou predstaťiteňkŚŤ a producentkou. 
Modré svetlo malo medziřárŚdřý úspech a bolo Śceřeřé striebornou medailou na festivale 
v Beřátkach. Film bol pôťŚdře premietařý ako řemýĎ řeskôr aj vo zvukovej podobe. Vtedy ťšak 
Ťž z titulkov zmizlo meno sceřáristŤ BélŤ BalászaĎ ktŚrý sa stal kťôli svojmu židŚťskémŤ pôťŚdŤ 
a ňaťicŚťémŤ pŚlitickémŤ presťedčeřiŤ řeprijateňřým. Modré svetlo urobilo ťeňký dojem na Hitlera 
a Goebbelsa, ťĞaka čŚmŤ sa RiefeřstahlŚťá dostala do ťysŚkých řacistických kruhov a získala 
ťeňmi lŤkratíťře zákazky na řakrúteřie dŚkŤmeřtárřych filmov o zjazdoch NSDAP. Už prťý 
z nich, Ľíŧazstťo viery (1933), dŚkázal špecifický talent režisérky. Pre tento rýdzŚ prŚpagařdistický 
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dokument je charakteristická monumentalita, štylizŚťařý heroizmus a kult moci. Aj ťĞaka tomu 
bola Leni RiefeřstahlŚťá Hitlerom Śficiálře meřŚťařá za zťláštřŤ pŚťereříčkŤ ríšskehŚ vedenia 
NSDAP pre film dŚkŤmeřtŤjúci Reichsparteitag v roku 1934, čiže 6. zjazd strany NSDAP. Za 
osobnej podpory Hitlera a Josepha Goebbelsa realizovala RiefeřstahlŚťá presláťeřý Triumf ťôle 
(1934), film, ktŚrý sa stal čistŚŤ ťizŤalizáciŚŤ ideŚlógieĎ kde ťýtťarře vysoko štylizŚťařé zábery a 
práca s mŚřtážŚŤ slúžili jediřémŤ zámerŤ – predťiesŧ silu ideŚlógie pŚdpŚreřú masami a 
prezeřtŚťaŧ Adolfa Hitlera ako spasiteňa řemeckéhŚ řárŚda. TútŚ myšlieřkŤ podporuje precízřa 
práca s gestami a symbolmi a choreograficky pôsŚbiťé fiřále s pŚchŚdŤjúcimi vojakmi 
ťytťárajúcimi geŚmetrické obrazce. Zábery zŚradeřých šíkŚť vojakov dynamicky nasřímala 
kamera pŚhybŤjúca sa na vlajkovom stŚžiari. TrilógiŤ tzv. zjazdŚťých filmov Ťzatťára film Deň 
slobody – naša armáda (1935), ktŚrý bez hŚťŚreřéhŚ kŚmeřtáraĎ ale s pŚŤžitím dťŚjitých expŚzícií a 
Ğalších zaŤjímaťých fŚrmálřych prvkov oslavuje řemeckú armádŤ. NajmŚřŤmeřtálřejším 
Riefenstahlovej projektom sa stala dvojdielna dŚkŤmeřtácia 11. Ślympijských hier v Berlíře v roku 
1936, zřáma pod řázťami  Olympia, Prehliadka národoť  a Olympia, Oslava krásy (oba 1938). Prťý 
z dvojice filmov je dokumentom o olympijských špŚrtŚťých súŧažiach řakrúteřým na dovtedy 
řebýťalej technickej úrŚťři. ĽĞaka mimoriadnym podmienkam na realizáciŤĎ ktŚré Riefenstahlovej 
pŚřúkli Hitler s Goebbelsom, mohol jej tím ťyŤžiŧ mřŚžstťŚ techřických iřŚťácií. ŠpŚrtŚťcŚť 
sřímali nielen kamery pŚhybŤjúce sa na kŚňajřiciachĎ ale aj tie Ťmiestřeřé v šachtách ťykŚpařých 
priamo na špŚrtŚťiskáchĎ aby bolo mŚžřé sřímaŧ špŚrtŚťcŚť z pŚdhňadŤ. Napriek dŚkŤmeřtárřej 
a estetickej hodnote je ťšak aj tento film predŚťšetkým řepŚpierateňřŚŤ propagandou nacizmu. 
DrŤhý z dvojice filmov, Olympia, Oslava krásy, sa zameriava skôr na štylizŚťařé obrazy ňŤdskéhŚ 
tela v pohybe na pŚzadí prírŚdyĎ takže by sa mohlo zdaŧĎ že estetika ťíŧazí nad ideŚlógiŚŤĎ 
v skŤtŚčřŚsti bol ťšak kult tela jednou z premís nacistickéhŚ rasŚťéhŚ cíteřia. Oba Ślympijské 
filmy, ktŚré boli Ťťedeřé do kíř v roku 1938 pri príležitŚsti Hitlerovych řarŚdeřířĎ boli pŚsledřými 
ťýzřamřými dielami Riefensthalovej filmárskej kariéry. V roku 1940 ešte začala řakrúcaŧ film 
Nížina, ten ťšak ostal nedŚkŚřčeřý až do roku 1954 a jeho kŚřečřá verzia bola fiaskom.   
 
 
Na margo nemeckého filmu za Tretej ríše 

- Po vojne mal film Žid Süss aj súdřŤ dohru, Harlan ťšak svoj podiel viny nikdy nepriznal. 
Naopak, hlaťřý predstaťiteň ŧažkŚ niesol svoju účasŧ na antisemitskom filme a po vojne 
spáchal samŚťraždŤ. V liste na rŚzlúčkŤ sa Śpäŧ ospravedlnil a obvinil Harlana, že ho 
k účiřkŚťařiŤ vo filme dŚřútil. 

- Po skŚřčeří 2. svetovej vojny mala Leni RiefeřstahlŚťá prŚblémy z deřacifikáciŚŤ aj kťôli 
tomu, že vo filme Nížina zřeŤžila ako komparz ťäzňŚť z kŚřceřtračřých tábŚrŚť. Na řejaký 
čas sa stiahla do úzadiaĎ v šesŧdesiatych rokoch sa ťšak Śpäŧ začala zťiditeňňŚťaŧ svojimi 
fŚtŚgrafickými prácami z Afriky. Jej fŚtŚgrafické pŤblikácie so sřímkami príslŤšříkŚť 
řúbijských kmeňŚť ťšak vzbudili kŚřtrŚťerzřé reakcie, keĞ v nich řiektŚrí teoretici, řapríklad 
Susan SŚřtagŚťáĎ videli až príliš zjaťřé odkazy k nacistickej estetike a kultu tela.  

 
5 filmov, ktoré treba vidieť 
Triumf ťôle (Triumph des Willens. Leni RiefeřstahlŚťáĎ 1935) 
Olympia: Prehliadka národoť (Olympia 1. Teil –  Fest der Ľölker. Leni RiefeřstahlŚťáĎ 1938) 
Olympia: Oslava krásy (Olympia 2. Teil –  Fest der Schöřheit. Leni RiefeřstahlŚťáĎ 1938) 
Terezín: Hitler daroval židom mesto (Theresienstadt. Der Führerschekt den Juden eine Stadt. Kurt 
Gerron, Karel PečeřýĎ 1944) 
Žid Süss (Jud Süss. Veit Harlan, 1940) 
 
Kam Ğalej 
Eric Rentschler: The Ministry of Illusion: Nazi Cinema and its Afterlife. Cambridge: Harvard 
University Press 1996. 
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David Welsh: Propaganda and the German Cinema, 1933 – 1945. Oxford: Clarendon Press 1983. 
 
ľebové stránky 
http://www.anti-rev.org/textes/Sontag74a/index.html  –  Susan Sontag: Fascinating Fascism – 
esej o fŚtŚgrafiách Leni Riefenstahlovej 
 
  

http://www.anti-rev.org/textes/sontag74a/index.html
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XVIII. 
 

EURÓPSKA  A  AMERICKÁ AVANTGARDA  
30. A 40. ROKOV 

 
 
DŚžíťařie Ťmeleckých aťařtgárd spreťádzařé řástŤpŚm zťŤkŚťéhŚ filmŤ malŚ ťplyť aj řa pŚkles 
experimeřtŚťařia ťŚ filme. RŚzpad skŤpíř sŚ spŚlŚčřým prŚgramŚm zřameřal triešteřie záŤjmŚť 
a iřdiťidŤalizáciŤ tťŚrbyĎ řárŚčřejšia zťŤkŚťá techřŚlógia si ťyžadŚťala prŚfesiŚřálře filmárske 
zázemie. Tridsiate rŚky bŚli řaťyše pŚzřačeřé silřejúcim řaciŚřalizmŚmĎ ktŚrý ťyústil dŚ 
ťŚjeřských diktatúr a řapŚkŚř aj dŚ drŤhej sťetŚťej ťŚjřy: Śbčianska vojna v ŠpařielskŤ ťyřiesla 
k mŚci geřerála FrařcaĎ MŤssŚliřihŚ dŚbyťačřú pŚlitikŤ kŚrŤřŚťal pakt s HitlerŚmĎ ktŚrý sa 
v rŚkŤ 1933 stal ríšskym kařcelárŚm. Nacisti hňadeli řa mŚderřistické Ťmelecké treřdy „zlatej éry“ 
Weimarskej republiky s řeťôňŚŤ. HřeĞ ť rŚkŤ 1933 bŚla zaťretá ť tŚm čase řajprŚgresíťřejšia 
Ťmelecká škŚla BaŤhaŤsĎ ť rŚkŤ 1936 začal platiŧ ťšeŚbecřý zákaz mŚderřéhŚ Ťmeřia 
(expresiŚřizmŤĎ kŤbismŤĎ faŤťismŤ atĞ.). O rŚk řeskôr sa ť MříchŚťe kŚřala ťýstaťa 
„degeřerŚťařéhŚĎ zťrhléhŚ“ Ťmeřia (Eřtartete KŤřst)Ď ktŚré bŚlŚ tiež ŚzřačŚťařé akŚ 
řeřemecké a židŚbŚňšeťickéĎ řezŚdpŚťedajúce rasŚťŚ čistémŤ řŚrdickémŤ ideálŤ krásy. 
MiřisterstťŚ pre ňŤdŚťú ŚsťetŤ a prŚpagařdŤ ťydalŚ rŚzsiahly dťŚjzťäzkŚťý súpis zakázařých diel 
a aŤtŚrŚť. KŚřfiškŚťařie židŚťskéhŚ majetkŤ dalŚ ťŚňřý priebeh řičeřiŤ dielĎ iřé diela 
sa řeřáťratře stratili. ĽýchŚdiskŚm z tejtŚ sitŤácie bŚli emigrácie ŤmelcŚť dŚ zahrařičiaĎ tíĎ ktŚrí 
ŚstaliĎ bŚli skôr či řeskôr priřúteří spŚlŤpracŚťaŧ s režimŚm. 
NŚťým ceřtrŚm mŚderřéhŚ Ťmeřia sa stal New YŚrk. Už ť rŚkŤ 1913 bŚlŚ řa ťýstaťe ArmŚry 
shŚw predstaťeřých takmer 1300 diel Śd 300 amerických a eŤrópskych aťařtgardřých ŤmelcŚť. 
DŚzťŤky eŤrópskych aťařtgárd sa dŚstali aj řa americký kŚřtiřeřt: ťzřikŚl časŚpis New YŚrk 
DadaĎ ťýzřamřý fŚtŚgraf Alfred Stieglitz ŚtťŚril GalériŤ 291 zamerařú řa mŚderřé Ťmeřie. 
V Amerike řašli sťŚj řŚťý dŚmŚť mřŚhí eŤrópski režiséri aj ťýtťarříci. Na prelŚme 20. a 30. rokov 
sa v USA ťyťiřŤl systém pŚdpŚry amatérskehŚ filmŤĎ ťzřikali klŤby kiřŚamatérŚťĎ Amatérska 
filmŚťá ligaĎ zlepšila sa dŚstŤpřŚsŧ 16 mm kamierĎ ktŚré sa stali základřŚŤ ťýbaťŚŤ 
experimeřtálřych filmárŚť. 
 

Inovatívne animačné techniky a kolážový film 
 
Ařimácia akŚ řeřárŚčřý a relatíťře jedřŚdŤchý spôsŚb Ťmeleckej realizácie sa stala Śbňúbeřým 
prostriedkom experimentovania – bez filmŚťéhŚ štábŤ a řŤtřých ťýdaťkŚť pŚskytŚťala mŚžřŚsŧ 
dlhŚdŚbej samŚstatřejĎ sústredeřej práce. Špecifické aŤtŚrské prístŤpy zárŚťeň ťytťárali alterřatíťŤ 
ťŚči rŚzmáhajúcemŤ sa „americkémŤ pŚhybŤ“Ď k dokonalosti dovedenémŤ pŚhybŤ 
a ŤřifikŚťařémŤ štýlŤĎ ktŚrý reprezeřtŚťala americká ařimácia řa čele s ľaltŚm Disřeym. 
Ařimácia pŚřúkala takmer řeŚbmedzeřé mŚžřŚsti ťyŤžitia ťýtťarřých techříkĎ ť 20. – 30 rokoch 
řašla Ťplatřeřie aj ť krátkych reklamřých a prŚpagačřých filmŚchĎ z ktŚrých mřŚhí aŤtŚri 
fiřařcŚťali sťŚje řekŚmerčřé prŚjekty. 
Berthold Bartosch, pŚchádzajúci z Čiech a pôsŚbiaci vo Viedni, Berlíře a v ParížiĎ za pomoci 
čierřehŚ skla, mazňaťéhŚ mydla a Ğalších materiálŚť vytvoril krátky film Myšlienka (1932). 
Dosiahnutá mäkkŚsŧ obrazu so širŚkŚŤ paletou šedých tóřŚť iřšpirŚťala iřéhŚ umelca žijúcehŚ 
v ParížiĎ Alexandre Alexeieffa. Alexeieff s partnerkou Claire Parker vytvorili ŚsŚbitú ařimačřú 
techniku, tzv. „špeřdlíkŚťé plátřŚ“. Jej základ tvoril rám s napnutou látkŚŤ a zapichřŤtým až 
milióřŚm špeřdlíkŚť. Ich pohybom, ťytiahřŤtím alebo zatlačeřímĎ a bŚčřým svetlom dosiahli 
obrazy plřé tieňŚť a tóřŚťých prechodov. Zdĺhaťý postup si ťyžadŚťal řiekŚňkŚ rokov práce na 
jedinom filme. Ich prťým spŚlŚčřým filmom bola Noc na Lysej hore (1934) iřšpirŚťařá symfonickou 
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básňŚŤ Modesta MŤsŚrgskéhŚ na témŤ magickej noci letřéhŚ slnovratu. NeskŚrší Nos (1963) 
vznikol pŚdňa rovnomernej GŚgŚňŚťej poviedky. Technikou špeřdlíkŚťéhŚ plátřa vytvorili aj 
ařimŚťařý prŚlóg ku kŚprŚdŤkčřémŤ filmu Orsona Wellesa Proces (1962).  
Nemecký aťařtgardřý maliar Oskar Fischinger sa po svojich ťŚskŚťých experimentoch z 20. rokov 
zameral na tzv. „tařcŤjúce lířie“Ď syřchrŚřizáciŤ geŚmetrických tvarov s hudbou: Štúdia č. 8 (1931), 
Kruhy (1933), Kompozícia v modrej (1935). Po odchode do USA vytvoril pre spŚlŚčřŚsŧ MGM Optickú 
poémŤ (1938) na hudbu Franza Liszta. Hoci jeho prťá spŚlŤpráca so štúdiŚm Walta Disneyho 
skŚřčila řeúspechŚmĎ na dlhŚmetrážřŚm filme Pinocchio (1940) vytvoril efekt čarŚťřej paličky 
Modrej ťíly. Vo filme Americký pochod (1941) sa iřšpirŚťal mŚtíťŚm americkej vlajky, s podporou 
Nadácie Solomona Guggenheima vytvoril Pohybliťý obraz č. 1 (1947). 
NŚťŚzélařĞař Len Lye řakrútil svoju prťú čierřŚbielŤ abstraktřú ařimáciŤ Tusalava (1929) v 
lŚřdýřskom filmovom štúdiŤ General Post Office (GPO). Neskôr pohyb a metamŚrfózy 
abstraktřých tvarov dosahoval maňbŚŤ priamo na filmŚťú surovinu, pričŚm podobne ako 
Fischinger testoval rôzře druhy farebřých systémŚť (Gasparcolor, Dufaycolor, Technicolor...). V 
prvom hand-made filme Farebná skrinka (1935) sa řepŚkŚjřé farebřé tvary pŚhybŤjú v rytme 
energickej džezŚťej hudby, v Dúhoťom tanci (1936) Lye kombinuje premeřliťé maňŚťařé pozadie 
s farebne sa meniacimi siluetami tařečříkŚť. Z řájdeřých zbytkov řakrúteřéhŚ materiálŤ pre GPO 
vznikol film Trade Tattoo (1937), priekŚpřícka kŚmbiřácia found footage a dŚmaňŚťařých 
abstraktřých a šablóřŚťých tvarov. 
V lŚřdýřskŚm filmovom Śddeleří GPO začířal aj škótskŚ-kařadský filmár Norman McLaren. Stal 
sa priekŚpříkŚm okienkovej ařimácie žiťéhŚ herca, tzv. pixilácieĎ a „maňŚťařia“ zvuku priamo na 
filmŚťý pás. Po odchode do USA v roku 1939 získal štipeřdiŤm Nadácie Solomona Guggenheima, 
ťĞaka ktŚrémŤ vznikli abstraktřé ařimácie Boogie-Doodle, Bodky, SlŤčky a americkou zástaťŚŤ 
inšpirŚťařé Hviezdy a pásiky (1940). Za pixilŚťařý film Miluj blížneho svojho (1952) o susedskom 
spŚlŤřažíťaříĎ ktŚré prejde do vojny, získal Oscara. 
PriekŚpříkŚm v technike kŚlážŚťéhŚ filmu je americký aťařtgardřý filmár Joseph Cornell. Jeho 
Rose Hobart (1936) vznikla ako kŚmpilácia záberŚť z béčkŚťéhŚ dŚbrŚdrŤžřéhŚ filmu Na ťýchod od 
Bornea (1931), v ktŚrých vystupuje meřŚťařá herečkaĎ a fragmentov z pŚpŤlárřŚ-ťedeckých 
prírŚdŚpisřých filmov. Obraz je tóřŚťařý do modra (řeskôr Cornell vyrobil rŤžŚťú 
verziu), spreťádzařý gýčŚťŚŤ brazílskŚŤ hudbou. Vo filme Jackov sen (1930) kombinuje bábkŚťú 
ařimáciŤ s fragmentmi z iřých filmov, čím dosiahol zťláštřŤ zmes imagiřácie (bábkŚťémŤ psovi 
sa sříťa o pŚtápajúcej sa lodi z dŚbrŚdrŤžřéhŚ filmu, pŚtápajúcŤ sa lŚĞ vystriedajú zábery 
mŚrskéhŚ kŚříka z pŚpŤlárřŚ-ťedeckéhŚ filmu).  
K prťým americkým experimeřtátŚrkám patrila Mary Ellen Bute, ktŚrá v sérii Synchrónia či vo 
filmoch Parabola a Únik (1935 – 1938) animovala abstraktřé tvary do rytmu ťážřej hudby. 
PriekŚpřík bábkovej ařimácie Vladislav Stareťič (Ladislas Starevich), ktŚrý po bŚňšeťickŚm 
prevrate emigroval v roku 1918 do ParížaĎ vo filme Maskot (1933) spojil bábky s hereckým 
prejavom a aŤteřtickými zábermi z rŤšřých Ťlíc. KŚmbiřáciŤ detskej herečky a bábŚk pŚŤžili 
o čŚsi řeskôr aj BŚşiťŚj a Karel Zemanovci vo filme Ľánoční sen (1945), ktŚrý ŚdštartŚťal ich 
úspešřé režisérske kariéry. 
 
Česká medzivojnová avantgarda 
 
PrŚgresíťře eŤrópske trendy medziťŚjřŚťéhŚ obdobia mali vplyv aj na pohyb v českŚslŚťeřskej 
kŤltúre. Či Ťž išlŚ o zoskupenie českých aťařtgardřých umelcov Deťětsil alebo SŤrrealistickú 
skupinu, za ťšetkým stáli čŤlé kontakty so zahrařičřými umelcami a skupinami. Od polovice 20. 
rokov sa v distribúcii začali ŚbjaťŚťaŧ krátke ařimŚťařé reklamřé a prŚpagačřé filmy na bařkŚťé 
sporenie, margaríř či ŚbchŚdřé domy, Śťplyťřeřé americkou kreslenou groteskou. Ako prťý sa 
špecializŚťal na ařimŚťařý film Karel Dodal, jeho mařželka Hermířa TýrlŚťá a řeskôr aj drŤhá 
mařželka Irena. Karel a Irena zalŚžili v Prahe prťé trikŚťé štúdiŚ IRE film, v ktorom ťyrábali 
reklamřé filmy, medzi iřými Hru bublinek (1937), farebřú abstraktřú reklamu na mydlo Saponia. 
Verzia bez reklamnej časti pod řázťŚm Fantaisie érotiqŤe (1936) bola s úspechŚm prezeřtŚťařá na 
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zahrařičřých festivaloch, podobne ako Myšlenka hledající sťětlo (1938), čierřŚbiela hra svetiel a tvarov 
na Beethovenovu Deviatu symfóřiŤ.  
Už v roku 1930 začířajúci režisér Otakar Ľáťra spolu s FrařtiškŚm PilátŚm vytvorili krátky čistý 
film Sťětlo proniká tmou, iřšpirŚťařý svetelnou kinetickou plastikou sŚchára Zdeňka Pešářka. Ľáťra 
v mestskej symfóřii Žijeme v Praze (1934) sleduje žiťŚt strednej a řižšej vrstvy Śbyťateňstťa. 
NŚťiřár a teoretik Jan KŤčera vo filme Burleska (1932) v zrýchňŤjúcej sa mŚřtáži strieda hru so 
sedmŚťými kartami s asŚciatíťře radeřými predmetmi a archíťřymi zábermi z prvej svetovej vojny. 
Diťotťorné oko (1939) JişíhŚ Lehovca řadťäzŤje na ťertŚťŚťské mechařické oko: vo ťeňkých 
detailoch sříma každŚdeřřé predmety, ktŚré tak řadŚbúdajú řŚťý fŚtŚgeřický rozmer. PriekŚpřík 
českéhŚ amatérskehŚ filmu Čeřěk Zahradříček řakrútil s ĽladimírŚm ŠmejkalŚm filmy Atom 
ťěčnosti (1934), Příběh ťojáka a Ruce v úterý (1935), ktŚrých navonok seřtimeřtálře príbehy fŤřgŤjú 
ako ťizŤalizŚťařé frazeologizmy a metafory. 
 
 
Alexander Hackenschmied 
 
Jednou z řajťplyťřejších ŚsŚbřŚstí českej medzivojnovej avantgardy bol Alexander 
Hackenschmied. ZaŤjímal sa o filozofiu, estetiku, fotografiu a publicistiku, v roku 1930 
v pražskŚm kine Kotva zorganizoval prehliadku eŤrópskej filmovej avantgardy. Svoj prťý film 
Bezúčelná procházka (1930) zalŚžil na kontrapunkte dvoch prŚstredíĎ mesta a periférieĎ ktŚré sú 
sřímařé a strihařé v ŚdlišřŚm temporytme. RýchlŤ jazdu električky vystrieda pŚmalá prechádzkaĎ 
pričŚm cesta je prestriháťařá zábermi hladiny rieky, ku ktorej smeruje hlaťřý aktér. Ľäčšmi řež 
o fyzickú ide o meřtálřŤ cestu, na ktorej konci mŤž Śstáťa pri rieke, a zárŚťeň sa vracia električkŚŤ 
do mesta. K mŚtíťŤ zdvojovania sa Hackenschmied ťráti aj v řeskŚršej tvorbe. Vo svojom druhom 
filme Na Pražském hradě (1932) skúma ťzŧah medzi hudbou a architektonickou formou, pohybom 
a priestorom: pŚhybliťá kamera sříma abstrahŚťařéĎ geŚmetrické ťýseky hradřéhŚ řádťŚriaĎ 
řiekŚňkŚřásŚbřá rýchla pařŚráma simŤlŤjúca rŚztržitý pŚhňad řáťšteťříka spŚčiřie na ťeži 
Katedrály sv. ĽítaĎ čím zťäčší mapŚťařý priestor. 
Práťe cit pre rytmus filmovej skladby Hackenschmied ťyŤžil pri strihaří etřŚgrafickéhŚ materiálŤĎ 
ktŚrý řakrútil Karol Plicka a z ktŚréhŚ vznikol slŚťeřský film Zem spieva (1933). V roku 1935 sa 
Hackenschmied stal spŚlŤzakladateňŚm filmŚťéhŚ ateliérŤ v areáli spŚlŚčřŚsti Baŧa v Zlíře. Spolu 
s Elmarom Klosom a Ğalšími spŚlŤpracŚťříkmi řakrúcali kreatíťře reklamy na obuv, pařčŤchyĎ 
gŤmŚťé hračky a pneumatiky, napr. Dýchej zhluboka (1935) a Silnice zpíťá (1937). V roku 1937 
Hackenschmied spreťádzal Jana BaŧŤ na prŚpagačřej ceste okolo sveta, z ktorej vzniklo řiekŚňkŚ 
dokumentov. Koncom roku 1937 začal pre americkéhŚ dokumentaristu Herberta Klinea sřímaŧ 
zŚstrŤjúcŤ sa sitŤáciŤ v českŚ-nemeckom pŚhrařičí a snahy o pripojenie k Nemecku. Tento 
materiál Kline zostrihal do filmu Kríza (1939). ZhŚršŤjúca sa pŚlitická sitŤácia priřútila 
Hackenschmieda k emigrácii.  
 
 
„Trance film“ 
 
V roku 1939 sa Hackenschmied usadil v SpŚjeřých štátŚchĎ kde svoje prťé americké dokumenty 
řakrútil v produkcii Herberta Klinea, Ğalšie pre Úrad ťŚjřŚťých iřfŚrmácií. Medzi 
prisŧahŚťalcami sa zŚzřámil s Eleonorou Derenkovskou, pôťŚdŚm z Ukrajiny, v roku 1942 sa 
vzali a o rok řeskôr pod menami Alexander Hamid (Hammid) a Maya Deren řakrútili prťý 
spŚlŚčřý film PopolŤdňajšie osídla. Tento film je pŚťažŚťařý za iřiciačřý film „drŤhej americkej 
aťařtgardy“ a tzv. „trařce film“ – ťiziŚřárskyĎ extatický film řarábajúci so snovou štrŤktúrŚŤ. 
NŚťátŚrstťŚ filmu spŚčíťa řajmä v práci s časŚpriestŚrŚm: prehŚdeřím a ŚpakŚťařím záberŚť 
dŚsahŤjú pocit déjà-vu, Deren ako hlaťřá aktérka príbehŤ ťchádza do obrazu najprv ako tieňŚťá 
silueta, pohybuje sa akoby v tranze, prechádza (strihom spŚjeřými) rôzřymi prostrediami, zaspáťa 
a nanovo prežíťa tie isté sitŤácie. Predmety (kvet, kňúčĎ řôžĎ zrkadlo) řadŚbúdajú symbŚlický 
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ťýzřamĎ priestor prestáťa byŧ ŚpŚrřým bodom a stáťa sa vratkou plochou. Opakovanie sitŤácií 
ťyťŚlá aj zmřŚžŚťařie pŚstáť: Maya Deren kráča ku stolu, za ktŚrým sedia jej dťŚjříčkyĎ spí 
v kresle, a zárŚťeň kráča s řŚžŚm v ruke. 
Priřcíp kŚřtiřŤitřéhŚ prechodu prostrediami Deren rŚzťíja aj vo filme Na súši (1944): z piesŚčřej 
pláže sa lezeřím po vyplavenom kmeni ocitne na stole medzi prísediacŚŤ spŚlŚčřŚsŧŚŤĎ na pŚňřej 
ceste stretáťa mŤžaĎ ktŚrý sa vřútrŚzáberŚťým strihom zmeří na iřéhŚ mŤža (medzi štyrmi 
striedajúcimi sa mŤžmi je Hammid aj skladateň John Cage). Vo filmoch Choreografická štúdia pre 
kameru (1945), RitŤál v premenenom čase (1946) a Meditácia o násilí (1948) sa Deren zamerala na jej 
bytostřú témŤĎ ritŤálřy pohyb a tanec. 
Trance film, ktŚrý spätře pomenoval americký teoretik aťařtgardřéhŚ filmu P. A. Sitney, čerpá z 
ritŤálŚťĎ mýtŚťĎ halŤciřáciíĎ ako aj z erŚtických fařtázií. V roku 1947 řakrútil iba 20-rŚčřý Kenneth 
Anger film Ohňostroj, ktŚrý sa stal v USA nadlho zakázařým z dôťŚdŤ otvorenej prezeřtácie 
homosexuality. Anger sa ako jeden z prťých amerických filmárŚť otvorene prihlásil 
k homosexualite. Ohňostroj, v ktorom hlaťřú úlŚhŤ zahral samŚtřý režisérĎ pŚzŚstáťa z 
homoerotickej symboliky a explŚdŤjúcej mŤžskej fařtázie aj agresivity, zřesťäcŤje tradície 
(pŚdpáleřý ťiařŚčřý strom) aj mýtŤs řŚrmatíťřej heterosexuality amerických řámŚrříkŚť. ĽĞaka 
podpore Jeana Cocteaua řiekŚňkŚ filmov Anger řakrútil vo FrařcúzskŤĎ a Ğalšie prŚťŚkatíťře 
experimenty vznikli až v 60. rokoch (V znamení škorpióna a Ğ.). 
Svoj jediřý film, Pieseň lásky (1950), řakrútil aj kŚřtrŚťerzřý frařcúzsky spisŚťateň a pŚlitický 
aktivista Jean Genet. OdŚhráťa sa medzi múrmi mŤžskej ťäzřiceĎ kde v izŚlŚťařých celách mladí 
ťäzni rôzřych rás prežíťajú pálčiťú sexŤálřŤ túžbŤ. Voyeuristicky ich pri tom pozoruje dozorca. 
ĽizŤálře pôsŚbiťýĎ dusivou atmŚsférŚŤ a erotikou řabitý film bol podobne ako Ohňostroj dlho 
zakázařý a Genet sa řeskôr k nemu odmietal prizřaŧ. 
 

Na margo európskej a americkej avantgardy 30. a 40. rokov 
- Okrem spŚmeřŤtých príkladŚť sa v 30. rokov řakrúcali aj mestské symfóřieĎ lyrické či řaratíťře 

filmy s experimeřtálřymi postupmi. 
- Alexander Hammid ostal aktíťřym filmárŚm až do ťysŚkéhŚ veku, do roku 1986 řakrútil v USA 

desiatky dokumentov, spolupracoval na ťýťiře systémŤ IMAX a na pŚlyekrařŚťých projektoch 
pre sťetŚťé ťýstaťy. 

- PŚdňa rŚmářŤ Jeana Geneta Querelle z Brestu řakrútil svoj pŚsledřý film Querelle (1982) 
řemecký režisér Rainer Werner Fassbinder. Genet řapísal rŚmář v roku 1947. V tom roku 
vznikol aj Ohňostroj Kennetha Angera. Hlavnou postavou ťšetkých troch diel je řámŚrřík. 

 

5 filmov, ktoré treba vidieť 
Noc na Lysej hore (Night on Bald Mountain. Alexandre Alexeieff, Claire Parker, 1934) 
Hra bublinek (Karel Dodal, Irena DŚdalŚťáĎ 1936) 
Bezúčelná procházka (Alexander Hackenschmied, 1930) 
PopolŤdňajšie osídla (Meshes of the Afternoon. Maya Deren, Alexander Hammid, 1943) 
Ohňostroj (Fireworks. Kenneth Anger, 1947) 
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XIX. 
 

TALIANSKY NEOREALIZMUS 

 
 
Najťýzřamřejšie poťŚjřŚťé filmŚťé hnutie, ktŚré ovplyvnilo kinematografiu celej EŤrópy a 
prinieslo řŚťé řaratíťře a štylistické impulzy pre artŚťý film, sa zrodilo hřeĞ po 2. svetovej vojne 
v Taliansku. Hoci taliansky neorealizmus vo svojej autentickej forme zahŕňa len niekŚňkŚ 
pŚťŚjřŚťých rokov, podmienky pre jeho vznik sa začali ŚbjaťŚťaŧ Ťž pŚčas vojny. 
 
Taliansky film v ére fašizmu 
 
Fašistický režim na čele s Benitom Mussolinim mal síce pŚdŚbřé mŚceřské ambície ako řemecký 
nacizmus a sovietsky komunizmus, jeho propagandistická stratégia ťšak bola iřá. FašizmŤs 
řezřárŚdňŚťal kňúčŚťé odvetvia hŚspŚdárstťa a kťôli kŚalícii so statkármi a strednou triedou 
priamo nevstupoval do súkrŚmřej pŚdřikateňskej sféry. V záŤjme ťyŤžitia prŚpagařdistickéhŚ 
pŚteřciálŤ kinematografie ťšak realizoval viacero regŤlatíťřych Śpatreří. Roku 1925 bola zalŚžeřá 
spŚlŚčřŚsŧ LUCE (L’UřiŚře Cinematografica Educativa), ktŚrá mala ceřtralizŚťaŧ dŚkŤmeřtárře 
a spraťŚdajské filmy a kŚřtrŚlŚťaŧ tak ŚficiálřŤ prezeřtáciŤ režimŤ. FilmŚťý priemysel ťšak trpel 
ťiacerými prŚblémami. V distribúcii preťládali zahrařičřéĎ řajmä americké filmy, dŚmáce filmy 
produkovala len spŚlŚčřŚsŧ Cines Stefana Pittalugu. Po řástŤpe zvuku a dopade hŚspŚdárskej 
krízy dŚmáca filmŚťá produkcia ešte viacej klesla.  
V záŤjme ťyriešiŧ krízŤ kinematografie pristúpil začiatkŚm 30. rokov štát k ťiacerým krokom, 
ktŚrých cieňŚm bolo Śžiťiŧ filmŚťý priemysel. Boli stařŚťeřé kťóty na pŚťiřřý pŚčet prŚjekcií 
dŚmácich filmov, na zahrařičřé filmy boli Ťťaleřé dŚťŚzřé cláĎ bol ťytťŚreřý prémiŚťý fond pre 
kťalitřé filmy. MedziřárŚdřú prestíž a kŚzmŚpŚlitřý imidž Talianska malo roku 1932 pŚdpŚriŧ 
zalŚžeřie BeřátskehŚ filmŚťéhŚ festivalu, prvej medziřárŚdřej súŧažřej prehliadky na svete. Tieto 
stimuly podnietili filmŚťé podnikanie, do ktŚréhŚ postupne vstupovali Ğalšie spŚlŚčřŚsti. Roku 
1934 bolo pri ministerstve propagandy zriadeřé Ústredřé riaditeňstťŚ filmu, ktŚré viedol šéf 
prŚpagařdistickéhŚ oddelenia fašistickej strany Luigi Freddi. Jeho ťíziŚŤ bolo ťytťŚriŧ taliansku 
kinematografiu ako zábaťřý priemysel, ktŚrý by bol schŚpřý kŚřkŤrŚťaŧ hollywoodskej produkcii 
a uspokojoval by predstavy širŚkých vrstiev spŚlŚčřŚsti. Roku 1935 štát zriadil NárŚdřý úrad pre 
filmŚťý priemysel, ktŚrý pohltil spŚlŚčřŚsŧ Cines a postupne sa stal ťertikálře integrovanou 
spŚlŚčřŚsŧŚŤ. KeĞ vyhoreli filmŚťé ateliéry Cinesu, dal štát pŚstaťiŧ mŚderřý ateliérŚťý komplex 
Ciřecittà (ŚtťŚreřý roku 1937), kde sa sústredila ťäčšiřa produkcie tohto obdobia. Roku 1935 tiež 
bola zalŚžeřá škŚla Centro Sperimentale, z ktorej ťzišli viacerí filmári řeskôr spŚjeří s hřŤtím 
neorealizmu. Centro Sperimentale sa tiež stalo ťýzřamřŚŤ teoretickou platformou v tomto ŚbdŚbí. 
Roku 1937 začalŚ ťydáťaŧ časŚpis Bianco e nero, na strářkach ktŚréhŚ sa ŚdŚhráťali dŚbŚťé 
filmŚťé polemiky. Nemenej ťýzřamřým filmŚťým časŚpisŚm bol časŚpis Cinema, ktŚréhŚ 
šéfredaktŚrŚm bol príležitŚstřý filmŚťý sceřárista a duceho syn Vittorio Mussolini. 
Tieto opatrenia Śžiťili taliansky filmŚťý priemysel, ťĞaka čŚmŤ banky začali iřťestŚťaŧ do ťýrŚby 
filmov. Roku 1938 bol prijatý Alfieriho zákŚřĎ ktŚrý podporoval kŚmerčře úspešřé filmy, a 
mŚřŚpŚlřý zákŚřĎ ktŚrý vyhradil NárŚdřémŤ úradŤ pre filmŚťý priemysel ťýlŤčřú kontrolu nad 
dovozom filmov, čím boli hollywoodske spŚlŚčřŚsti celkom ťytlačeřé z talianskeho trhu. V 
dôsledkŤ toho rŚčřá dŚmáca produkcia začala stúpaŧ a vytvorili sa podmienky pre řástŤp řŚťých 
režisérŚť. 
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Filmy bielych telefónov a ňudové komédie 
  
Hoci ŧažiskŚ talianskej kinematografie 30. a 40. rokov spŚčíťalŚ v zábaťřŚm filme a nepestovala 
sa tu systematická filmŚťá propaganda, dŚkŤmeřtárře filmy spŚlŚčřŚsti LUCE ospevovali 
Mussoliniho režim a vznikali aj fašizmŤ pŚplatřé hrařé filmy, ktŚré podporovali nacionalizmus 
prŚstredříctťŚm odkazov na tradíciŤ Rímskej ríše (napr. ařtický epos Pád Kartága z roku 1937) 
alebo pripŚmířali ťýzřamřé udalosti (napr. film Čierna košeňa vznikol roku 1932 pri príležitŚsti 
zalŚžeřia fašistickej strany alebo film Biela eskadróna z roku 1936 ťykresňŚťal hrdinstvo talianskej 
iřťázie do Etiópie). 
NajpŚpŤlárřejším žářrŚm tohto obdobia boli rŚmařtické melŚdrámy z prostredia ťyšších vrstiev, 
ktŚré kťôli řakrúcařiŤ v lŤxŤsřých ateliérŚťých dekŚráciách dostali Śzřačenie „filmy bielych 
telefóřŚť“. Filmy ako Pieseň lásky (1930, G. Righelli) alebo Naťždy ŧa budem miloťaŧ (1933, M. 
Camerini) prezentovali pomerne stereŚtypřé eskapistické príbehy a biely telefóř sa v nich stal 
symbolom blahobytu a sŚciálřehŚ statusu priťilegŚťařých vrstiev. 
DrŤhým pŚpŤlárřym žářrŚm boli kŚmédie z prostredia ňŤdŚťých vrstiev, ktŚré ťyŤžíťali dialógy 
v dialekte. V týchto filmoch začířal ako herec pŚpredřý řeŚrealistický režisér Vittorio De Sica 
(napr. MŤži sú darebáci Maria Cameriniho z roku 1932) alebo herečka Anna MagřařiŚťá (napr. Pole 
lásky Maria Bonnarda z roku 1934).  
  
Kaligrafizmus, verizmus a nový realizmus 

 
Hoci řáťšteťřŚsŧ kíř sa zťyšŚťala a zábaťřé žářre sa tešili diťáckej ŚbňŤbeĎ medzi iřtelektŤálmi 
silnela ŚpŚzícia ťŚči fašizmŤ a kritika lžiťéhŚ obrazu spŚlŚčřŚstiĎ ktŚrý ťytťárali kŚmerčřé filmy. 
Spomedzi tvorcov s Ťmeleckými ambíciami sa vyprofilovali dva prúdy iřšpirŚťařé iřými 
Ťmeleckými druhmi. Kaligrafizmus čerpal z divadelnej tradície 19. stŚrŚčia. Verizmus sa naopak 
obracal k tradícii realistickéhŚ umenia a ŚdťŚláťal sa na literárřy naturalizmus. 
Na strářkach časŚpisŚť Bianco e nero a Cinema volali kritici a tvorcovia po filmoch, ktŚré by 
ukazovali prŚblémy Śbyčajřých ňŤdí v skŤtŚčřŚm svete, ťyŤžíťali regiŚřálře řárečia a řakrúcařie 
v exteriéri s řeprŚfesiŚřálřymi hercami. 
Diskusie o ťzŧahŤ filmu ku skŤtŚčřŚsti postupne presahovali ťýlŤčře estetické pŚzície smerom k 
nepriamemu odmietaniu lžiťŚsti fašistickej rétŚriky. Roku 1942 Antonio Pietrangeli v časŚpise 
Bianco e nero řapísalĎ že „pŚslařie a prirŚdzeřý pôťŚd filmu spŚčíťa ťýlŤčře na realite so ťšetkými 
odtienkami až po jej řajpreřikaťejšiŤĎ najcitliťejšiŤ rovinu, rovinu pravdy“.i Roku 1943 pŚŤžil kritik 
Umberto Barbaro v súťislŚsti s filmami frařcúzskehŚ pŚetickéhŚ realizmu pojem řŚťý realizmus 
(neo realismo), ktŚrý dal Śzřačeřie pŚťŚjřŚťémŤ hnutiu neorealizmu. 
Ešte pred koncom vojny vznikli tri filmy, ktŚré sa vyhli ňahkým témam a idylizŤjúcej štylizácii a 
stali sa predzťesŧŚŤ řŚťéhŚ realizmu a zárŚdkŚm hnutia, ktŚré spojilo ťiacerých filmárŚť pod 
hlaťičkŚŤ neorealizmu. Film Alessandra Blasettiho Štyri kroky v oblakoch (1942) je síce ňŤdŚťŚŤ 
kŚmédiou o obchodnom cestŤjúcŚmĎ znudenom mařželským žiťŚtŚmĎ ktŚrý sa ťydáťa za otca 
dieŧaŧa tehotnej ťidiečařkyĎ aťšak zobrazuje fašizmŚm tabŤizŚťařé témy ako fádřŚsŧ 
mařželskéhŚ žiťŚta či řemařželské deti. 
Vittorio De Sica spolu so sceřáristŚm Cesarem Zavattinim řakrútili drámŤ o rozpade rodiny Deti 
na nás hňadia (1943). Príbeh ťyrŚzpráťali z pŚhňadŤ dieŧaŧaĎ čím mu ťtlačili tragický ráz a zárŚťeň 
predznamenali svoje řeskŚršie filmy s detskými hrdinami. 
Za priameho predskokana neorealizmu mŚžřŚ pŚťažŚťaŧ film Luchina Viscontiho PosadnŤtosŧ 
(1943). Adaptácia rŚmářŤ autora detektíťŚk drsnej škŚly Jamesa M. Caina PŚštár zťŚří ťždy 
dťakrát má zápletkŚŤ blízkŚ k film noir, vykazuje ťšak na svoju dobu Śdťážře realistické tendencie. 
Visconti presunul ŚsŤdŚťý príbeh milencov, ktŚrí kťôli žiťŚtřej poistke zaťraždia mařželaĎ do 
severotalianskej krajiny v pŚťŚdí rieky Pád a zameral sa na vykreslenie každŚdeřřéhŚ žiťŚta v 
hostinci pri vidieckej ceste. Detaily v dŚmácřŚsti i samŚtřá krajina sú obrazom prázdřehŚ a 
bezútešřéhŚ ťřútra pŚstáť. Film tak predznamenal jednu z hlaťřých tém pŚťŚjřŚťéhŚ 
neorealizmu – zťiazařŚsŧ člŚťeka s prŚstredím. Kťôli tabuizovanej téme mařželskej nevery a 
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pridařémŤ mŚtíťŤ homosexuality bol film stiahřŤtý z distribúcie a premietal sa až po vojne. 
 
Zrod neorealizmu 
 
Roku 1943 sa Spojenci vylodili na Sicílii a obsadili jŤžřé Taliansko. Mussolini sa stiahol na sever 
krajiny, kde zalŚžil Republiku Saló a řeúspešře sa ťyrŚťřáťal s mŚhŤtřým ŚdbŚjŚťým hřŤtím. V 
ňŚm postupne získaťali rŚzhŚdŤjúce postavenie ňaťicŚťé prúdyĎ ktŚré po Mussoliniho poprave a 
ŚslŚbŚdeří Talianska iniciovali referendum o zachŚťaří kráňŚťstťa ťedúce k vzniku republiky. 
V ŚbdŚbí tesne po vojne sa Taliansko ako pŚrazeřá krajina ťyrŚťřáťalŚ s mřŚhými sŚciálřymi 
prŚblémami. Talianska kinematografia stratila Śrgařizačřú bázŤĎ ateliéry Ciřecittà boli zřičeřé a 
spŚjeřecká armáda na území Talianska spolupracovala s americkými spŚlŚčřŚsŧamiĎ ktŚré Śpäŧ 
začali dŚťážaŧ filmy. Talianski filmári ťšak citlivo reagovali na potrebu pravdivej reflexie 
skŤtŚčřŚsti a chceli zŚbraziŧ prŚblémy chŤdŚbřých i tragickŚsŧ ťŚjřŚťých osudov. Ľzápätí po 
vojne sa tak sformovalo hnutie neorealizmu, ktŚré spojilo ťiacerých tvorcov aktíťřych Ťž pŚčas 
vojny. Toto hnutie nikdy nemalo program či manifest, ťychádzalŚ ťšak z pŚžiadaťky realizmu, 
dôrazŤ na súčasřé témy a zobrazenia žiťŚta pracŤjúcej triedy. 
ŦažiskŚťŚŤ témŚŤ prťých pŚťŚjřŚťých rokov bolo prehodnocovanie ředáťřej histórie z 
perspektíťy prŚtifašistickéhŚ odboja (napr. Rím, otťorené mesto a Paisà). Postupne sa pŚzŚrřŚsŧ 
filmárŚť zamerala na sŚciálře prŚblémy povojnovej spŚlŚčřŚstiĎ trpiacej iřfláciŚŤĎ 
řezamestřařŚsŧŚŤ a chudobou (napr. Deti ulice a Zlodeji bicyklov Vittoria De Sicu) či na prŚblémy 
vidieckeho žiťŚta (napr. Zem sa chveje Luchina Viscontiho a Horká ryža [1948] Giuseppeho De 
Santisa). 
Pre ťýrazŚťé prostriedky neorealizmu je charakteristická snaha o dŚkŤmeřtárřŤ štylizáciŤ. Preto 
ťiacerí tvorcovia řakrúcali v reáli a exteriéri s nehercami (napr. Zem sa chveje), v řiektŚrých filmoch 
sa ťšak stretneme aj so scéřami řakrúcařými v ateliéri (napr. Umberto D.) alebo s účiřkŚťařím 
prŚfesiŚřálřych hercov (napr. Rím, otťorené mesto). NeŚrealistické filmy sa iřšpirŚťali řámetmi 
ŚdpŚzŚrŚťařými zo skŤtŚčřŚstiĎ řŚťiřŚťými spráťami či čierřŚŤ kronikou. ZdôrazňŚťali mŚrálřy 
rozmer príbehŚťĎ v ktŚrých ŚsŚbřé prŚblémy pŚstáť získaťajú Ťřiťerzálřy ťýzřam.  
Zatiaň čŚ Ťžité spektrum ťýrazŚťých prostriedkov neorealizmu nebolo ťždy radikálře řŚťátŚrskéĎ 
do rŚzpráťařia priniesol neorealizmus zásadřé iřŚťácie. Namiesto precízře mŚtiťŚťařéhŚ 
kaŤzálřehŚ reŧazca ŤdalŚstí řachádzame v řeŚrealistických filmoch epizŚdické rŚzpráťařieĎ v 
ktorom zŚhráťa ťýzřamřú úlŚhŤ řáhŚda. OddramatizŚťařé rŚzpráťařie sa ťyhýba dramaticky 
ťypätým sitŤáciám alebo ich ťýzřam v príbehŤ dáťa na rŚťeň zachyteniu každŚdeřřých a 
Śbyčajřých ŤdalŚstíĎ ktŚré ŚdzrkadňŤjú ťřútŚrřú drámŤ (napr. jedna scéřa vo filme Umberto D. 
zachytáťa rařřú rutinu mladej slúžky v kuchyni, ktŚrá okrem charakterizácie prostredia nepriamo 
ŚdhaňŤje aj ťřútŚrřé obavy řeplářŚťaře tehotnej mladej žeřy). DejŚťé lířie častŚ nie sú ŤkŚřčeřé 
a typické pre neorealizmus sú ŚtťŚreřé konce. 
SpôsŚb uplatnenia týchtŚ řeŚrealistických priřcípŚť sa u jedřŚtliťých filmárŚť ŚdlišŚťal. Roberto 
Rossellini usiloval o bezprŚstredřŚsŧĎ imprŚťizáciŤ a zdanlivo řeŚhrabařý filmŚťý štýlĎ ale 
pracoval s prŚfesiŚřálřymi hercami. Vittorio De Sica řakrúcal zase zásadře s nehercami, ale s 
precízřŚŤ mizařscéřŚŤ. Luchino Visconti spojil iřšpiráciŤ klasickým Ťmeřím so snahou o 
aŤteřtické zobrazenie skŤtŚčřŚsti a prostredříctťŚm filmovej fotografie pretťáral každŚdeřřŚsŧ 
na ťýtťarře pôsŚbiťé obrazy. 
 
Roberto Rossellini 
 
Roberto Rossellini začal svoju filmŚťú dráhŤ ešte za čias fašizmŤ. Na základe krátkŚmetrážřych 
filmov, ktŚré řakrútil pre spŚlŚčřŚsŧ LUCE, mu režisér Goffredo Alessandrini pŚřúkŚl 
spŚlŤprácŤ na řámete filmu Hrdinský letec (1938), ktŚréhŚ autorom bol Vittorio Mussolini. Hoci 
prťé Rosselliniho filmy mali slúžiŧ fašistickej propagande, postupne sa mu do nich darilo ťřášaŧ 
čŚraz viacej realistických prvkov. Sřímka Biela loď (1941), zachytáťajúca  žiťŚt na lazaretnej lodi, je 
ťizŤálře iřšpirŚťařá EjzeřštejřŚťými kŚmpŚzíciami z Krížnika Potemkin. Filmy Pilot sa vracia (1942) 
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a MŤž s krížom (1943) zase priřášajú pŚrtréty ťŚjřŚťých hrdinov. Rossellini sa dostal do konfliktu 
s ceřzúrŚŤ a až do konca vojny preto nemohol řakrúcaŧ. Prťé filmárske skúseřŚsti ťšak zúrŚčil v 
dŚkŤmeřtárřej štylizácii svojich řeŚrealistických filmov. 
Rím, otťorené mesto (1945) predstavuje prťý ťeňký vrchol řeŚrealistickéhŚ hnutia. Rossellini ho 
řakrúcal Ťž dva mesiace po ŚslŚbŚdeří Ríma roku 1944 v uliciach mesta a v skŤtŚčřých bytoch, 
pričŚm rŚzpŚčet kryl ťlastřými prostriedkami. Príbeh sa ŚdŚhráťa roku 1943, keĞ po zťrhřŤtí 
Mussoliniho Rím obsadili Nemci a mesto bolo ťyhláseřé za „ŚtťŚreřé“, teda řeŤtrálře. Rossellini 
film řakrúcal bez peťřéhŚ sceřáraĎ ktŚrý prirŚťřáťal k zvieracej kazajke, a trval na imprŚťizácii 
pŚčas řakrúcařia. Film bol pôťŚdře kŚřcipŚťařý ako krátkŚmetrážřy príbeh o kňazŚťi (ťychádzal 
zo skŤtŚčřéhŚ osudu dona Morosiniho, zastreleřéhŚ nacistami), ktŚréhŚ Nemci popravia kťôli 
účasti na ŚdbŚjŚťých akciách. Postupne sa ťšak v spŚlŤpráci so sceřáristami Sergiom Amideim a 
Federicom Fellinim k nemu pridali Ğalšie do pŚsledřých dří ťlády fašizmŤ zasadeřé príbehy ňŤdí 
z predmestia. Vznikla tak pařŚráma odboja, ktŚréhŚ jedřŚtliťé vetvy reprezeřtŤjú tri hlaťřé 
postavy: cirkeťřýĎ kŚmŤřistický a Śbčiařsky prúd. Každá z nich – kňaz don Pietro, komunista 
Manfredi i jedřŚdŤchá žeřa Pina – patrí k řeřápadřým hrdinom, ktŚrých tragickej smrti film 
ťzdáťa hold.  
Okrem ťypätéhŚ mŚrálřehŚ stanoviska bol film prelŚmŚťý řajmä svojou šŚkŤjúcŚŤ 
dŚkŤmeřtárřŚsŧŚŤ. Rossellini odmietal estetické kvality obrazu, tvrdil, že ak sa mu řáhŚdŚŤ pŚdarí 
řakrútiŧ krásřy záber, vystrihne ho.ii Zábery preto arařžŚval v zdanlivo řáhŚdřých kŚmpŚzíciáchĎ 
v exteriérŚch řakrúcařých teleŚbjektíťŚm. Nemenej iřŚťatíťřy bol Rosselliniho prístŤp k 
rŚzpráťařiŤĎ ktŚré sa ťyhýba tradičřým dramatŤrgickým schémam a ťyŤžíťa prvok řáhŚdy (diťák 
sa napr. nikdy nedozvie, čŚ sa stalo s postavou Pininho sřúbeřcaĎ ktŚrémŤ sa po jej smrti pŚdarí 
Ťjsŧ)Ď spája dramatické osudy ŚdbŚjárŚť s každŚdeřřými ťýjaťmi tvoriacimi dŚkŤmeřtárře 
pozadie (napr. útŚk žieř na pekáreň)Ď řecháťa tragické epizódy zdanlivo na okraji deja bez 
dôkladřejšej motivácie (napr. řáhŚdřá smrŧ Piny) a kontrastne ich spája s kŚmickými ťýjaťmi 
(napr. kňaz v snahe Ťkryŧ zbrane predstiera, že dáťa pŚsledřé pomazanie mŤžŚťiĎ ktŚrý odmieta 
hraŧ mŕtťehŚĎ a tak ho Śmráči úderŚm panvicou). V čase svojho uvedenia priniesol Rím, otťorené 
mesto dovtedy řeťídařé spojenie autentickej reality a filmŚťéhŚ realizmu, ktŚré ťýrazře 
zarezonovalo aj v zahrařičí. 
Ešte o čŚsi radikálřejšie pristúpil Rossellini k realizácii svojho ĞalšiehŚ filmu Paisà (1946). Tento 
pŚťiedkŚťý film obsahuje šesŧ epizód zachytáťajúcich postup Spojencov pri ŚslŚbŚdzŚťaří 
Talianska, ktŚré sú kŚřcipŚťařé ako kronika. SpŚlŚčřým meřŚťateňŚm jedřŚtliťých epizódĎ 
sledŤjúcich cestu z juhu na sever, je ťzŧah vojakov americkej armády k talianskemu ŚbyťateňstťŤ 
a kŚmŤřikačřé prŚblémy ťyplýťajúce z jazykovej bariéry. Rossellini v tomto filme, ktŚréhŚ titul v 
hovorovej taliařčiře zřameřá ťlasŧ, zmiešal aŤteřtický a iřsceřŚťařý materiálĎ keĞ jedřŚtliťé 
epizódy pŚspájal zábermi v štýle filmŚťých týždeřříkŚť. Hoci každá epizóda mala pôťŚdře sceřár 
řapísařý iřým sceřáristŚmĎ Rossellini ho na pňaci řerešpektŚťal a aplikoval svoj iřtŤitíťřy prístŤp 
k řakrúcařiŤ. S ťýřimkŚŤ jednej postavy obsadil ťšetky úlŚhy nehercami ťybrařými priamo na 
lŚkáciách a dialógy im písal pŚčas řakrúcařia. IšlŚ mu o zachytenie skŤtŚčřŚsti bez autorskej 
iřterpretácieĎ ktŚrá vo svojich kontrastoch ťydá sama o sebe svedectvo. 
Rím, otťorené mesto a Paisà tvoria spolu s filmom Nemecko v roku nula (1948) ťŚňřú ťŚjřŚťú trilógiŤ 
ťyrŚťřáťajúcŤ sa s dedičstťŚm fašizmŤ. Rossellini film řakrúcal v trŚskách rŚzbŚmbardŚťařéhŚ 
Berlířa. Od súdŚbej tendencie řemeckých „trümmerfilmŚť“ sa ťšak Śdkláňa ťykresleřím 
ťřútŚrřých rozporov hlaťřéhŚ hrdinu, ktŚrý mŤsí prebraŧ zŚdpŚťedřŚsŧ za řeťládřehŚ otca i 
starších súrŚdeřcŚť. Stane sa ťšak ŚbeŧŚŤ demagógie svojho býťaléhŚ ŤčiteňaĎ ktŚrý v ňŚm žiťí 
řietzscheŚťské ideály o práťe silřejšiehŚ na prežitieĎ a otca zabije. Záťerečřá sekvencia filmu, ktŚrá 
je jednou z řajlepších ŤkážŚk Rosselliniho realistickéhŚ prístŤpŤĎ sleduje chlapca ticho sa 
ťyrŚťřáťajúcehŚ s řásledkŚm svojho čiřŤĎ ako sa bezcieňře túla medzi troskami, sleduje okolie, 
hrá sa, a nakoniec zdanlivo nemotivovane spácha samŚťraždŤ skokom z ťýšky. 
Rosselliniho paradŚkŤmeřtárřy prístŤp bol v súlade s potrebou reflexie bezprostrednej minulosti, 
ako sa ťšak postupne menila sŚciálřa realita Talianska, Śdpútal sa aj Rossellini od svojich rařých 
řeŚrealistických priřcípŚť. Po řáťrate z Nemecka sa vo svojich Ğalších filmoch otvoril jedřémŤ 
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zo zdanlivo zasŤřŤtých impulzov a kŚřštářt neorealizmu – ťšeŚbjímajúcemŤ humanizmu. 
Rossellini Ťž aj v predchádzajúcich filmoch (napr. v epizóde z frařtiškářskehŚ kláštŚra vo filme 
Paisà) prejavoval sklon ku kresŧařskej mystike. TátŚ tendencia sa u neho naplno prejavila vo 
filmoch ako Láska (1948) o jednoduchej dedinskej žeřeĎ ktŚrá je presťedčeřáĎ že čaká dieŧa so 
sťätcŚmĎ alebo v epizodickom filme František, hlŤpáčik boží (1950), ktŚrý obsahuje 11 príbehŚť o 
čistŚte a nevinnosti frařtiškářskych mříchŚť z 13. stŚrŚčia. V iřých filmoch zase spája mystiku s 
psychŚlŚgickými príbehmi. V zlŚžitých techřických podmienkach na Liparských ostrovoch 
řakrútil film Stromboli, zem božia (1949), v ktorom mladá LitŚťčařka Ťtečie z iřterřačřéhŚ tábŚraĎ 
z kalkulu sa ťydá za Taliana a na vrchole sopky Stromboli dospeje k mystickémŤ ŚbráteřiŤ k viere. 
Vo filme EŤrópa 51 (1951) Rossellini zachytil citŚťý zmätŚk povojnovej ciťilizácie prŚstredříctťŚm 
príbehŤ bohatej žeřyĎ ktŚrá sa po samŚťražde  dŚspieťajúcehŚ syna meří na sťäticŤ. Vo filme Cesta 
po Taliansku (1953) zase odcŤdzeří mařželia uprostred katŚlíckej procesie ŚpätŚťře řájdŤ strateřú 
láskŤ. 
Po řeúspešřých pokusoch o realizáciŤ ťiacerých látŚk a čŚraz Śstrejšej kritike jeho řŚťších filmov 
Śdišiel Rossellini do Indie, kde řakrútil celŚťečerřý dokument India (1958) a po řáťrate do 
Talianska sa pŚkúsil ťrátiŧ k svojim řeŚrealistickým kŚreňŚm vo filme Generál della Rovere (1959). 
Tento film vznikol v časeĎ keĞ Ťž odznelo aŤteřtické obdobie neorealizmu, predstavoval ťšak jeho 
dŚčasřé znovuzrodenie, a zárŚťeň aj spojenie dvoch řajťýrazřejších řeŚrealistických filmárŚť. Do 
hlavnej úlŚhy pŚdťŚdříkaĎ ktŚrý sa falŚšře ťydáťa za geřerálaĎ ale nakoniec namiesto toho, aby 
udal čleřŚť odboja, sám pŚdstúpi hrdiřskú smrŧĎ tŚtiž Rossellini obsadil Vittoria De Sicu. K téme 
odboja sa Rossellini ťrátil aj vo filme Bola noc v Ríme (1960), na kvality svojej predchádzajúcej tvorby 
ťšak Ťž nenadviazal a Ğalej sa venoval preťažře histŚrickým látkam pre teleťíziŤ. 
 
Luchino Visconti 
 
Po tom, ako Visconti filmom PosadnŤtosŧ predznamenal neorealistické hnutie, svojou prvou 
povojnovou sřímkŚŤ Zem sa chveje (1948) sa stal jedřým z jeho pŚpredřých predstaťiteňŚť. Film, 
ktŚrý mal byŧ ťyŤžitý na agitáciŤ v prospech komunistickej strany vo ťŚňbách roku 1948, bol 
pôťŚdře zamýšňařý ako prťý diel trilógie o boji rybárŚťĎ baříkŚť a rŚňříkŚť proti sŚciálřemŤ 
útlakŤ. Visconti ťšak sřímkŤ financoval sám a kťôli nedostatku prostriedkov napokon vznikla iba 
prťá časŧ. Ako predloha mu pŚslúžil ťeristický rŚmář Malavogliovci spisŚťateňa Giovanniho 
Vergu, autora, ktoréhŚ meno rezonovalo ešte v rařých diskŤsiách o vzore pre realistický film. 
JedřŚdŤchý príbeh o vzbure sicílskych rybárŚť proti ŚbchŚdříkŚm s rybami je zasadeřý do malej 
rybárskej osady. PŚdňa AřdréhŚ Bazina dosiahol Visconti v Zem sa chveje „paradŚxřú syntézŤ 
realizmu a estetizmu“iii. Film řakrúcal v autentickom prŚstredí a do ťšetkých úlŚh obsadil 
pôťŚdřých ŚbyťateňŚťĎ ktŚrí rŚzpráťajú sicílskym dialektom. ĽyŤžíťal pritom preťažře dlhé 
zábery ťäčšiřŚŤ bez ŤmeléhŚ osvetlenia. Hoci pri realizácii ťychádzal z řeŚrealistických priřcípŚť 
rekŚřštrŤkcie reality a zo sŚciálře ařgažŚťařej témyĎ spôsŚbŚm stťárřeřia skŤtŚčřŚsti sa ťýrazře 
vzdialil od Rosselliniho filmov. U Viscontiho podobne ako u Rosselliniho tvoria každŚdeřřé 
čiřřŚsti (napr. rařřé upratovanie či oprava sietí) ředeliteňřú súčasŧ rŚzpráťařiaĎ rovnako sa tu 
nestretneme so štylizáciŚŤ reality, aťšak prostriedky filmŚťéhŚ zobrazenia pŚsúťajú tútŚ realitu do 
novej roviny. Visconti vo filme pracoval s kŚřtrastřými čierřŚbielymi celkami pŚbrežia a skál 
kompořŚťařými do hĺbkyĎ ktŚré ŤkŚtťŤjú postavy v ich prŚstredí a ťykresňŤjú ich ťzájŚmřé 
ťzŧahy. Rovnako ťyŤžil rámŚťařie pŚstáť prŚstredříctťŚm prvkov v obraze: zrkadiel, okien, dťerí 
a pod. OrchestráciŚŤ zvukov mora, škrekŚtŤ čajŚk a speťaťéhŚ řárečia vytvoril priam Śperřé 
zťŤkŚťé efekty. ĽĞaka tomuto spôsŚbŤ zobrazenia získaťajú prvky reality symbŚlický charakter 
(napr. keĞ hlaťřý hrdina v čele vzbury rybárŚť hŚdí ťáhy ŚbchŚdříkŚť s rybami – symbol sŚciálřej 
nerovnosti – do mora), a rovnako aj samŚtřý príbeh rodiny rybárŚť obsahuje řadčasŚťé 
archetypálře jadro (rodina zastupuje celé geřerácie sicílskych rybárŚť). 
Po tom, ako Visconti pŚdňa sceřára Cesareho Zavattiniho řakrútil sŚciálřŤ drámŤ Najkrajšia 
(1951) o falŚšřŚm lesku sveta filmu, sa začal ŚrieřtŚťaŧ na histŚrické látkyĎ v ktŚrých pŚkračŚťal 
vo svojom zaŤjatí pre kritickú reflexiu spŚlŚčeřských zmien (pozri 28. kapitolu o L. Viscontim). 
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Vittorio De Sica 
 
Vittorio De Sica začířal ešte pred vojnou ako herec v ňŤdŚťých kŚmédiách. V režisérskŚ-
sceřáristickŚm tandeme so spisŚťateňŚm a sceřáristŚm Cesarem Zavattinim sa začal ŚrieřtŚťaŧ 
na realistické látkyĎ napr. vo filme Deti na nás hňadia. Zavattini ako jeden z hlaťřých teoretikov 
neorealizmu mal ťýrazřý vplyv na podobu De SicŚťých filmov, aťšak jeho teoretické priřcípy boli 
o čŚsi radikálřejšie řež ich filmŚťá realizácia. Zavattini odmietal prácŤ s prŚfesiŚřálřymi hercami 
a fiktíťře príbehy zaťáňajúce literatúrŚŤ. NámetŚm filmu sa pŚdňa neho môže staŧ akýkŚňťek fakt 
zo skŤtŚčřŚstiĎ v ktorej nie je treba hňadaŧ dramatické momenty. Bol zástařcŚm oddramatizovania 
skŤtŚčřŚsti a pozorovania každŚdeřřéhŚ žiťŚta s takou ťášňŚŤĎ s akou sa čítajú knihy. Na rozdiel 
od Rosselliniho vojnovej tematiky sú pre De Sicove a Zavattiniho filmy charakteristické témy 
súdŚbých sociálřych prŚblémŚť a každŚdeřřŚsti. Zavattiniho prístŤp k látke bol priam 
sŚciŚlŚgický: „… úlŚhŚŤ neorealistu nie je ŤstaňŚťaŧ a zŚraĞŚťaŧ fotografie, ale maŧ řázŚrřý 
prehňad sŚciálřej skŤtŚčřŚsti v jej spŚlŚčeřských a iřštitŤčřých aspektoch, ktŚré by bolo mŚžřé 
Śžiťiŧ rečŚŤ čísel chápařých sociologicky. Štatistika řeťyžadŤje umenie; řeŚrealistický film 
ťyžadŤje umenie, pričŚm má príbŤzřé zámeryĎ podivuhodne rŚzličřé spôsŚby a rŚťřaké cesty, 
ktŚré treba prejsŧ.“iv TátŚ pŚžiadaťka sŚciálřej zainteresovanosti sa premietla do poznania 
ťzájŚmřej zviazanosti javov zŚbrazŚťařých vo filmoch.  
V De SicŚťých a Zavattiniho filmoch častŚ ťystŤpŤjú detské postavy, ktŚré reagŤjú na skŤtŚčřŚsŧ 
citliťým pŚhňadŚmĎ a zárŚťeň predstaťŤjú tú řajslabšiŤ Śbeŧ sŚciálřych kríťd. Hrdinami filmu Deti 
ulice (1946) sú dvaja chlapci – ťŚjřŚťé siroty, ktŚrí sa sami pretĺkajú ako čističi tŚpářŚk. De Sica tu 
skombinoval dŚkŤmeřtárře zachytenie prostredia s poetickou štylizáciŚŤ prŚstredříctťŚm mŚtíťŤ 
bieleho kŚňaĎ o ktorom chlapci sříťajú. Aťšak keĞ sa im ho ťĞaka kšeftŚťařiŤ na čierřŚm trhu 
kŚřečře pŚdarí kúpiŧĎ zatkřú ich a řásledře vypukne medzi kamarátmi konflikt s tragickými 
řásledkami. De Sica sa zameral na vykreslenie krutosti povojnovej doby, keĞ nedostatok vedie ňŤdí 
k egoizmu a bezŚhňadřŚsti. 
 
 
Zlodeji bicyklov  
 
KrŤtŚsŧ doby ako dôsledŚk sŚciálřej krízy povojnovej doby analyzuje aj De Sicov a Zavattiniho 
řajťýzřamřejší film Zlodeji bicyklov (1948). Ide o príbeh řezamestřařéhŚ rŚbŚtříkaĎ ktŚrý si řájde 
prácŤ lepiča plagátŚť. Pre túto prácŤ potrebuje ťlastřý bicykel, aťšak hřeĞ na začiatkŤ prťéhŚ 
pracŚťřéhŚ dňa mu ho Ťkradřú a on stráťi zbytok deja pátrařím po zlodejovi. Tento zdanlivo 
bařálřy príbeh ŚdpŚzŚrŚťařý zo skŤtŚčřŚsti prerastá v ŚbžalŚbŤ spŚlŚčeřských pomerov a 
ňŤdskej povahy, odsudzuje ňahŚstajřŚsŧ spŚlŚčřŚsti ťŚči sŚciálře slabým.  
Ako iřšpirácia pre řámet Zavattinimu pŚslúžil řŚťiřŚťý iřzerát iřfŚrmŤjúci řezamestřařýchĎ 
Ťchádzajúcich sa o miesto lepičŚť plagátŚťĎ o tom, že musia maŧ ťlastřý bicykel. Titul a mŚtíť 
hňadařia bicykla zase prebral z rŚťřŚmeřřéhŚ rŚmářŤ Luigiho Bartoliniho, aťšak zmenil sŚciálře 
prostredie príbehŤ a presunul ŧažiskŚ z ťřútŚrřých mŚřŚlógŚť hrdinu na Śbjektíťře pozorovanie 
mestskéhŚ prostredia. Prostredie, do ktŚréhŚ je príbeh zasadeřýĎ řemá len funkciu dramatickéhŚ 
pozadia, ale samo je predmetom kritickej ařalýzy. De Sica so Zavattinim pristŤpŤjú k svojmu 
řámetŤ analyticky a metódŚŤ pars pro toto ťykresňŤjú osud svojho hrdinu nie ako siřgŤlárřy jav, 
ale ako typický prípad. Scéřa zo zálŚžře je príkladnou ilŤstráciŚŤ Zavattiniho sŚciŚlŚgickéhŚ 
prístŤpŤ. Hrdina Ricci potrebuje bicykel, ktŚrý zalŚžil pŚčas svojej nezamestnanosti. Aby sa k nemu 
dostal, zalŚží spolu s mařželkŚŤ plachty. De Sica vo filmárskej skratke kondenzuje začarŚťařý kruh 
sŚciálřej kauzality, keĞ ukazuje řekŚřečřé regály iřých balíkŚť zalŚžeřej pŚsteňřej bielizne pri 
jednom okienku a řásledře dlhý rad zalŚžeřých bicyklov pri inom okienku. A rovnako ako Ricci 
čakajú v dlhom rade mřŚhí iří řezamestřaří. 
RŚzpráťařie v Zlodejoch bicyklov je kŚřcipŚťařé epizodicky a namiesto dramatickej kauzality ŤrčŤje 
jeho postup pátrařie hrdinu po zlodejovi. ÚlŚhŤ dramatických zvratov tu častŚ preberá řáhŚda 
(ako napr. dolapenie zlodeja alebo řáhly popud Ťkradřúŧ iřý bicykel), ktŚrá plří funkciu 
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realistickéhŚ prízřakŤ. Ku konceptu oddramatizovania príbehŤ odkazuje aj ŚtťŚreřý koniec 
príbehŤ simŤlŤjúci řeŤzatťŚreřŚsŧ reálřehŚ žiťŚta. Ricci síce řašiel zlodeja, ten ťšak Ťž bicykel 
řemá a je to ešte ťäčší chŤdák řež Ricci. Diťák nevie, čŚ bude s hrdinom Ğalej: nevie, či príde o 
svoje miesto, či získa řŚťý bicykel, alebo ako s rodinou prežijú do Ğalších dří. 
De Sica so Zavattinim obohatili toto sŚciŚlŚgizŤjúce rŚzpráťařie o seřtimeřtálřŤ lířiŤ 
prŚstredříctťŚm ťzŧahŤ Ricciho a jeho syna Bruna, ktŚrý pŚčas jednéhŚ dňa prechádza ťiacerými 
zvratmi řáklŚřřŚstiĎ konfliktov a dôťery. Bruno je tichým pŚzŚrŚťateňŚm ŤdalŚstí okolo seba a 
citlivo reaguje na řespraťŚdliťŚsŧ a bezŚhňadřŚsŧ ňŤdí. Ľzŧah otca a syna taktiež ukazuje řeňahké 
mŚžřŚsti ťytťárařia mŚrálřych vzorov v bezŚhňadřej spŚlŚčřŚsti. KeĞ sa chlapec stáťa svedkom 
toho, ako sa jeho zúfalý otec řeúspešře pŚkúsi Ťkradřúŧ iřý bicykel, je ťystaťeřý verejnej potupe 
a řásledře spŚlŚčře zmizřú v anonymnom dave ňŤdí s pŚdŚbřými osudmi. Rovnako ako 
Rosselliniho film Rím, otťorené mesto zarezonovala De Sicova sřímka silno v zahrařičí (film získal aj 
Oscara za řajlepší zahrařičřý film) a stala sa príkladŚm řeŚrealistickéhŚ filmu. 
 
 
Hoci filmy ako Zlodeji bicyklov zťiditeňňŚťali taliansku kinematografiu vo svete, po ťíŧazstve 
kresŧařských demokratov roku 1948 čelili čŚraz ťäčšej kritike. Roku 1949 bol prijatý tzv. 
Andreottiho zákŚřĎ ktŚrý jednak obmedzoval řápŚr amerických filmov na talianskom trhu, jednak 
oslaboval kritické zobrazenie talianskej reality. Zaviedol tŚtiž dovŚzřé kťóty a systém pôžičiek 
prŚdŤkčřým spŚlŚčřŚstiamĎ ktŚré ťšak museli ťládřej komisii predkladaŧ filmy na schťáleřie. V 
prípadeĎ že by film ťytťáral řegatíťřy obraz Talianska vo svete, mohla mu byŧ ŚdŚpreřá expŚrtřá 
licencia. V tomto kontexte môže byŧ De Sicovo a Zavattiniho rozhodnutie řakrútiŧ sŚciálřŤ satiru 
zahaleřú do plášŧa rŚzpráťky vcelku pŚchŚpiteňřé. Film Zázrak v Miláne ťychádza zo Zavattiniho 
látkyĎ ktŚrú ešte pŚčas vojny mienil spracŚťaŧ ako film pre deti. O desaŧ rokov řeskôr sa k nej 
ťrátil, aby spolu s De Sicom vytvorili kriticky ťyhrŚteřú alegóriŤ s kŚmediálřymi prvkami. Príbeh 
chŤdákŚťĎ ktŚrí žijú na smetisku na okraji Milářa v sŚlidárřej komunite až do chťíleĎ kým ich kťôli 
řáleziskŤ ropy řechcú ťytlačiŧ podnikatelia, čerpá z arzeřálŤ sŚciálře ařgažŚťařých 
řeŚrealistických tém. V štýle i rŚzpráťaří sa ťšak film Śdkláňa od neorealizmu spájařím 
realistických a fařtazijřých prvkov a ťyŤžitím filmŚťých trikov. 
Jedřým z pŚsledřých ťeňkých diel neorealizmu je sřímka Umberto D. (1951), príbeh 
peřziŚřŚťařéhŚ štátřehŚ úradříkaĎ ktŚrémŤ jeho dôchŚdŚk řeťystačí ani na skrŚmřé žiťŚbytie. 
RŚzpráťařie Śdťíjajúce sa v realistickom rytme, ktŚré rešpektŤje reálře trvanie akcie, sa zameriava 
na každŚdeřřú kalťáriŤ starca ťystaťeřéhŚ řeňútŚstřémŤ okoliu. Film spája sŚciálřŤ problematiku 
s existeřciálřŚŤ ťýpŚťeĞŚŤ o osamelosti a starobe. Podobne ako v Zlodejoch bicyklov ťzŧah otca a 
syna, aj tu De Sica ťyŤžil seřtimeřtálřy pŚteřciál ťzŧahŤ hlavnej postavy k jeho jediřémŤ 
priateňŚťi – psovi Flikovi. Toto neskoré dielo neorealizmu síce ťyŤžíťa v hlaťřých úlŚhách 
nehercov, aťšak celé Ťž bolo řakrúteřé v ateliéri a ťyŤžíťa tradičřejšie ťýrazŚťé prostriedky ako 
De Sicove predchádzajúce diela. Na řiektŚré řeŚrealistické priřcípy Zavattini s De Sicom ťŚňře 
nadviazali ešte řiekŚňkými diťáckymi filmami (napr. adaptáciŚŤ rŚmářŤ Alberta Moraviu Ľrchárka 
[1960]) alebo Zavattiniho projektom filmŚťéhŚ časŚpisŤ Láska v meste (1953), pŚťiedkŚťým filmom 
ťiacerých režisérŚť. 
 
Kontinuita realizmu 
 
Od začiatkŤ 50. rokov začali neorealistické impulzy v talianskom filme postupne slabřúŧ. Roku 
1953 sa v Parme konala konferencia o neorealizme, kde sa ťiacerí jeho hlaťří predstavitelia 
ředŚkázali zhŚdřúŧ na jedřŚzřačřých charakteristikách tohto hnutia. MedzičasŚm sa ťšak 
sŚciálřa sitŤácia krajiny začala zlepšŚťaŧ: vojna sa skŚřčilaĎ Taliansko bolo ťĞaka řaštartŚťařiŤ 
priemyslu na ceste k hŚspŚdárskemŤ rozmachu. Základřý arzeřál řeŚrealistických impulzov sa 
ťyčerpal a sŚciálře prŚblémy každŚdeřřéhŚ žiťŚta pracŤjúcich postupne vystriedalo 
sŤbjektiťzŚťařé rŚzpráťařieĎ zamerařé na existeřciálře aspekty žiťŚta v povojnovom svete. NŚťá 
geřerácia režisérŚť ako Federico Fellini a Michelangelo Antonioni ťzišla z řeŚrealistickéhŚ hnutia 
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a ich prťé filmy sa k nemu i hlásiaĎ postupne ťšak prešli od ařalýzy sŚciálřych javov k ařalýze 
ťřútŚrřéhŚ sveta člŚťeka (pozri 29. a 30. kapitolu o Federicovi Fellinim a Michelangelovi 
Antonionim). 
V 50. rokoch sa začala ťzmáhaŧ aj talianska kŚmerčřá kinematografia, řastúpila silřá geřerácia 
producentov ako Dino De Laurentis a Carlo Ponti. Zatiaň čŚ řiektŚré řeŚrealistické priřcípy 
řaĞalej prežíťali v dielach tzv. „rŤžŚťéhŚ neorealizmu“, ktŚrý sa okrajovo dŚtýkal sŚciálřych 
prŚblémŚťĎ ale čerpal z tradičřých kŚmediálřych schém (napr. Chlieb, láska, fantázia [1953], Chlieb, 
láska, žiarliťosŧ [1954] Luigiho Comenciniho), pŚpŤlárřymi sa stali aj ařtické eposy (tzv. peplum 
filmy) a kŚmédie (napr. Rozvod po taliansky [1960] Vittoria De Sicu). 
Naratíťře a štylistické konvencie, ktŚré neorealizmus priniesol – epizŚdické rozpráťařieĎ ŚtťŚreřé 
konce, pozorovanie namiesto drámyĎ kŚmbiřácia hercov a nehercov, řakrúcařie v exteriériĎ dlhé 
zábery kŚmpŚřŚťařé do hĺbky pŚňa – ťšak ovplyvnili artŚťý film v EŤrópe na řiekŚňkŚ desaŧrŚčí. 
 
Na margo neorealizmu 
- Film PosadnŤtosŧ pôťŚdře rozpracoval Jean Renoir, ktŚrémŤ robil Luchino Visconti asistenta, 

po vstupe Talianska do vojny ťšak Śdišiel do USA a řámet mu prenechal. 
- Postava majora SS Bergmana z filmu Rím, otťorené mesto bola iřšpirŚťařá skŤtŚčřým 

predobrazom Herbertom Kapplerom. TátŚ postava vytvorila častŚ ťyŤžíťařý typ 
kŤltiťŚťařéhŚĎ no sadistickéhŚ nacistu, ktŚrý sa odvtedy opakoval v mřŚhých filmoch z 2. 
svetovej vojny, o. i. aj v slovenskej kinematografii (napr. Ľlčie diery Paňa Bielika, Dolina Štefařa 
Uhra a i.).  

- Film Umberto D. vyvolal kťôli pesimistickémŤ obrazu sŚciálřych pomerov Talianska 
iřterpeláciŤ praťicŚťých poslancov v parlamente. 

- Vplyv neorealizmu sa ťýrazře prejavil v špařielskej kinematografii, kde Luis García Berlanga a 
Juan Antonio Bardem vytvorili filmy radikálře sa Śdkláňajúce od hlaťřéhŚ prúdŤ frankistickej 
éry (napr. Ľítame ťás, pán Marshall [1951] alebo Smrŧ cyklistu [1955]). 

- Martin Scorsese skoncipoval ŚsŚbřé dejiny talianskej kinematografie v štťŚrhŚdiřŚťŚm 
dokumente Moja cesta do Talianska (2001). 

 
5 filmov, ktoré treba vidieť 
Rím, otťorené mesto (Roma, città apperta. Roberto Rossellini, 1945) 
Paisà (Roberto Rossellini, 1946) 
Zem sa chveje (La terra trema. Luchino Visconti, 1948) 
Zlodeji bicyklov (Ladri di biciclette. Vittorio De Sica, 1948) 
Umberto D. (Vittorio De Sica, 1951) 
 
Kam Ğalej 
LjŤbŚmír Oliva: Režiséşi (Itálie). Praha: ČeskŚslŚťeřský filmŚťý ústať 1984. 
LjŤbŚmír Oliva: Roberto Rossellini. Praha: ČeskŚslŚťeřský filmŚťý ústať 1987. 
Cesare Zavattini:  Neorealismus podle mne. In: Film je Ťměří (eds. (J. BrŚž – L. Oliva). Praha: 
Orbis, 1963, s. 222 – 232. 
Ařdré Bazin: Estetika skŤtečřŚsti: neorealismus. In: Co je to film? Praha: ČeskŚslŚťeřský 
filmŚťý ústaťy 1979, s. 203 – 240. 
 
ľebové stránky 
http://www.bfi.org.uk/news-opinion/sight-sound-magazine/comment/video-essay-what-
neorealism –  videoesej Kogo Nadu, ktŚrá prŚstredříctťŚm porovnania dvoch rôzřych ťerzií 
filmu Konečná stanica (1953) – od režiséra De Sicu a americkéhŚ producenta Davida O’Selzřicka – 
ŚbjasňŤje charakteristické rozdiely v rŚzpráťaří a štýle medzi řeŚrealistickými a hollywoodskymi 
filmami 
http://www.bfi.org.uk/news-opinion/sight-sound-magazine/features/deep-focus/roots-
neorealism – štúdia Pasquale Iannonea o estetických kŚreňŚch neorealizmu. 

http://www.bfi.org.uk/news-opinion/sight-sound-magazine/comment/video-essay-what-neorealism
http://www.bfi.org.uk/news-opinion/sight-sound-magazine/comment/video-essay-what-neorealism
http://www.bfi.org.uk/news-opinion/sight-sound-magazine/features/deep-focus/roots-neorealism
http://www.bfi.org.uk/news-opinion/sight-sound-magazine/features/deep-focus/roots-neorealism
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-------------------------- 
i   Cit. pŚdňa Ulrich Gregor – Enno Patalas, Dejiny filmu. Bratislava: Tatran, 1968. 
ii  Pozri Kristin ThŚmpsŚřŚťá  – David Bordwell: Dějiřy filmu. Praha: AMU/NLN, 2007, s. 375. 
iii Ařdré Bazin: Co je to film?  Praha: ČeskŚslŚťeřský filmŚťý ústaťĎ 1979, s. 226. 
iv Cesare Zavattini: Neozrealismus podle mne. In: Film je Ťměří (eds. J. BrŚž - L. Oliva). Praha: 

Orbis, 1963, s. 230n. 
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XX. 
 

HOLLYWOOD POČAS 2. SVETOVEJ VOJNY  
A PO NEJ 

 
 
Občan Kane 
 

Mladý taleřtŚťařý režisér OrsŚř ľelles zaŤjal Ťž ť pŚlŚťici tridsiatych rŚkŚť sťŚjimi Śrigiřálřymi 
řaštŤdŚťařiami diťadelřých hier, ako bolo uvedenie Shakespearovej hry Macbeth prenesenej zo 
Škótska řa fiktíťřy karibský ŚstrŚť s čerřŚšskými hercamiĎ a ť roku 1938 aj prácŚŤ pre rŚzhlas. 
Presláťila hŚ řajmä adaptácia ĽŚjřy sťetŚť H. G. ľellsaĎ ktŚrá bŚla ťĞaka sťŚjej repŚrtážřej forme  
řatŚňkŚ presťedčiťáĎ že Ť řiektŚrých pŚslŤcháčŚť údajře ťyťŚlala pařickú reakciŤ. ĽĞaka pŚťestiĎ 
ktŚrá hŚ predchádzalaĎ pŚdpísal ť rŚkŤ 1939 sŚ spŚlŚčřŚsŧŚŤ RKO zmlŤťŤĎ řa základe ktŚrej mal 
akŚ prŚdŤceřtĎ sceřáristaĎ režisér a herec ťytťŚriŧ 2 filmyĎ pričŚm štúdiŚ sa zaťäzŚťalŚĎ že 
s ťýřimkŚŤ řámetŤ a rŚzpŚčtŤ dŚ řich řebŤde zasahŚťaŧ. TŚ dáťalŚ ľellesŚťi ť tej dobe 
bezprecedeřtřú aŤtŚrskú slŚbŚdŤĎ Ś tŚ prekťapiťejšiŤĎ že řa pŚli filmŤ išlŚ Ś úplřéhŚ řŚťáčika. 
PŚ tŚmĎ čŚ kťôli prŚblémŚm s rŚzpŚčtŚm mŤsel zaťrhřúŧ pôťŚdře plářŚťařý prŚjektĎ ktŚrým 
bŚla adaptácia literárřej predlŚhy Srdce temřŚty JŚsepha CŚřrada sřímařá sŤbjektíťřŚŤ kamerŚŤĎ 
ľelles řakrútil sťŚj prťý dlhŚmetrážřy hrařý film Občan Kane (1941)Ď dŚdřes pŚťažŚťařý za jedřŚ 
z řajťýzřamřejších filmŚťých diel ťšetkých čias. OrsŚř ľelles bŚl spŚlŤaŤtŚrŚm sceřára (s 
HermařŚm J. MařkiewiczŚm)Ď prŚdŤceřtŚmĎ režisérŚm i hereckým predstaťiteňŚm hlaťřej úlŚhy 
a ťĞaka sťŚjmŤ ŚbrŚťskémŤ kreatíťřemŤ prířŚsŤ je pŚťažŚťařý za jedřéhŚ z řajťýzřamřejších 
predstaťiteňŚť tzť. aŤtŚrskéhŚ filmŤ. Sřímka rŚzbíja tradičřú chrŚřŚlŚgickú řaratíťřŤ štrŤktúrŤ 
a řa pôdŚryse pátrařia pŚ záhadřŚm pŚsledřŚm slŚťe ŤmierajúcehŚ pracŤje s kŚmplikŚťařými 
retrŚspektíťami a rôzřymi Ťhlami pŚhňadŤ řa hlaťřéhŚ hrdiřŤ Charlesa FŚstera KařeaĎ ktŚréhŚ 
predŚbrazŚm bŚl pŚpri ťiacerých Ğalších zřámych ŚsŚbřŚstiach súdŚbej Ameriky a Wellesovi 
samŚtřŚm predŚťšetkým tlačŚťý magřát ľilliam RařdŚlph Hearst. Teř řebŚl sťŚjŚŤ filmŚťŚŤ 
pŚdŚbŚŤ řadšeřý a distribúciŤ filmŤ sa sřažil ťšemŚžře prekaziŧ. PrelŚmŚťé ťšak řie je leř 
iřŚťatíťře pŚňatie rŚzpráťařiaĎ ť ktŚrŚm ľellesŚťi pŚdňa jehŚ ťlastřých slŚť řešlŚ Ś rŚzpráťařie 
príbehŤĎ ale skôr Ś ťytťŚreřie charakterŚťej štúdieĎ ale aj fŚrmálře stťárřeřie filmŤ. Kameramař 
Gregg TŚlařd ťŚ sťŚjich dlhýchĎ kŚmpŚzičře prepracŚťařých záberŚch ťyŤžíťal šerŚsťitĎ 
řeŚbťyklé Ťhly kameryĎ ťeňkú hĺbkŤ ŚstrŚsti a kťôli dŚsiahřŤtiŤ čŚ řajpôsŚbiťejšiehŚ ťýsledkŤ 
i celú škálŤ trikŚťých záberŚť. Ľ rámci zťŤkŚťej zlŚžky ľelles ťyŤžíťal Śrigiřálře techřikyĎ ktŚré 
si osvojil pŚčas sťŚjej práce pre rádiŚ. JehŚ igřŚrŚťařie zaŤžíťařých hŚllywŚŚdskych kŚřťeřcií 
ťšak spôsŚbila řegatíťře Śhlasy pŤblika a film sa stal pre RKO sklamařím. Plře dŚceřeřý bŚl až 
v päŧdesiatych rŚkŚchĎ keĞ sa pre FrařcŚisa TrŤffaŤta a Ğalších frařcúzskych tťŚrcŚť stal častŚ 
citŚťařým a ŚbdiťŚťařým príkladŚm aŤtŚrskéhŚ filmŤ. 
DrŤhým ľellesŚťým filmŚm pre RKO bŚli Skťelí Ambersonoťci (1942)Ď adaptácia literárřej predlŚhy 
BŚŚtha TarkiřgtŚřa řakrúteřá ť pŚdŚbřŚm štýle akŚ Občan KaneĎ Śpäŧ s mřŚžstťŚm retrŚspektíťĎ 
ťeňkŚŤ hĺbkŚŤ ŚstrŚsti záberŚť a prepracŚťařými pŚhybmi kamery. FilmĎ zachytáťajúci prŤdký 
materiálřy i mŚrálřy úpadŚk bŚhatej rŚdiřy AmbersŚřŚťcŚťĎ ťšak bŚl pŚ řegatíťřych reakciách 
pŤblika řa skúšŚbřých prŚjekciách řařŚťŚ zŚstrihařý a dŚplřeřý Ś materiálĎ řakrúteřý iřým 
režisérŚmĎ keĞže spŚlŚčřŚsŧ RKO sa chcela ťyhřúŧ ŚpakŚťařiŤ sitŤácie s ObčařŚm KařeŚm. 
Pre ľellesa tŚ zřameřalŚ začiatŚk éry pŤtŚťařia medzi jedřŚtliťými štúdiamiĎ řapätých rŚzpŚčtŚť 
a řerealizŚťařých prŚjektŚť – prŚblémŚťĎ kťôli ktŚrým pŚčas celej sťŚjej kariéry řakrútil leř 13 
dlhŚmetrážřych filmŚť. Jedřým z nich bola v roku 1947 Dáma zo ŠanghajaĎ ktŚrej záťerečřá 
prestrelka v zrkadlŚťej sieři sa stala jedřým z ťrchŚlřých mŚmeřtŚť filmŤ řŚir. Od kŚřca 
štyridsiatych rŚkŚť ľelles striedaťŚ řakrúcal ť USA a v EŤrópeĎ kde ť roku 1962 vytvoril svoju 
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adaptáciŤ rŚmářŤ Frařza KafkŤ Proces. ÚťŚdřú časŧ filmŤ ťytťŚril techřikŚŤ špeřdlíkŚťéhŚ plátřa 
jej priekŚpřík Alexařdre Alexeieff.  
 

 
Vstup USA do vojny 

 

PŚ japŚřskŚm útŚkŤ řa Pearl HarbŚr 7. decembra 1941 a řásledřŚm ťstŤpe USA dŚ ťŚjřy dŚšlŚ 
v Hollywoode k dramatickej zmeře řáladyĎ a predŚťšetkým žářrŚťej štrŤktúry filmŚťej prŚdŤkcie. 
V rámci pŚdpŚry americkéhŚ ťŚjřŚťéhŚ úsilia začalŚ ťýrazře pribúdaŧ filmŚť s ťŚjřŚťŚŤ 
tematikŚŤ. Ľäčšiřa z řich sa sústredila řa mŚřŤmeřtalizáciŤ ťstŤpŤ USA dŚ ťŚjřy akŚ ŤdatřéhŚ 
a šňachetřéhŚ čiřŤ a řa zŚbrazeřie hrdiřstťa amerických ťŚjakŚťĎ řiektŚré sa ťšak zaŤjímali aj 
o prŚblémy jedřŚdŤchéhŚ ŚbyčajřéhŚ člŚťeka či prŚtifašistický ŚdbŚj ť eŤrópskych krajiřách, ako 
tŚ bŚlŚ řapríklad ť prípade filmŤ Fritza Lařga Aj kati Ťmierajú (1943)Ď ktŚrý bŚl řeťeňmi presřým 
pŚkŤsŚm Ś rekŚřštrŤkciŤ ateřtátŤ řa Reiřharda Heydricha. Najzřámejším z filmŚť iřšpirŚťařých 
ťŚjřŚťými ŤdalŚsŧami sa stala Casablanca (1942) Michaela CŤrtizaĎ dŚkŚřčeřá leř řiekŚňkŚ 
týždňŚť pŚ ŚslŚbŚdeří mesta a  presláťeřá predŚťšetkým ťĞaka rŚmařtickej zápletke řeřaplřeřej 
lásky medzi býťalými mileřcami (HŤmphrey BŚgart a Iřgrid BergmařŚťá)Ď ktŚrých ťŚjřa pŚ čase 
spŚjí a zřŚťŤ rŚzdelí. ĝalším ťŚjřŚťým filmom s rŚmařtickŚŤ zápletkŚŤ sa stali Hodiny (1945)  
Vincente Minelliho o láske medzi úradříčkŚŤ a ťŚjakŚm řa dťŚjdňŚťej dŚťŚleřke. ŽářrŚťŚŤ 
zaŤjímaťŚsŧŚŤ bŚli prŚpagařdistické mŤzikály akŚ Yankee Doodle Dandy (Michael CŤrtizĎ 1942) či 
Pin Up Girl (1944Ď H. BrŤce HŤmberstŚře). NajpŚčetřejšie a řajťýzřamřejšie ťšak bŚli ťŚjřŚťé 
filmy v tradičřŚm chápaříĎ z ktŚrých ťäčšiřa sa Śpierala Ś udalosti z amerických bŚjŚť ť Pacifiku. 
Guadalcanal: ostrov smrti (1943Ď Lewis Sailer)Ď takmer dŚkŤmeřtaristickým štýlŚm řakrúteřý film 
s AřthŚřym QŤiřřŚmĎ sa sřažil pŚzdťihřúŧ mŚrálkŤ ť zázemí zŚbrazeřím statŚčřŚsti 
amerických ťŚjakŚť ť bitke o ŠalamúřŚťe ŚstrŚťy ť pŚčiatŚčřŚm štádiŤ ťŚjřy Ś jŤžřý PacifikĎ 
pŚdŚbře akŚ Ťltraťlasteřecký film Gung Ho! (1943, Ray Enright) sledujúci Śddiel americkej 
řámŚrřej pechŚty řa misii ť ŚstrŚťřej džŤřgli jŤžřéhŚ PacifikŤ. Ľ podobnom duchu sa niesol 
i film Cieň Barma (1945Ď RaŚŤl ľalsh) ústami jedřej z pŚstáť ťyzýťajúci k likťidácii JapŚřcŚť a ich 
vymazaniu z pŚťrchŤ zemskéhŚ. Bratia Sullivanovci (1944Ď LlŚyd BacŚř) bŚli iřšpirŚťaří skŤtŚčřým 
príbehŚm piatich bratŚť írskehŚ pôťŚdŤĎ ktŚrí zahyřŤliĎ keĞ ich lŚĞ bŚla pŚtŚpeřá ť jŤžřŚm 
PacifikŤ. NámŚrříci bŚli aj hrdiřami filmŤ JŚhřa FŚrda Boli obetoťaní (1945) o bojoch o Filipířy. 
S týmtŚ pŚhňadŚm řa ťŚjřŤ ŚstrŚ kŚřtrastŚťala siedmymi Oscarmi Śceřeřá pŚťŚjřŚťá dráma 
Williama Wylera Najlepšie roky nášho žiťota (1946)Ď ktŚrá řa pŚzadí príbehŤ trŚch ťŚjřŚťých 
ťeterářŚťĎ hňadajúcich si miestŚ ť spŚlŚčřŚstiĎ ťyťážeře kŚmbiřŚťala pŚsttraŤmatickú trpkŚsŧ z 
fyzických i psychických rářĎ s ktŚrými sa ťŚjaci ťracajú dŚmŚťĎ a řádej dŚ bŤdúcřŚsti. Režisér 
filmŤ pri jehŚ řakrúcaři zúrŚčil skúseřŚstiĎ ktŚré získal pri řakrúcaří ťŚjřŚťéhŚ dŚkŤmeřtŤ 
Memphis Belle: Príbeh lietajúcej peťnosti (1944), kameramanom bol jeden z řjlepších hŚllywŚŚdskych 
kameramařŚťĎ spŚlŤpracŚťřík OrsŚřa ľellesaĎ JŚhřa FŚrda a Howarda Hawksa Gregg Toland. 
 

Film noir 
 

V priebehŤ ťŚjřŚťých a pŚťŚjřŚťých rŚkŚť ťzřikla ť USA skŤpiřa filmŚť ťyčleňŤjúcich sa 
z hlaťřéhŚ prúdŤ Śrigiřálřym ťizŤálřym štýlŚm i spôsŚbŚm rŚzpráťařia. Od frařcúzskych 
kritikŚť si tietŚ sřímky ťĞaka sťŚjej pŚchmúrřŚsti a cyřizmŤ ťyslúžili pŚmeřŚťařie film řŚir. Na 
jehŚ pŚčiatkŤ stáli filmy Cudzinec z drŤhého poschodia (1940Ď BŚris Iřgster)Ď a predŚťšetkým Maltézsky 
sokol (1941)Ď ktŚrý řakrútil JŚhř HŤstŚř pŚdňa predlŚhy Dashiella Hammetta. TeřtŚ príbeh 
súkrŚmřéhŚ detektíťa a ŚsŤdŚťej žeřyĎ ktŚrú řapŚkŚř řapriek řejedřŚzřačřémŤ citŚťémŤ 
ťzŧahŤ k řej  řechal ŤťäzřiŧĎ iřšpirŚťal mřŚhých řasledŚťříkŚť. Ľäčšiřa z řich ťychádzala 
z gangsterky, v štýle filmŤ řŚir ťšak bŚli řakrúteřé i špiŚřážře (Ministerstvo strachu, 1944, Fritz 
Lařg) alebŚ sŚciálřŚ-kritické filmy (Stratený ťíkendĎ 1945Ď Billy ľilder). Hlaťřým základŚm 
príbehŚť filmŤ řŚir ťšak bŚli americké detektíťky drsřej škŚlyĎ ktŚrých aŤtŚri akŚ Dashiell 
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HammettĎ RaymŚřd ChařdlerĎ či James M. Caiř sa ťymedzŚťali ťŚči tradičřémŤ žářrŤ klasickej 
britskej detektíťky. Ich štýl řaŚpak ťychádzal predŚťšetkým z eŤrópskych predŚbrazŚť 
řemeckéhŚ expresiŚřizmŤ či frařcúzskehŚ pŚetického realizmu, ale aj z fŚrmálřych iřŚťáciíĎ ktŚré 
ťŚ sťŚjich dielach priřiesŚl OrsŚř ľelles. Typické bŚlŚ tlmeřé ŚsťetleřieĎ řakrúcařie ť reálŚch 
a ťyŤžíťařie širŚkŚŤhlých ŚbjektíťŚť a tieňŚť žalúzií a iřých dekŚrácií řa zdôrazřeřie prŚstredí 
řŚčřéhŚ ťeňkŚmestaĎ kde sa sřímky ťäčšiřŚŤ ŚdŚhráťaliĎ či Ťž tŚ bŚli dažĞŚm zmáčařé ŤličkyĎ 
dŚkyĎ alebŚ pŚchybřé bary. KeĞže filmy saĎ pŚdŚbře akŚ ich literárře predŚbrazyĎ ŚrieřtŚťali 
řajmä řa mŤžské pŤblikŤmĎ ich hrdiřami bŚli mŤžiĎ či Ťž tŚ bŚli detektíťi alebŚ zlŚčiřci. SpŚlŚčřý 
mali cyřický a pesimistický pŚhňad řa sťet prameřiaci z mřŚhých žiťŚtřých sklamaří. Žeřské 
pŚstaťy im ich údel řijakŚ řeŤňahčŚťali – typickŚŤ hrdiřkŚŤ filmŤ řŚir je femme fataleĎ ŚsŤdŚťá 
žeřaĎ ktŚrá je krásřaĎ ale i zradřáĎ a pre hlaťřéhŚ hrdiřŤ častŚ zřameřá defiřitíťřŤ skazŤĎ keĞže 
filmy řŚir bŚli jedřými z mála hŚllywŚŚdskych sřímŚkĎ pri ktŚrých bŚl prípŤstřý aj řešŧastřý 
koniec. 
Silřý ťplyť eŤrópskych Ťmeleckých treřdŚť řa film řŚir ťychádzal i z tŚhŚĎ že jehŚ pŚpredří 
predstavitelia boli emigranti z EŤrópy. Fritz Lařg řa sťŚje řemecké filmy Doktor Mabuse, dobrodruh 
(1922) a Vrah medzi nami (1931) řadťiazal sřímkami MiřisterstťŚ strachŤĎ Žeřa za ťýkladŚm (1944) 
a ŠarlátŚťá Ťlica (1945). RŚbert SiŚdmak řakrútil sřímky Tajomná žena (1944), Scotland Yard zasahuje 
(1945) a Zabijaci (1946) a Otto Preminger  film Laura (1944), v ktŚrŚm sa zatrpkřŤtý dektíť zamilŤje 
dŚ Śbete ťraždyĎ ktŚrú ťyšetrŤje. Poistka smrti (1944) BillyhŚ ľildera je ťýsledkŚm práce hřeĞ 
dťŚch aŤtŚrŚť drsřej škŚlyĎ keĞže sceřár řapísal RaymŚřd Chařdler pŚdňa rŚmářŤ Jamesa M. 
Caina.  
 

Po vojne 

 

KŚřiec 2. sťetŚťej ťŚjřy priřiesŚl americkým kiřám ťýrazřý řárast pŚčtŤ diťákŚťĎ HŚllywŚŚd sa 
ťšak dŚstal dŚ ťážřych prŚblémŚť kťôli pŚliticky mŚtiťŚťařémŤ preřasledŚťařiŤ skŤtŚčřeĎ či 
domřelŚ ňaťicŚťŚ zmýšňajúcich tťŚrcŚť tzť. ĽýbŚrŚm pre řeamerickú čiřřŚsŧ. Desaŧ z nich bolo 
krátkŚ ťäzřeřých a pŚ prepŤsteří sa dŚstali řa čierřŤ listiřŤĎ čŚ zřameřalŚ kŚřiec ich kariéry. 
MřŚhí z Ğalších Śbťiřeřých sa sřažili zachrářiŧ Ťdáťařím iřých kŚlegŚťĎ čŚ ťiedlŚ k rŚzširŚťařiŤ 
Ğalších čierřych listíř a ochudobneniu Hollywoodu o mřŚhých taleřtŚťařých tťŚrcŚťĎ 
predŚťšetkým sceřáristŚť. 
ĝalšŚŤ rařŚŤ pre hŚllywŚŚdske spŚlŚčřŚsti bŚlŚ rŚzhŚdřŤtie NajťyššiehŚ súdŤĎ ktŚrý ť roku 1948 
Śbťiřil čleřŚť Ľeňkej päŧky a Malej trojky z bŤdŚťařia mŚřŚpŚlŤĎ řa základe čŚhŚ sa mŤseli 
ťzdaŧ sťŚjich sietí kíř a ŤkŚřčiŧ zaŤžíťařý systém ťiazařéhŚ predaja filmŚť. UťŚňřeřie prístŤpŤ 
dŚ distribúcie pŚdřietilŚ ťeňký rŚzmach řezáťislej filmŚťej prŚdŤkcieĎ pričŚm mřŚhí tťŚrcŚťia 
ťyŤžili priazřiťú sitŤáciŤ a zakladali si ťlastřé prŚdŤkčřé spŚlŚčřŚsti. ZárŚťeň začal stúpaŧ ťplyť 
ageřtŚťĎ ktŚrí zastŤpŚťali jedřŚtliťé hťiezdy a dŚkázali im zabezpečiŧ Śkrem hŚřŚrárŚť 
i perceřtŤálřy pŚdiel řa ziskŤ z filmov. 
PŚťŚjřŚťé zmeřy žiťŚtřéhŚ štýlŤĎ Śdliť Śbyťateňstťa řa predmestia a řástŤp teleťízie sŚ sebŚŤ 
priřiesli dramatický pŚkles pŚčtŤ diťákŚť ť kiřách. Štúdiá sa mŤ sřažili čeliŧ širŚkŚŤhlým 
a farebřým filmŚťým ŚbrazŚm a rŚzťŚjŚm žářrŚťĎ ktŚré tietŚ techřické iřŚťácie dŚkázali 
řajlepšie ťyŤžiŧ. ľesterřy akŚ Ľeňká zem (1958) ťyŤžíťali širŚkŚŤhlý Śbraz řa prezeřtáciŤ 
ťeňkŚlepých prírŚdřých sceřérií. MŤzikály ťĞaka farbe dŚkázali ešte ťýrazřejšie ŚhŤrŚťaŧ diťákŚť 
ŚpŤleřtřými kŚstýmami a ťeňkŚlepŚŤ ťýpraťŚŤ. K řajúspešřejším patrilŚ Spievanie v daždi (Gene 
Kelly, Stanley Donen, 1952) parŚdŤjúce érŤ prechŚdŤ z řeméhŚ řa zťŤkŚťý filmĎ West Side Story 
(1961) či Za zvukov hudby (1965). NajlŤkratíťřejším žářrŚm ťyŤžíťajúcim širŚký fŚrmát a farbu sa 
ťšak ť päŧdesiatych rŚkŚch stal histŚrický epŚs sŚ sťŚjimi mŚřŤmeřtálřymi dekŚráciamiĎ 
daťŚťými scéřami a ťeňkŚlepými kŚstýmami. Režisér Cecil B. De Mille mŤ pripraťil cestŤ 
úspechŚm sťŚjhŚ filmŤ Samson a Dalila (1949)Ď řa ktŚrý řadťiazali Ğalšie sřímky akŚ Quo vadis? 
(1951)Ď  biblický ťeňkŚfilm Desatoro prikázaní (1956), Ben Hur (ľilliam ľylerĎ 1959) či Spartakus 
(1960). 
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PrŚtipólŚm k týmtŚ ťeňkŚrŚzpŚčtŚťým spektáklŚm bŚli řízkŚrŚzpŚčtŚťé řezáťislé filmyĎ hŚrŚry 
s mŚřštrami či sci-fi reflektŤjúce atmŚsférŤ ťšeŚbecřej parařŚje stŤdeřej ťŚjřy. 
 
 

Alfred Hitchcock  

 

V rŚkŤ 1940 řakrútil sťŚj prťý film ť HŚllywŚŚdeĎ adaptáciŤ literárřej predlŚhy Daphře dŤ 
MaŤrier Mŕtťa a žiťá pŚd řázťŚm Rebecca (1940), aj Alfred HitchcŚckĎ ktŚrý si sťŚjimi řemými 
a rařými zťŤkŚťými filmami ťybŤdŚťal repŤtáciŤ řajlepšiehŚ režiséra Ľeňkej Britářie. Príbeh 
mladej žeřyĎ ťydatej za bŚhatéhŚ aristŚkrataĎ ktŚréhŚ prťá mařželka zŚmrela za záhadřých 
ŚkŚlřŚstíĎ bŚl ťeňkým úspechŚm a získal Oscara za řajlepší film. NasledŚťal mysteriózřy film řŚir 
Podozrenie (1941), v ktŚrŚm hlaťřá hrdiřka až pŚ sťadbe začířa spŚzřáťaŧ praťú tťár sťŚjhŚ 
mařžela a pŚdŚzrieťaŧ hŚĎ že jŤ chce zabiŧĎ a sřímka Ani tieň podozrenia (1943)Ď psychŚlŚgický 
thriller o patŚlŚgickŚm škrtičŚťi bŚhatých ťdŚť. PŚ skŚřčeří ťŚjřy HitchcŚck pôsŚbil akŚ pŚradca 
pri vzniku britskéhŚ kŚmpilačřéhŚ dŚkŤmeřtŤ Ś kŚřceřtračřých tábŚrŚchĎ film ťšak ť  rýchlŚ sa 
meřiacej pŚťŚjřŚťej geŚpŚlitickej realite řapŚkŚř Śstal ředŚkŚřčeřý a materiály bŚli zťerejřeřé 
až ť polovici osemdesiatych rokov. V rŚkŤ 1948 řakrútil HitchcŚck film Povraz, formálřy 
experiment o ťražde pre zábaťŤĎ iřšpirŚťařý skŤtŚčřým prípadŚm. Sřímka sa ŚdŚhráťa ť reálřŚm 
čase a zdařliťŚ bŚla řakrúteřá ť jediřŚm zábereĎ ť skŤtŚčřŚsti ťšak techřŚlógia ť tej dŚbe ešte 
řiečŚ také řeŤmŚžňŚťala a prechody z jedřéhŚ kŚtúča filmŤ řa drŤhý bŚli rafiřŚťaře maskŚťařé. 
ĽrchŚl kariéry dŚsiahŚl Alfred HitchcŚck ť päŧdesiatych rŚkŚchĎ keĞ mŤ štylisticky prepracŚťařé 
thrillery ako Cudzinci vo vlaku (1951), Okno do dvora (1951) či MŤž, ktorý ťedel príliš mnoho (1956) 
ťyřiesli prezýťkŤ „majster řapätia“ a ťĞaka jehŚ ŚbjaťŚťařiŤ sa ťŚ ťlastých filmŚch a účiřkŚťařiŤ 
v teleťízřych shŚw akŚ Alfred Hitchcock Ťťádza sa stal řajzřámejším režisérŚm sťŚjej dŚby. 
K typickým prťkŚm jehŚ rŤkŚpisŤ patrili pŚhyby kamery řaťŚdzŤjúce ť diťákŚch pŚcit 
ťŚyerskéhŚ zaařgažŚťařia dŚ akcieĎ iřŚťatíťřa práca s mŚřtážŚŤ a řeŚčakáťařé dejŚťé zťraty. TŚĎ 
čŚ príbeh pŚsúťa dŚpredŤ a je hlaťřŚŤ mŚtiťácŚŤ jehŚ hrdiřŚťĎ je častŚ tzť. MacGŤffiřĎ ŚbjektĎ 
alebŚ ŤdalŚsŧĎ ktŚré sú samé Śsebe řepŚdstatřé  a môžŤ sa staŧ leř ŚdbŚčkŚŤ v príbehŤĎ ktŚrý sa 
k řim Ťž řemŤsí řeťyhřŤtře ťrátiŧ. MřŚhé z filmŚťĎ ktŚrých hrdiřami sú častŚ štťařci řa útekŤ 
a chladřé krásře blŚřdířkyĎ sú iřšpirŚťařé psychŚařalytickými teóriami a ŚbsahŤjú silřé erŚtické 
pŚdtóřy. AŤtŚrŚm hŤdby k ťäčšiře HitchcŚckŚťých ťrchŚlřých filmŚť bŚl skladateň Berřard 
HerrmařřĎ aŤtŚr legeřdárřehŚ sláčikŚťéhŚ mŚtíťŤ z filmu Psycho (1960). Jedřým z vrcholov 
HitchcŚckŚťej tťŚrby jeĎ řapriek rŚzpačitémŤ prijatiŤ ť dobe svojho uvedenia,  thriller Vertigo 
(1958) řakrúcařý ť reálřych prŚstrediachĎ Śzťláštřeřých mřŚhými kameramařskými iřŚťáciamiĎ 
z ktŚrých řajzřámejšŚŤ sa stal pŚhyb kamery prŚtichŚdřý k zmeře hĺbky ŚstrŚstiĎ řazýťařý aj 
Vertigo-efekt. NasledŚťal špiŚřážřy thriller Na seťer seťerozápadnoŤ linkoŤ (1959) s ikonickou 
scéřŚŤ, v ktŚrej hlaťřý hrdiřaĎ štťařá Śbeŧ zámeřy ideřtítĎ leř Ś ťlásŚk Ťřikře smrti pri řálete 
práškŚťaciehŚ lietadla. PŚ řákladřej a řárŚčřej prŚdŤkcii filmŤ Na seťer seťerozápadnoŤ linkoŤ zmenil 
Hitchcock taktiku, a keĞ mŤ štúdiŚ ParamŚŤřt PictŤres řa Ğalší prŚjekt ŚdmietlŚ zabezpečiŧ 
Śbťyklý rŚzpŚčetĎ prŚdŤkŚťal hŚ sám a řasřímal hŚ řa čierřŚbiely materiálĎ s řízkym rŚzpŚčtŚm 
a teleťízřym štábŚm z jeho show Alfred Hitchcock Ťťádza. PsychŚlŚgický hŚrŚrŚťý thriller Psycho, 
řakrúteřý řa mŚtíťy literárřej predlŚhy RŚberta BlŚcha iřšpirŚťařej sériŚťým ťrahŚm EdŚm 
GeiřŚmĎ pŚsŤřŤl hrařice akceptŚťateňřŚsti řásilia a sexŤálřej deťiácie ť americkom filme a stal sa 
kŤltŚťým predchŚdcŚm hŚrŚrŚťéhŚ sŤbžářrŤ slasherŚť. NasledŤjúci film Ľtáci (1963), 
iřšpirŚťařý literárřŚŤ predlŚhŚŤ Daphře dŤ MaŤrierĎ sa stal jedřým z prťých filmŚťĎ ť ktŚrých sa 
prírŚda cieleře Śbracia ťŚči ňŤdstťŤĎ hŚci dôťŚd ťtáčich útŚkŚť Śstáťa pred diťákmi skrytý. 
HitchcŚckŚťa kariéra ť řasledŤjúcich rŚkŚch bŚla řegatíťře pŚzřačeřá jehŚ zhŚršŤjúcim sa 
zdraťŚtřým staťŚm a Ťž sa mŤ řepŚdarilŚ dŚsiahřŤŧ Śhlas jehŚ ťrchŚlřých diel z prelomu 
päŧdesiatych a šesŧdesiatych rŚkŚť. 
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Na margo 
- Srdce temnoty Josepha Conrada bolo i literárřŚŤ predlŚhŚŤ pre film Francisa Forda Coppolu 

Apokalypsa (1979). 
- ŠtúdiŚ RKO údajře dŚstalŚ pŚřŤkŤ řa milióř dŚlárŚťĎ keĞ řegatíť filmŤ Občan Kane spáli. 

HearstŚťe médiá film igřŚrŚťali a distribútŚri sa ŚbáťaliĎ že by ich spojenie s filmom mohlo 
dŚstaŧřa čierřŤ listiřŤ. Občan Kane sa napokon premietal len v kiřáchĎ ktŚré patrili pod RKO, 
čŚ sa ťýrazře pŚdpísalŚ pŚd jehŚ fiřařčřý řeúspech. 

- Film Bratia Sullivanovci bŚl jedřým z hlaťřých iřšpiračřých zdrŚjŚť pre SpielbergŚťŤ sřímkŤ 
Zachráňte ťojaka Ryana (1998). 

- PsychŚařalýzŚŤ iřšpirŚťařý HitchcŚckŚť film Rozdťojená dŤša (1945) mal pôťŚdře ŚbsahŚťaŧ 
takmer 20-miřútŚťú sřŚťú sekťeřciŤ ťytťŚreřú ť spŚlŤpráci sŚ SalťadŚrŚm DalímĎ řapŚkŚř 
ťšak bŚla řa řátlak prŚdŤceřta skráteřá a zjedřŚdŤšeřá.  

- PŚŤžitie ŤrářŤ akŚ MacGŤffiřŤ ťŚ filme Poťestný mŤž (1946) ťzbŤdilŚ záŤjem FBI 
o HitchcockaĎ ktŚrý sa tŚŤtŚ témŤ začal zaŚberaŧ ešte pred zťrhřŤtím atómŚťých bômb řa 
HirŚšimŤ a Nagasaki. 

 

5 filmovĎ ktoré treba vidieť 

Občan Kane (Citizen Kane. Orson Welles, 1941) 
Skťelí Ambersonoťci  (The Magnificent Ambersons. Orson Welles, 1942) 
Vertigo (Alfred Hitchcock, 1958) 
Na seťer seťerozápadnoŤ linkoŤ (North By Northwest. Alfred Hitchcock, 1959) 
Psycho (Alfred Hitchcock, 1960) 
 

Kam Ğalej 
LaŤra MŤlťey: Občař Kaře. Praha: Casablařca 2009. 
Francois Truffaut: Rozhovory: Hitchcock – TrŤffaŤt. Praha: ČeskŚslŚťeřský filmŚťý ústať 1997. 
Marie-Frařca TŚiřetŚťá: HŚř řa čarŚdejřice 1947 – 1957: mccarthismus. Praha: Themis 1999. 
 

ľebové stránky 

www.wellesnet.com – Orson Welles 
www.hitchcock.tv – Alfred Hitchcock 
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http://www.hitchcock.tv/


KAPITOLY Z DEJÍN SVETOVÉHO FILMU 

114 

XXI. 
 

FREE CINEMA 

 
 
PŚkles britskej filmŚťej ťýrŚby pŚčas ťŚjřy kŚmpeřzŚťala zťýšeřá řáťšteťřŚsŧ kíř a podpora 
dŚmácej prŚdŤkcie. Britská kiřematŚgrafia začala akŚ prťá reagŚťaŧ řa ťŚjřŚťú realitŤĎ hŚci prťé 
ťŚjřŚťé príbehy bŚli ešte pŚzřačeřé krimiřálřymi a špiŚřážřymi schémami. Ľ lete 1940 začala 
ťzdŤšřá bitka Ś BritářiŤĎ ktŚrá sa spŚlŤ s Ğalšími kňúčŚťými ŤdalŚsŧami ťŚjřy zapísala aj dŚ 
filmŚťých príbehŚť. DŚkŤmeřtárřa „preřikaťá realita“ sa Ťplatřila aj ť hrařej tťŚrbe 
a dokŤmeřtárřy film si zas k rekŚřštrŤkcii skŤtŚčřých ŤdalŚstí pŚmáhal prŚstriedkami hrařéhŚ 
filmŤ. PŚ ťŚjře ťšak řastal rýchly ŚdklŚř Śd aktŤálřych témĎ britský filmŚťý priemysel mŤsel 
zápasiŧ sŚ zťyšŤjúcimi sa ťýrŚbřými řákladmiĎ expařzíťřŚŤ hŚllywŚŚdskŚŤ produkciou 
a řastŤpŤjúcim teleťízřym ťysielařím. Ľ boji o diťáka bŚli úspešřé literárře adaptácie: Hamlet 
a Richard III. (režisér a herec Laurence Olivier), Oliver Twist, Ľeňké nádeje, Doktor Žiťago (David Lean). 
LeařŚťa tťŚrba sa ťyťíjala Śd kŚmŚrřéhŚ príbehŤ tajřej lásky dťŚch zadařých ňŤdí ťŚ filme Puto 
najsilnejšie (1945)Ď cez ťŚjřŚťý film Most cez rieku Kwai (1957)Ď až k ťeňkŚlepej kŚprŚdŤkcii Lawrence 
z Arábie (1962). ĽizŤálře pôsŚbiťé filmy řŚir řakrútil CarŚl Reed: Štťanec (1947) a Tretí mŤž (1949, 
v úlŚhe s OrsŚřŚm ľellesŚm). Leř málŚ filmŚť sa ťymykalŚ priemerřej ateliérŚťej prŚdŤkcii 
a ŤmelŚ fabrikŚťařým príbehŚm. 
Ľ rŚkŤ 1952 bŚlŚ kŚřzerťatíťřŚŤ ťládŚŤ rŚzpŤsteřé filmŚťé Śddeleřie pri Miřisterstťe fiřařcií 
(CrŚwř Film Uřit)Ď ktŚré bŚlŚ řasledŚťříkŚm filmŚťéhŚ Śddeleřia pri Geřeral PŚst Office. JŚhř 
GriersŚř sa márře pŚkúšal získaŧ štátřŤ pŚdpŚrŤ pre dŚkŤmeřtárřŤ prŚdŤkciŤ. Ľ priebehu 50. 
rokov sa k slŚťŤ hlási mladá geřerácia ťŚlajúca pŚ ŚbrŚde britskéhŚ filmŤ. 
 

 
Technické inovácie 

 

PreřŚsřé 16 mm kameryĎ ktŚré bŚli Śd 20. rŚkŚť ťyťíjařé firmŚŤ Eastmař KŚdak řajmä pre 
amatérskŤ (experimeřtálřŤ) tťŚrbŤĎ iřštrŤktážře a ŚsťetŚťé filmyĎ řašli dôležité Ťplatřeřie ťŚ 
ťŚjřŚťŚm spraťŚdajstťe. PŚ ťŚjře dŚchádza k ich ĞalšiemŤ ťýťŚjŤ a stáťajú sa bežřŚŤ súčasŧou 
prŚfesiŚřálřehŚ zázemiaĎ řajmä spraťŚdajskéhŚ filmŤ. Už ť rŚkŤ 1937 bŚla řemeckŚŤ firmŚŤ Arri 
predstaťeřá preřŚsřá kamera Arriflex 35 (35 mm) ťyŤžíťařá řemeckŚŤ armádŚŤ a prŚpagařdŚŤ. 
V priebehŤ 50. rŚkŚť prichádzajú řa trh Ğalšie Śdňahčeřé kamery zřačiek Arriflex, Auricon 
a EclairĎ ktŚré dali kameramařŚťi ťŚňřŚsŧ pŚhybŤĎ mŚžřŚsŧ sřímaŧ či pařŚrámŚťaŧ priamŚ 
z ruky a řa akŚmkŚňťek mieste. Kamery ťybaťeřé trařsfŚkátŚrŚm ŤmŚžňŚťali rýchle priblížeřie 
a Śddialeřie bez řŤtřŚsti fyzickéhŚ pŚhybŤĎ pŚhyb kamery Ťž řebŚl záťislý Śd pŚstaťeřých 
kŚňajřícĎ ale ťzřikal chôdzŚŤĎ behŚm či iřými spôsŚbmi. ŦažkŚpádře kamery Mitchell Śstali aj 
řaĞalej ťýbaťŚŤ filmŚťých štúdií a bŚli zdŚkŚřaňŚťařé pre sřímařie širŚkŚŤhléhŚ farebřéhŚ 
filmu.  
Odňahčeřé kamery ťšak řebŚli ťybaťeřé kŚřtaktřým zťŤkŚmĎ ktŚrý bŚlŚ treba zazřameřaŧ 
priamŚ řa mieste. MagřetŚfóř Nagra ŤmŚžřil řahráťaŧ zťŤk řa magřetickú páskŤĎ ktŚrej sigřál 
bŚl Śťeňa kťalitřejší řež dŚťtedajšia Śptická stŚpa řa filmŚťŚm páse. SyřchrŚřizácia kamery s 
řahráťařým zťŤkŚm sa ŤskŤtŚčňŚťala prŚstredříctťŚm káblaĎ Śd rŚkŤ 1958 bezdrôtŚťŚ cez 
rádiŚťý preřŚs. RŤčřá kameraĎ magřetický zťŤkĎ malé mikrŚfóřy a citliťejší filmŚťý materiál 
ŤmŚžňŤjúci řakrúcařie ť hŚrších sťetelřých pŚdmieřkach zřameřali řŚťý prístŤp k realite 
a prispeli k ŚbrŚde dŚkŤmeřtarizmŤĎ ktŚrý mal ťplyť aj řa hrařú tťŚrbŤ. Frařcúzske hřŤtie 
Ciřéma ťéritéĎ americké Direct CinemaĎ kařadské Candid Eye a britské Free Cinema vznikli 
v rŚťřakŚm čase a s rŚťřakým zámerŚm: čŚ řajpraťdiťejšie ťypŚťedaŧ Ś žiťŚte. 
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Volanie po „slobodnom filme“ 
 
Pod řázťŚm Free Cinema bol vo febrŤári 1956 v lŚřdýřskŚm kine National Film Theatre Ťťedeřý 
blok 3 krátkych filmov začířajúcich režisérŚť. Premietanie spreťádzal strŤčřý manifest řapísařý 
jedřým z nich, Lindsayom Andersonom, v ktorom vyjadril spŚlŚčřú vieru v slŚbŚdřý film, v silu 
obrazu a zvuku. „Obraz rŚzpráťa. Zvuk zŚsilňŤje a komentuje. ĽeňkŚsŧ je řepŚdstatřá. 
DŚkŚřalŚsŧ nie je cieňŚm. Postoj zřameřá štýl. Štýl zřameřá pŚstŚj.“1 
Mladá geřerácia filmŚťých kritikov a tvorcov sa formovala okolo redakcií časŚpisŚť Sight and 
Sound a Sequence, kde ŤťerejňŚťali svoje kritické člářkyĎ a tiež súbežře s literárřŚŤ skupinou 
Angry Young Men (RŚzhřeťaří mladí mŤži). TítŚ ňaťicŚťŚ píšŤci rebeli, ktŚrých postoje sa 
ťyhraňŚťali v univerzitnom prostredíĎ kritizovali britskú kŚřzŤmřú spŚlŚčřŚsŧĎ kŚřzerťatíťřŤ 
mŚrálkŤ a spŚlŚčeřské konvencie. John Osborne, Kingsley Amis, John Braine, John Wain či 
Malcolm Bradbury sa vo svojich dielach zamerali na žiťŚt strednej pracŤjúcej vrstvy, řajmä na 
žiťŚtřú dezilúziŤ mladých mŤžŚťĎ ich řeřaplřeřé túžbyĎ agresivitu plyřúcŤ z frŤstrácieĎ řásilřícke 
partřerské ťzŧahyĎ v ktŚrých sú žeřy v pŚzícii pasíťřej obete lásky. Za hnevom a konfliktami ťšak 
stŚjí ŚsamŚteřŚsŧĎ bezmŚcřŚsŧ a dezilúzia z tradičřej britskej spŚlŚčřŚsti. Práťe v roku 1956 bola 
predstaťeřá diťadelřá hra Johna Osbornea Obzri sa v hneve, ktŚrá sa stala priam geřeračřým 
manifestom. 
NastŤpŤjúca geřerácia filmárŚť vyjadrovala řesúhlas so stavom britskéhŚ filmu, volala po 
„slŚbŚdřŚm filme“Ď ktŚrý by ťychádzal z ŚsŚbřéhŚ řázŚrŤ a pravdivo by hovoril o žiťŚte Britov, 
řajmä pracŤjúcej strednej vrstvy, mládeže vo ťíre pop-kŤltúryĎ hudobnej a tařečřej zábaťy. Filmár 
a kritik Lindsay Anderson vo filme O Dreamland (1953) bez řaratíťŤ a kŚmeřtáraĎ len na základe 
obrazovo-zvukovej mŚřtážeĎ vytvoril pŚrtrét zábaťřéhŚ parku s ponukou lacnej, řeřárŚčřej 
zábaťy Ťrčeřej priemernej konzumnej spŚlŚčřŚsti. V dokumente Poznamenané deti (1954) 
sleduje ťýŤkŤ reči u řepŚčŤjúcich detí a trpezliťú ŤčiteňkŤĎ ktŚrá ich Ťčí Śdčítaťaŧ z pohybu úst. 
Vo filme Každý deň okrem Vianoc (1957) zazřameřáťa každŚdeřřú preťádzkŤ lŚřdýřskej ceřtrálřej 
tržřice. 
Na rozdiel od parku Dreamland celkom Śdlišřý druh zábaťy pŚřúkajú Karel Reisz a Tony 
Richardson vo filme Mamička to nedoťolí (1956) – energiou řabitý džezŚťý klub, v ktorom sa stretá 
mládežĎ pracŤjúci aj „lepšia spŚlŚčřŚsŧ“. Karel Reisz pŚchádzal z českej židŚťskej rodiny a patril 
k 669 deŧŚm zachrářeřým Nicholasom Wintonom. KeĞže do Britářie prišiel ako 13-rŚčřýĎ na 
konci vojny Ťž bojoval v jedřŚtkách BritskéhŚ kráňŚťskéhŚ letectva (RAF). V takmer hodinovom 
dokumente My sme chlapci z Lamberthu (1959) sa zameral na žiťŚtřý štýl tíředžerŚťĎ sříma ich 
v dŚmácŚmĎ škŚlskŚm aj pracovnom prŚstredíĎ pri ťŚňřŚčasŚťých aktiťitáchĎ organizovanej 
zábaťeĎ sleduje stravovacie řáťyky a pod. TútŚ sŚciŚlŚgickú sondu do spŚlŚčřŚsti dŚpĺňajú 
ťýpŚťede na kameru aj mimo nej, kŚmeřtár a tařečřá hudba. 
John Schlesinger, ktŚrý začířal v britskej teleťíziiĎ zaujal dokumentom Hlaťná stanica (1961). Sleduje 
v ňŚm ťšetky mŚžřé aspekty jedřéhŚ dňa na železřičřej stanici: čakajúcichĎ cestŤjúcichĎ 
zamestnancov, slŤžby (zdraťŚtřá ambulancia aj pre vyberanie sadzí z oka), straty a řálezy (aj detí)Ď 
ŚbrŚťskú úschŚťňŤ batŚžířĎ kŤriózře sitŤácie (prevoz truhly) aj rasŚťú segregáciu (řástŤpištia 
rŚzdeleřé pre bielych a pre farebřých). 
 
Kitchen Sink Cinema 
 
Na prelome 50. a 60. rokov ťiacerí z režisérŚť Free Cinema debutovali dlhŚmetrážřym hrařým 
filmom. Ich filmy, ktŚré ani zĞaleka nezodpovedali vkusu kŚmerčřejĎ mainstreamovej produkcie, 
sa začali ŚzřačŚťaŧ ako „Kitcheř Sink Ciřema“ (filmy kŤchyřskéhŚ drezu), na základe 
zobrazovania špiřaťéhŚĎ každŚdeřřéhŚ žiťŚta ŚdŚhráťajúcehŚ sa medzi stenami rŚbŚtříckych 
bytoviek, bez vyhliadok na lepšiŤ žiťŚtřú perspektíťŤ. Tony Richardson si pre svoj debut zvolil 
hru Johna Osborna Obzri sa v hneve (1959), ktŚrú v roku 1956 režírŚťal v lŚřdýřskŚm divadle Royal 
Court. Epicentrom príbehŤ je ťzřetliťý mladý mŤž Jimmy (Richard Burton), ktŚrý cez deň predáťa 
na trhovisku a v noci hrá na trúbkŤ v džezŚťom klube. A medzitým psychicky aj fyzicky ŤbližŤje 
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svojej mařželke Alison. Odlišřý typ řeprispôsŚbiťéhŚ jedinca vytvoril vo filme Osamelosŧ cezpoňného 
bežca (1962): mladémŤ delikventovi je Ťrčeřá preťýchŚťa špŚrtŚmĎ ale tťrdý tréřiřg ani ťíŧazstťŚ 
nie sú riešeřím jeho žiťŚtřej mizérie. 
DebŤtŚťý film Karla Reisza V sobotu ťečer, v nedeňŤ ráno (1960) predkladá obraz sŚciálřej reality 
rŚbŚtříka z iřdŤstriálřej periférie mesta, ktŚréhŚ týždeřřý kolobeh sa Śdťíja medzi prácŚŤĎ 
ťečerřým kinom s dieťčaŧŚmĎ řŚčřŚŤ krčmŚŤ a vydatou milenkou. 
Vo filme Lindsaya Andersona Ten športoťý žiťot (1963) sa úspešřý hráč rugby sřaží prebŚxŚťaŧ 
z biednych pomerov smerom ťyššieĎ ale nakoniec strŚskŚtá. Dezilúzia v kariére sa preřáša aj do 
partřerskéhŚ žiťŚtaĎ čŚ skŚřčí takmer tragicky. Andersona presláťil řajmä kŤltŚťý film Keby... 
(1968), ktŚréhŚ príbeh o štŤdeřtskej revolte vznikol práťe v ŚbdŚbí skŤtŚčřých štŤdeřtských 
rebélií. 
V debutovom filme Jack Claytona, filmovej adaptácii rŚmářŤ Johna Braina Miesto hore (1959), sa 
mladý účtŚťřík ťšemŚžře sřaží prižeřiŧ do lepšej spŚlŚčřŚsti. S Śpačřým garde, v ktorom 
modelka Diana řeťáha pre svoju kariérŤ ťyŤžiŧ ťšetky svoje „žeřské zbraře“Ď prišiel  John 
Schlesinger vo filme Miláčik (1965).  
Americký režisér Richard Lester, ktŚrý začířal v americkej a britskej teleťíziiĎ formou 
paradokumentu řakrútil svoj řajsláťřejší film Ŧažký deň (1964), ktŚrým zachytil dŚbŚťý Śšiaň 
beatlemářie. ČleřŚťia skupiny Beatles sú stále v pohybe, presúťajú sa z miesta na miesto, z vlaku 
do auta, z hotela do teleťízieĎ hňadajú si iřdiťidŤálře úřikŚťé cesty pred fařúšičkami. Dej prepojuje 
postava řespratřéhŚ Paulovho staréhŚ otca a skladby sú do deja zapŚjeřé bŤĞ diegeticky (hranie 
vo vlaku, řahráťařie v teleťízřŚm štúdiŤ) alebo v podobe klipovitej, grotesknej sitŤácie (šařteřie 
na ihrisku, utekanie pred policajtmi). NízkŚrŚzpŚčtŚťý čierřŚbiely film ťyrŚbeřý za pol milióřa 
dŚlárŚť zarobil ťyše 12 milióřŚť a stal sa jedřým z řajťýzřamřejších hŤdŚbřých filmov. 
 
Na margo Free Cinema 
- Súbežřým americkým literárřym hnŤtím 50. – 60. rokov boli bítřici (Beat Generation), ktŚrí sa 

ťšak Śťeňa radikálřejšie vzopreli ťŚči americkej konzumnej spŚlŚčřŚsti. 
- Film Keby... sřímal český kameraman Miroslav Ořdşíček a debutoval v ňŚm britský herec Malcolm 

McDowell. Téma rebelantstva ťŚči zastarařémŤ a represíťřemŤ škŚlskémŤ systémŤ má svojich 
predchodcov: Nikto ma nemá rád (F. Truffaut) a Trojka z mravov (J. Vigo). 

- Po ťeňkŚm úspechŤ Lester řakrútil aj Ğalší film s Beatles, Pomoc! (1966), ktŚréhŚ slabŚdŤchú 
zápletkŤ okolo prsteňa Ringa Starra řezachrářil ani řaddimeřzŚťařý rŚzpŚčetĎ ani farebřý film 
a ani exŚtické lŚkácie. 

- Režiséri Free Cinema sa postupne Śdkláňali od pôťŚdřej témyĎ ktorou bol žiťŚt pracŤjúcej 
vrstvy, smerom k módřemŤ štýlŤ swiřgŤjúcehŚ LŚřdýřa až k hollywoodskej mainstreamovej 
komercii. 

 
5 filmov, ktoré treba vidieť 
Poznamenané deti (ThŤrsday´s Children. Lindsay Anderson, 1954) 
Mamička to nedoťolí (Momma Don't Allow. Karel Reisz, Tony Richardson, 1956) 
Obzri sa v hneve (Look Back In Anger. Tony Richardson, 1959) 
V sobotu ťečer, v nedeňŤ ráno (Saturday Night and Sunday Morning. Karel Reisz, 1960) 
Ŧažký deň (A Hard Day´s Night. Richard Lester, 1964) 
 
Kam Ğalej 
Robert Murphy (ed.): The British Cinema Book. London: British Film Institute 2009. 
Amy Sargeant: British Cinema: A Critical History. London: British Film Institute 2008. 
 
ľebové stránky 
http://www.close-upfilm.com/features/Featuresarchive/freecinema.html – Free Cinema 
http://www.screenonline.org.uk/tours/mcdowell/tourmcdowell.html – Archive Interactive: 
Malcolm McDowell on Free Cinema 

http://www.close-upfilm.com/features/featuresarchive/freecinema.html
http://www.screenonline.org.uk/tours/mcdowell/tourmcdowell.html


KAPITOLY Z DEJÍN SVETOVÉHO FILMU 

117 

http://www.screenonline.org.uk/people/id/451812/index.html – Karel Reisz 
http://www.lindsayanderson.com/ – Lindsay Anderson 
http://filmstudiesforfree.blogspot.sk/ – Film Studies For Free 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

-------------------------- 
1 CitŚťařé pŚdňa: http://www.close-upfilm.com/features/Featuresarchive/freecinema.html 
  

http://www.screenonline.org.uk/people/id/451812/index.html
http://www.lindsayanderson.com/
http://filmstudiesforfree.blogspot.sk/
http://www.close-upfilm.com/features/featuresarchive/freecinema.html
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XXII. 
 

LUIS BUÑUEL 

 
 
NajťýzřamřejšiehŚ špařielskehŚ režiséra a řajzřámejšiehŚ filmŚťéhŚ surrealistu Luisa BŤñŤela 
řemŚžřŚ ňahkŚ zaradiŧ do kŚřkrétřej řárŚdřej kinematografie či ku kŚřkrétřemŤ filmŚťémŤ 
hnutiu. ĽäčšiřŤ svojho tvoriťéhŚ žiťŚta tŚtiž prežil v exile a so surrealistickou skupinou sú spŚjeřé 
len jeho prťé filmy. Napriek tomu zŚstáťajú hispanizmus a surrealizmus kŚřštařtamiĎ ktŚré 
spŚlŤťytťárajú charakteristický rukopis BŤñŤelŚťých filmov. 
BŤñŤel pŚchádzal zo statkárskej rodiny hidalgov a základřé vzdelanie dostal v jezuitskej iřterřátřej 
škŚle. SkúseřŚsŧ s katŚlíckŚŤ škŚlŚŤ a jej disciplířŚŤ sformovala BŤñŤelŚťe řeskŚršie 
ařtiklerikálře postoje, ktŚré zazřieťajú z mřŚhých jeho filmov. V Madride štŤdŚťal agrŚřómiŤĎ 
nakoniec ťšak skŚřčil na fakulte histórie. Roky štúdia ho ťšak najviac pŚzřačili prŚstredříctťŚm 
priateňstťa s maliarom Salvadorom Dalím a básřikŚm Federicom GarcíŚm Lorcom. Filmu sa začal 
ťeřŚťaŧ roku 1925 po príchŚde do ParížaĎ kde najprv pôsŚbil ako kritik pre frařcúzske i špařielske 
noviny,  řeskôr začal pracŚťaŧ vo filmŚťých štábŚch. Spolu s impresiŚřistickým filmárŚm Jeanom 
Epsteinom pripravil adaptáciŤ poviedky Edgara Allana  Poea Zánik domu Usherovcov, Epstein ťšak 
BŤñŤelŚťi zazlieval jeho sŤrrealistické tendencie a rŚzišli sa ešte pred dŚkŚřčeřím filmu. 
 
Surrealistické východisko 
 
BŤñŤelŚťŚ sťetŚřázŚrŚťé Ťrčeřie řajťýrazřejšie ovplyvnili psychŚařalýzaĎ katolicizmus a 
marxizmus. Freudovo Ťčeřie o snoch a pŚdťedŚmí bolo jedřým z hlaťřých impulzov 
surrealistickéhŚ hnutia. BŤñŤel vo ťiacerých filmoch ťychádzal zo snov a preferoval 
psychŚařalytický ťýklad ich ťýzřamŤ. Napriek otvorene ařtiklerikálřym postojom, prízřačře 
ťyjadreřým ťýrŚkŚm „ChťalabŚhŤĎ som stále ateista!“i, sa v BŤñŤelŚťých filmoch prejavuje 
fasciřácia katŚlíckym ritŤálŚm a jeho tajomstvom, rovnako aj extatickou vierou a jej spŚdřými 
prúdmi asŚciŤjúcimi erotiku. V jeho filmoch sa opakovane ŚbjaťŤjú mŚtíťy pŚkŤšeřiaĎ hriechu, 
trestu a smrti. Podobne ako u iřých surrealistov sa aj u BŤñŤela objavuje príklŚř k ňaťičiarstťŤ a 
anarchii (napr. Andalúzskeho psa Śzřačil za ťýzťŤ k ťražde) ako ŚpŚzícii ťŚči meštiactťŤĎ zárŚťeň 
ťšak príbehy jeho filmov ťyjadrŤjú hlbŚkú skepsu ťŚči mŚžřŚsti realizácie akýchkŚňťek 
spŚlŚčeřských ideálŚť. 
BŤñŤelŚť prťý pobyt v Paríži spadá do řajžiťšiehŚ obdobia sŤrrealistickéhŚ hnutia medzi 
pŤblikŚťařím prťéhŚ a drŤhéhŚ manifestu surrealizmu AřdréhŚ Bretona. A hoci roku 1932 
BŤñŤel sŤrrealistickú skupinu opustil, zostalo sŤrrealistické ťýchŚdiskŚ prítŚmřé vo ťäčšiře jeho 
filmov. BŤñŤela Śčarila sŤrrealistická ťýzťa k reťŚlúcii a oslobodeniu sa prŚstredříctťŚm 
řeťedŚmých zdrojov psychiky, Śdpútařia imagiřácie a prechodu za hranice raciŚřálřehŚ myslenia. 
Tiež ho oslovoval ařarchistický postoj k spŚlŚčřŚstiĎ odpor ťŚči meštiactťŤ a ňaťicŚťé myslenie, 
ktŚré charakterizovalo sŤrrealistické videnie sveta. Hoci čítaŧ BŤñŤelŚťe filmy ťýlŤčře prizmou 
surrealizmu by znamenalo ťidieŧ len jeden aspekt jeho filmografie, sŤrrealistická iřšpirácia sa 
premietla do ťiacerých tťŚriťých metód a poetiky jeho filmov. 
MetódŤ aŤtŚmatickéhŚ písařiaĎ ktŚrá prŚstredříctťŚm oslobodenia sa od kontroly raciŚřálřehŚ 
vedomia mala ŚtťŚriŧ dvere pŚéziiĎ uplatnil BŤñŤel pri písaří ťiacerých svojich sceřárŚť. Psychický 
automatizmus je ťšak zakŚreřeřý aj v štrŤktúre príbehŚť filmov, ktŚré sa neriadia liřeárřŚŤ 
logikou a neraz pŚpierajú kauzalitu. RŚzpráťařie vo ťiacerých BŤñŤelŚťých filmoch ťyŤžíťa 
řemŚtiťŚťařé řáhŚdyĎ ktŚré řapĺňajú surrealistami ŚslaťŚťařý LaŤtreámŚřtŚť ťýrŚk o kráse 
řáhŚdřéhŚ stretnutia dáždřika a písaciehŚ stroja na ŚperačřŚm stoleii. Rovnako ťyŤžíťa priřcíp 
řepatričřéhŚ spojenia dvoch extrémŚťĎ prízřačřý pre sŤrrealistické kŚláže a řájdeřé objekty, keĞ 
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do svojich filmov ŤmiestňŤje predmety do absŤrdřéhŚ kontextu (napr. tŕňŚťá koruna a klince 
alebo skladací řŚžík v tvare krucifixu vo filme Viridiana). U BŤñŤela sa neraz spája ťzřešeřé s 
řízkymĎ krásře so škaredýmĎ tťŚriťé sily so silami deštrŤktíťřymi. 
Pre BŤñŤelŚť režijřý štýl je charakteristický zťláštře diskrétřy spôsŚb štylizácie skŤtŚčřŚsti. Je 
takpovediac řeťiditeňřýĎ ťyŤžíťa realistickú štylizáciŤ bez ťýrazřých efektov alebo filmŚťých 
trikov. ĽĞaka tomu sú ťšetky tajŚmřé a fařtazijřé aspekty v príbehŚch ťždy kŚřkrétře zmyslŚťé. 
Nachádza sŤrreálře prvky v realite, prípadře priamo inscenuje absŤrdřé ťýjaťy so šŚkŤjúcŚŤ 
samŚzrejmŚsŧŚŤ. Charakterizuje ho záŤjem o bizarřé detaily, ťychýleřia z normy. 
S týmtŚ pitŚreskřým realizmomiii je spŚjeřá aj BŤñŤelŚťa rŚzpráťačská stratégia dištařcŚťařéhŚ 
pŚzŚrŚťateňaĎ ktŚrá sa ťyhýba akejkŚňťek sentimentalite. Ľäčšiřa jeho filmov rŚzpráťa príbehy 
řeřaplřeřéhŚ sřažeřia a márřŚsti. Narácia je pritom Śbjektíťřa a jediřý prienik do subjektivity 
poskytuje prŚstredříctťŚm ťizŤalizácie snov. Hranica medzi snovou ireálřŚsŧŚŤ a absurdnou 
skŤtŚčřŚsŧŚŤ je ťšak neraz taká teřkáĎ že akákŚňťek empatia diťáka s postavami je zablŚkŚťařá. 
Tieto charakteristiky ťedú k podvratnej dťŚjzřačřŚsti a řeŤstále prítŚmřémŤ čierřemŤ humoru 
BŤñŤelŚťých filmov. 
 
Ľizuálne a tematické obsesie 
 
V BŤñŤelŚťej filmografii sa opakovane ťracajú viaceré tematické a ťizŤálře prvky, ktŚré sa stáťajú 
priam aŤtŚrskými obsesiami. Charakteristické sú pre neho témy řábŚžeřstťaĎ politiky a sexuality. 
U BŤñŤela neraz hlbiřřé sily osobnosti, vedenej erosom, kŚrešpŚdŤjú s reťŚltŤjúcimi 
spŚlŚčeřskými tendenciami a Śblasŧ túžby je tak stťárřeřá ako Śblasŧ nejednoduchej slobody (ako 
napr. vo filme Kráska dňa, keĞ dobre sitŤŚťařá mařželka chirurga realizuje svoje sexŤálře fařtázie 
ako prŚstitútka). 
Zťláštřym objektom fasciřácie v BŤñŤelŚťých filmoch je žeřská noha, prípadře žeřská noha v 
tŚpářkach na vysokom ŚpätkŤ. Napr. vo filme Viridiana sleduje diťák spolu s postavou strýka cez 
kňúčŚťú dierku „striptíz“ jeho netere –  novicky Viridiany, ktŚrá si vyzlieka čierře pařčŤchy. Alebo 
vo filme Denník komornej zomiera postava staréhŚ pářa zťierajúc ťysŚké čleřkŚťé tŚpářkyĎ ktŚré 
ho na komornej tak ťzrŤšŚťali. Neraz prítŚmřé fyzické defŚrmácie sa vo filme Tristana ŚbjaťŤjú aj 
v mŚtíťe amputovanej nohy hlavnej hrdinky, ktŚrá řŚsí prŚtézŤ. Obrazy žeřských řôh sú u 
BŤñŤela spojeřé so psychŚařalytickým ťýkladŚm fetišizmŤĎ ako zvodne Śdhaleřá či ŚbŤtá časŧ 
žeřskéhŚ tela sú spŚjeřé s řízkymiĎ pŤdŚťými prúdmi ňŤdskéhŚ podvedomia. 
V príbehŚch BŤñŤelŚťých filmov sa častŚ ŚbjaťŤjú vekovo řerŚťřé ťzŧahyĎ ktŚré ŤmŚžňŤjú 
rŚzŚhraŧ hry ťzájomnej mařipŤlácie. Postavu staréhŚ chlipříkaĎ ktŚrý je neraz aj ŚbeŧŚŤĎ 
stťárňŚťal špařielsky herec Fernando Rey (napr. vo filmoch Viridiana, Tristana, Tajomný predmet 
túžby). 
ĝalším mŚtíťŚm sú pŚčetřé řábŚžeřské prvky. Nielen že BŤñŤelŚťi hrdinovia sú neraz hlboko 
veriaci alebo dokonca biblické postavy (napr. vo filmoch Viridiana, Nazarin, Šimon na púšti, Mliečna 
dráha), kresŧařská symbolika sa objavuje aj rekťizitách či ťýtťarřých citáciách. NábŚžeřské mŚtíťy 
ťšak BŤñŤel spravidla prevracia (napr. parodizŚťařá scéřa Poslednej ťečere vo Viridiane) alebo 
spája s psychŚařalytickým ťýkladŚm erotizmu (napr. zťŚřŚťé ťeže v Tristane ako falické symboly). 
V symbŚlických fŤřkciách ťystŤpŤjú u BŤñŤela aj zťieratá. ZťláštřŤ fasciřáciŤ predstavuje řajmä 
hmyz (napr. smrtihlav v Andalúzskom psovi alebo mucha vo Viridiane), ktŚrý asociuje iraciŚřálřŚsŧ 
a skryté fóbie. SymbŚlické ťýzřamy ťšak řesú aj iřé mŚtíťy zvierat, napr. osly (Andalúzsky pes), 
hydina (ZabŤdnŤtí, Anjel skazy), pes či krava (Viridiana). 
Jedřým z ústredřých BŤñŤelŚťých mŚtíťŚť je tajomstvoiv, neraz sprítŚmřeřé prŚstredříctťŚm 
záhadřej skrinky. Okrem psychŚařalytickéhŚ ťýkladŤ (napr. vo filme Andalúzsky pes má iřfařtilřý 
hrdina na krku zaťeseřú skrinku, z ktorej řásledře jeho sřúbeřica ťyberá a na posteli rozprestiera 
detské Śblečeřie) asociuje mŚtíť skrinky aj mytŚlŚgickú iřterpretáciŤ Pandorinej skrinky (napr. vo 
filme Kráska dňa, kde ju dostane hrdinka od čířskehŚ klienta, s ktŚrým prežije svoj prťý orgazmus). 
IřtegrálřŤ súčasŧ deja BŤñŤelŚťých filmov tvoria sny, ktŚré ŚdhaňŤjú pŚtlačeřé túžby a fařtázie 
pŚstáť (napr. erŚtické fařtázie hrdinky v Kráske dňa). SřŚťá logika môže tiež ŚrgařizŚťaŧ 
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rŚzpráťařie filmu, ako napr. vo filme Skrytý pôťab bŤržoázie, keĞ sa prechádza z jednej absurdnej 
epizódy do druhej práťe prŚstredříctťŚm sna. 
 
Surrealistické obdobie 
 
Prťé obdobie BŤñŤelŚťej filmografie je spŚjeřé so surrealistickou skupinou a spŚlŤprácŚŤ so 
Salvadorom Dalím (pozri 8. kapitolu o čistŚm a absŚlútřŚm filme, dadaizme, surrealizme a 
ťizŤálřych symfóřiách mesta). KrátkŚ po rŚztržke s Ařdrém Bretonom řakrútil BŤñŤel 
dŚkŤmeřtárřy film Zem bez chleba (1933), ktŚrý zachytáťa zaŚstalý spôsŚb žiťŚta a extrémřŤ 
chudobu v pyrenejskom kmeni Hurdov. Hoci v tomto filme nejde o stťárřeřie snov či fařtáziíĎ 
rovnako ako v predchádzajúcich BŤñŤelŚťých filmoch sa aj tu prejavuje záŤjem o extrémy v realite.  
Kťôli zobrazeniu drastických žiťŚtřých podmienok bol film v ŠpařielskŤ zakázařý. Okrem toho 
BŤñŤel v ŠpařielskŤ řakrútil pod cŤdzím menom tri kŚmédieĎ no po ťypŤkřŤtí Śbčiařskej vojny 
Śdišiel do ParížaĎ kde pracoval na dŚkŤmeřtárřych filmoch zachytáťajúcich boje. Následře Śdišiel 
do USA, kde vystriedal viacero pôsŚbísk (MúzeŤm mŚderřéhŚ umenia, Warner Bros) a po řástŤpe 
geřerála Franca k moci sa Ťž do Špařielska nikdy natrvalo řeťrátil.  
 
Mexické obdobie  
 
Roku 1946 presídlil BŤñŤel do Mexika, kde řašiel podobne ako iří jeho krajania exil. V tomto 
ŚbdŚbí sa ťrátil k filmovej réžiiĎ aťšak namiesto k aťařtgardřémŤ filmu sa priklonil k 
mainstreamovej kinematografii. Hoci sa řeskôr od ťiacerých svojich kŚmerčře úspešřých filmov 
dištařcŚťalĎ řakrútil v Mexiku řiekŚňkŚ pŚzŚrŤhŚdřých diel. Patrí k nim řapríklad film ZabŤdnŤtí 
(1950), drsřá sŚciálřa dráma o mladých gangoch žijúcich v slumoch Mexico City. Podobne ako v 
Zemi bez chleba sa tu prŚstredříctťŚm řezúčastřeřéhŚ zobrazenia krutosti ňŤdskej existencie BŤñŤel 
prejavil ako moralista. PracŚťřé styky s EŤrópŚŤ obnovil vo ťŚňřej trilógii Toto je úsťit (1955), Smrŧ 
v tejto záhrade (1956) a Horúčka stúpa v El Pao (1959), v ktorej bez presřých časŚpriestŚrŚťých 
súťislŚstí deja odkazuje k politickej sitŤácii v tŚtalitřých režimŚch JŤžřej Ameriky a Špařielska. 
Skeptickú úťahŤ ateistu o praktickej ŤplatřiteňřŚsti viery priniesol BŤñŤel v adaptácii rŚmářŤ 
Benita Pereza Galdóza Nazarin (1958). Príbeh kňazaĎ ktŚrý sa sřaží do dôsledkŚť řaplřiŧ Kristovo 
ŤčeřieĎ řaráža ťšak na nepochopenie, ťlastřé zúfalstťŚ a pochybnosti, BŤñŤel obohatil o pŚčetřé 
asŚciácie z eťařjelií a legiend o sťätcŚch (napr. Kristovo uzdravenie chŚrýchĎ Kristus v 
Getsemanskej záhrade). 
 
 
Viridiana 
 
Po ťyše dvadsiatich rokoch v emigrácii sa BŤñŤel roku 1961 ťrátil do ŠpařielskaĎ aby tu řakrútil 
jeden zo svojich řajťýzřamřejších filmov, ktŚrý predstavuje spojenie jeho charakteristických 
ťýrazŚťých prostriedkov a tematických mŚtíťŚťĎ Viridianu. V tomto diele sa mieša BŤñŤelŚťa 
sŤrrealistická skúseřŚsŧ s kresŧařskŚŤ symbolikou a eŤrópskŚŤ ťýtťarřŚŤ tradíciŚŤ. BŤñŤel sa pri 
ňŚm iřšpirŚťal klasickými dielami ťýtťarřéhŚ umenia, řajmä GŚyŚťým grafickým cyklom 
Caprichos pri zobrazeří žŚbrákŚť a Leonardovou Poslednou ťečerŚŤ v scéře ťečere žŚbrákŚťĎ 
pŚčas ktorej miesto Ježiša zaujme démŚřický slepec a namiesto žehřařia chleba a ťířa začře v 
zlosti rŚzbíjaŧ ťšetkŚ naokolo. 
Meno titulnej postavy príbehŤĎ novicky Viridiany, ktŚrá pred zlŚžeřím sňŤbŤ řaťštíťi statok svojho 
strýka Jaimeho, je iřšpirŚťařé stredovekou sťäticŚŤ. V priebehu deja je panensky čistá hrdinka 
ťystaťeřá sérii zřesťäcŤjúcich sláťřŚstře štylizŚťařých ritŤálŚť (scéřy řámesačřŚstiĎ sťadŚbřých 
šiatĎ „striptízŤ“, zřásilnenia, hrania kariet a pod.), čím BŤñŤel vytvoril vo filme zřepŚkŚjŤjúcŤ 
atmŚsférŤĎ v ktorej aj zdanlivo řŚrmálře momenty pôsŚbia akosi řepatričře. 
Viridiana predstavuje BŤñŤelŚťŤ polemiku so zbŚžřŚsŧŚŤ a prezentuje jeho skepsu ťŚči obom 
sťetŚřázŚrŚťým pólom, ktŚré chcú pretťŚriŧ svet: ťŚči Viridianinej stredovekej zbŚžřŚsti i 
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techřŚlŚgickémŤ pragmatizmu jej bratanca Jorgeho. 
Hoci pŚčas řakrúcařia Viridiany mal BŤñŤel ťĞaka svojmu mexickémŤ producentovi ťŚňřú ruku, 
po ťíŧazstťe na MFF Cannes sa na film spustila vlna kritiky kťôli zřeŤcŧŚťařiŤ řábŚžeřstťa a film 
bol v ŠpařielskŤ zakázařý. BŤñŤel sa ťrátil do mexickéhŚ exilu a řakrútil tu ešte dva filmy: Anjel 
skazy (1964) a Šimon na púšti (1965). 
 
 
Námet filmu Anjel skazy bol iřšpirŚťařý obrazom ThéŚdŚra Géricaulta Plŧ medúzy, namiesto 
dramatickéhŚ momentu ťšak predstavuje absŤrdřé podobenstvo o mŚrálřŚm strŚskŚtaří 
bŤržŚázie. PŚčas ťečierka sa elita z řeťysťetliteňřých dôťŚdŚť dostane do sitŤácieĎ v ktorej nikto 
nie je schŚpřý prekrŚčiŧ prah, a preto sa postupne ťšetci hostia Ścitřú v sitŤácii stroskotancov, v 
hrařičřej sitŤácii Ťťäzřeřých na malom priestore. K téme stroskotania bŤržŚázie sa BŤñŤel ťrátil 
o řiekŚňkŚ rokov řeskôr vo filme Skrytý pôťab bŤržoázie (1972). 
Po Nazarinovi a Viridiane pŚkračŚťal BŤñuel v zaŤjatí postavami sťätcŚť vo filme Šimon na púšti, 
ktŚrý ťšak kťôli fiřařčřým prŚblémŚm producenta nemohol dŚkŚřčiŧ pŚdňa pôťŚdřéhŚ sceřára. 
Ide o príbeh stredŚťekéhŚ stylitu –  pŤstŚťříkaĎ ktŚrý stráťil ťyše štyridsaŧ rokov na stĺpe uprostred 
púšte. BŤñŤel do filmu zakomponoval sŤrrealistické ťýjaťy v scéřachĎ v ktŚrých hrdinu pŚkúša 
diabol: raz ako zťŚdřá žeřaĎ potom ako Kristus s barářkŚmĎ či ako řeťiřřé dieŧa v matrózkach. 
 
Francúzske obdobie 
 
V záťerečřŚm ŚbdŚbí svojej tvorby, keĞ BŤñŤel s ťýřimkou jedřéhŚ špařielskehŚ intermezza 
řakrúcal vo FrařcúzskŤĎ spolupracoval so sceřáristŚm Jeanom-Claudeom CarriérŚm. SpŚlŚčře pre 
film adaptovali ařarchistický rŚmář Octava Mirabeau Denník komornej (1964), ktŚrý býťa kťôli 
ŚtťŚreřým alúziám na sexŤálře úchylky aj kťôli řeňútŚstře pesimistickémŤ pŚhňadŤ na svet 
bŤržŚázieĎ pŚťažŚťařý za BŤñŤelŚť řajperťerzřejší film. ZárŚťeň je to sřímkaĎ ktorou sa režisér 
začířa sústredeře ťeřŚťaŧ žeřským hrdiřkám ako řŚsiteňkám tajomstva. Mladá kŚmŚrřáĎ ktŚrá 
prichádza pracovaŧ do ŚdňahléhŚ rŚdiřřéhŚ sídlaĎ sa tu stáťa ironickou pŚzŚrŚťateňkŚŤ i 
objektom zťráteřŚstí svojich pářŚťĎ rŚzpráťařie ťšak řeŚdhalí mŚtiťácie jej čiřŚť. TémŤ erotickej 
perverzity rŚzťíja aj BŤñŤelŚťa ťŚňřá adaptácia rŚmářŤ Josepha Kessela Belladonna s titulom 
Kráska dňa (1965). S prízřačře čierřym humorom tu režisér stťárřil erŚtické fařtázie frustrovanej 
žeřy z lepšej spŚlŚčřŚstiĎ ktŚrá si po popoludniach řapĺňa svoje masŚchistické fařtázie ako 
prŚstitútka v luxusnom nevestinci, ťĞaka čŚmŤ sa jej pŚdarí Ťdržaŧ ťzŚrřé mařželstťŚ s bŚhatým 
chirurgom. 
K téme katolicizmu sa BŤñŤel ťrátil v alegoricko-teologickej úťahe o šiestich kresŧařských 
dŚgmách s titulom Mliečna dráha (1969), ktŚrú Jonathan Rosenbaum Śzřačil za „reŧaz vtipov z 
ředeňřej škŚly“v. Dej je rámcŚťařý púŧŚŤ dvoch tŤlákŚť do Santiago de Compostella. Prechádzajú 
rôzřymi histŚrickými epochami, stretáťajú ťiaceré alegŚrické postavy, pričŚm každá epizóda 
poukazuje na rozpory viery a tragické řásledky ŤstaťičřéhŚ súbŚja dogiem v priebehu dejíř. 
Po takmer desiatich rokoch sa pri Ğalšej adaptácii Benita Pereza Galdósa Tristana (1970) BŤñŤel 
ťrátil do ŠpařielskaĎ aby řakrútil príbeh zmareřéhŚ žeřstťa a vytvoril ĞalšiŤ zo svojich tajŚmřých 
žeřských pŚstáť. 
Epilóg BŤñŤelŚťej tvorby predstavuje ťŚňřá trilógia, v ktorej sa v spŚlŤpráci s CarriérŚm ťrátil k 
svojim sŤrrealistickým ťýchŚdiskám: Skrytý pôťab bŤržoázie (1972), Prízrak slobody (1974) a Tajomný 
predmet túžby (1977). Skrytý pôťab bŤržoázie je rozmarne hŤmŚrřým príbehŚm i jemne mŚralizŤjúcim 
podobenstvom o stave povrchnej spŚlŚčřŚsti. Podobne ako v Anjelovi skazy, aj tu je základřým 
mŚtiťickým priřcípŚm rŚzpráťařia prerŤšeřie: elitřá spŚlŚčřŚsŧ sa nikdy řemôže stretřúŧ pri 
spŚlŚčřej ťečeri kťôli tým řajabsŤrdřejším udalostiam. Tento blŤdřý kruh rŚzpráťania ťyŤžíťa 
sen ako kŚmpŚzičřú mŚtiťáciŤ prechodu z jednej absurdnej epizódy do druhej, v ktorej chcú 
postavy za každú cenu zachŚťaŧ dekórŤmĎ řarážajú ťšak řeŤstále na rôzře rŤšiťé či pŚtlačŚťařé 
skúseřŚsti. Podobne ťyŤžil BŤñŤel řaratíťřy priřcíp diskontinuity vo filme Prízrak slobody. Príbeh 
tu řerŚzťíja po liřeárřej kaŤzálřej lířiiĎ ale ťyŤžíťa tu postavy, ktŚré si striedajú štafetŚťý kŚlík 
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rŚzpráťařia. SpŚjŚťříkŚm řesúťislých epizód je priřcíp preťráteřiaĎ pretŚže ťšetky udalosti sa tu 
preťracajú na svoj opak. RŚzpráťačská sloboda sa tu premieňa na řemilŚsrdřú hru řáhŚdyĎ na 
prízrak slobody. BŤñŤelŚť pŚsledřý film Tajomný predmet túžby je ťŚňřŚŤ adaptáciŚŤ rŚmářŤ Pierra 
Louysa Žeřa a pařák a rŚzpráťa príbeh šialeřej lásky staršiehŚ mŤža k mladšej žeřeĎ ktŚrá sa mu 
striedavo řúka a Ťřiká. Do hlavnej úlŚhy BŤñŤel řezťyčajře obsadil dve typovo Śdlišřé herečky 
(ŠpařielkŤ ÁřgelŤ MŚliřŚťú a FrařcúzskŤ Carole BŚŤqŤetŚťú)Ď čím posilnil dťŚjtťárřŚsŧ ako 
dôťŚd temnej fasciřácie objektom túžbyĎ ktŚrý hlavnej postave Ťstaťičře Ťřiká. 
 
Na margo Luisa Buñuela 
- Film Zem bez chleba ŧaží z kŚřťeřcií eřtŚgrafickéhŚ dokumentu, ale predstavuje skôr paródiŤ na 

cestŚťateňské dokumenty prŚstredříctťŚm zťeličeřia či falzifikácie skŤtŚčřŚsti. Ľiaceré scéřy 
sú tu Śčiťidře arařžŚťařé: napr. pri páde horskej kozy je vidno ťýstrelĎ ktŚrým ju filmári skolili. 

- Kťôli frankistickej ceřzúre musel BŤñŤel prerŚbiŧ záťer filmu Viridiana a namiesto scéřyĎ v 
ktorej hrdinka príde za sťŚjím bratancom a zaťrú sa za nimi dvere, řakrútil scéřŤĎ kde  
Viridiana hrá s bratancom a slúžkŚŤ kartŚťú hru tute. ĽýzřamĎ ktŚrý evokuje milŚstřý pomer v 
trojici, ťšak Ťž cenzori prehliadli. 

- Roku 1982 v spŚlŤpráci so Jeanom-Claudeom CarrièrŚm řapísal BŤñŤel knihu spomienok Do 
posledného dychu. 

- BŤñŤelŚťa mařželka Jeanne Rucar de BŤñŤel vydala spomienky na režiséra pod titulom 
Spomienky ženy bez klaťíra. Môj žiťot s Luisom BŤñŤelom. Kniha ťyšla aj v českŚm preklade. 

 
5 filmov, ktoré treba vidieť 
ZabŤdnŤtí (Los olvidados. 1950) 
Viridiana (1961) 
Denník komornej (Le journal d´Ťře femme de chambre. 1964) 
Anjel skazy (El ářgel exterminador. 1965) 
Skrytý pôťab bŤržoázie (Le charme discret de la bourgeoisie. 1972) 
 
Kam Ğalej 
Adou Kyrou: Louis BŤñŤel. Praha: Orbis 1965. 
Luis BŤñŤel: Do pŚsledřéhŚ dychu. Bratislava: SlŚťeřský spisŚťateň 1986. 
Jişí Cieslar: Luis BŤñŤel. Praha: ČeskŚslŚťeřský filmŚťý ústaťy 1987. 
 
ľebové stránky 
http://www.openculture.com/2014/10/luis-bunuels-surreal-travel-documentary-a-land-without-
bread-1933.html  – film Zem bez chleba online 
http://www.luisbunuelfilminstitute.com/index.php – strářka FilmŚťéhŚ iřštitútŤ Luisa BŤñŤela 
 
 
 
 
 
 
-------------------------- 
i  Cit. pŚdňa Ado Kyrou: Louis BŤñŤel. Praha: Orbis, 1965, s. 65. 
ii  Pozri Comte de LaŤtréamŚřt: Zpěťy Maldororovy. In: SŚŤbŚrřé dílŚ (Zpěťy Maldororovy, 

Poesie, Dopisy). Praha: Kra 1993, s. 185. 
iii  Pozri Jişí Cieslar: Luis BŤñŤel. Praha: ČeskŚslŚťeřský filmŚťý ústať 1987, s. 13. 
iv  „Zajímá mě tajemstťí. Tajemstťí je podstatnou slŚžkŚŤ každéhŚ ŤměleckéhŚ díla. To budu 

stále znovu ŚpakŚťat.“ Cit. pŚdňa Ado Kyrou, c. d., s. 69. 
v  Jonathan Rosenbaum: Interruption as Style In: Sight and Sound, winter 1972-73, s. 5. 
  

http://www.openculture.com/2014/10/luis-bunuels-surreal-travel-documentary-a-land-without-bread-1933.html
http://www.openculture.com/2014/10/luis-bunuels-surreal-travel-documentary-a-land-without-bread-1933.html
http://www.luisbunuelfilminstitute.com/index.php
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XXIII. 
 

INGMAR BERGMAN 

 
 
Šťédska kiřematŚgrafia sa pŚ ŚdchŚde ĽictŚra SjöströmaĎ MaŤritza Stillera a Ğalších ŚsŚbřŚstí dŚ 
Hollywoodu dostala do úzadia filmŚťéhŚ sťeta. Ľ 30. rŚkŚch preťažŚťala ťýrŚba tzť. 
„kŚktailŚťých filmŚť“ s príbehmi zŚ salóřřehŚ prŚstrediaĎ ťzdialeřými Śd skŤtŚčřŚsti. ŠťédskŚ 
řebŚlŚ pŚstihřŤté 2. sťetŚťŚŤ ťŚjřŚŤ tak akŚ Śstatřé krajiřy – deklarovalo svoju neutralitu a 
obchodovalo s Nemeckom. Neutralita priniesla zastavenie dovozu zahraničřých filmŚťĎ čŚ ťšak 
stimŤlŚťalŚ rŚzťŚj dŚmácehŚ filmŚťéhŚ priemyslŤ. Ľ rŚkŤ 1942 sa hlaťřé filmŚťé štúdiŚ Sťeřsk 
Filmindustri pŚkúsilŚ Ś řáťrat sláťřej tradície šťédskej filmŚťej škŚly a z HŚllywŚŚdŤ ařgažŚťalŚ 
Sjöströma akŚ ŤmeleckéhŚ sŤperťízŚra filmŚťej produkcie.  
MřŚhí režiséri pracŚťali zárŚťeň ťŚ filme aj ť diťadleĎ čerpali zŚ silřej diťadelřej tradície a z 
predstaťiteňŚť mŚderřéhŚ diťadlaĎ řapr. Nóra Heřrika Ibseřa a Šťéda Augusta Stridberga. Obaja 
aŤtŚri ťyŤžíťali zlŚžité symbŚly řa ťyjadreřie emŚciŚřálřych staťŚť: Ibsen je pŚťažŚťařý za 
zakladateňa realistickej drámyĎ Strindberg rŚzťiřŤl drŤh iřtímřej psychŚlŚgickej drámy řazýťařej 
kammerspiel (kŚmŚrřá hra) a ťřiesŚl dŚ sťŚjich drám „súbŚj pŚhlaťí“ – žeřy pŚťažŚťal za pôťŚd 
ťšetkéhŚ zla a mařželstťŚ za fŚrmálřŤ ŚchrařŤ prŚstitúcie. Z diťadelřéhŚ prŚstredia ťzišiel Stiller 
i SjöströmĎ mŚderřistické diťadelřé treřdyĎ ibseřŚťská kritika meštiackehŚ pŚkrytectťa 
a striřdbergŚťské mařželské zápletky Śťplyťřili aj tťŚrbŤ Iřgmara Bergmařa.  
Po vojne šťédsky film profitoval z rýchlehŚ ekŚřŚmickéhŚ rastu, ťýrŚba filmov bola rýchla a lacřá. 
V roku 1951 ŠťédskŚ ŤzákŚřilŚ daň zo zábaťřéhŚ priemyslu, z ktorej bola pŚdpŚrŚťařá aj ťýrŚba 
Ťmeleckých filmov. K prŚfilŤjúcim režisérŚm toho obdobia patria Alf SjöbergĎ Gustav Molander, 
Arne Sucksdorff, Anders Henrikson a začířajúci Ingmar Bergman. 
 
Tvorivé začiatky 
 
Ingmar Bergman sa narodil v rodine lŤterářskehŚ kňazaĎ prísřa ťýchŚťa „sa z ťeňkej časti zakladala 
na pojmoch ako hriech, priznanie, trest, odpustenie a milosŧĎ ktŚré boli kŚřkrétřymi faktormi vo 
ťzájŚmřých ťzŧahŚch rŚdičŚť a detí aj vo ťzŧahŤ k bohu. (...) KeĞ řás otec zbil, museli sme mu 
pŚbŚzkaŧ ruku, až vtedy povedal, že řám Śdpúšŧa. Spadla z řás ŧarcha hriechu, boli sme slŚbŚdří 
a ŚmilŚsteří a mohli sme si ísŧ ňahřúŧĎ síce bez jedla a čítařia pred spařímĎ ale zato 
s pŚťzřášajúcim pocitom úňaťy. (...) Boli aj iřé tresty – nesmeli sme ísŧ do kina, nedali řám jesŧĎ 
museli sme ležaŧ v posteli, mali sme dŚmáce ťäzeřieĎ museli sme ťyrátaŧ príklady z matematiky 
naťyšeĎ dostali sme trstenicou po rŤkáchĎ šticŚťali řás. (...) Dnes Ťž chápemĎ prečŚ řaši rŚdičia boli 
takí zúfalí. Rodina kňaza žije ako na tácřiĎ ťystaťeřá pŚhňadŚm ŚkŚlia.“1 Práťe téma (stratenej) 
viery v (řeexistŤjúcehŚ) boha s postavami pŚchybŤjúcich kňazŚť a iřtelektŤálŚťĎ aŤtŚritatíťře 
rŚdiřřé typy a partřerské ťzŧahy bez prejaťŚťařých citov sa stařú základřým pilierom 
Bergmanovej tvorby. 
Bergman Ťž ako štŤdeřt viedol diťadelřú skupinu, urobil rýchlŤ kariérŤ ako diťadelřý režisérĎ 
v roku 1944 sa stal riaditeňŚm MestskéhŚ divadla v Helsingborgu. ŠtŤdŚťal seťerských klasikov a 
mŚderřých FrařcúzŚť a pŚčas celej kariéry sa rovnako venoval divadlu, rozhlasu aj filmu. V roku 
1942 po režijřŚm úspechŤ divadelnej hry GašparŚťa smrŧ dostal ponuku na prácŤ filmovéhŚ 
sceřáristŤ a dramaturga a od roku 1946 sa dostal k filmovej réžii. Svoje filmy do roku 1948 režírŚťal 
ešte pŚdňa cŤdzích predlôhĎ koncentroval sa v nich na geřeračřé konflikty a krízy dospievania 
(napr. Kríza, Prší nám na láskŤ). Až filmom Ľäzenie (1949) sa ŚdštartŚťalŚ jeho aŤtŚrské obdobie, 
v ktorom řakrúca řajmä ťlastřé řámety a ťyhraňŤje sa tematicky aj štylisticky. Ľäzenie od rařých 
filmov ŚdlišŤje zťŚleřá forma metafilmu (charakteristická pre jeho řeskŚršie obdobie), pri ktorej 
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sprítŚmňŤje filmŚťý štáb a dej začířa a kŚřčí diskusiou, či je ťôbec mŚžřé řakrútiŧ film o pekle. 
Linearitu príbehŤ řarúšajú úťahyĎ spomienky a dlhý desiťý sŤrreálřy sen. 
 
50. a 60. roky 
 
Bergmanovu bŚhatú a žářrŚťŚ pestrú filmografiu 50. rokov tvoria kŚmédie (Úsmeťy letnej noci, 
Lekcia z lásky, Sny žien), rŚmařtické príbehy prvej ťášřiťejĎ ale nezrelej lásky (Leto s Monikou, Letný 
sen), dramatické sondy do partřerských ťzŧahŚť (Za šŧastím, Čakajúce ženy, Než sa rozvidnie), drámy 
z komediantsko-cirkŤsŚťéhŚ prostredia ako podobeřstťá o stave spŚlŚčřŚsti (Ľečer kaukliarov, 
Tťár), existeřciálře ladeřá úťaha o smrti (Lesné jahody) a stredŚťeká legenda pretaťeřá do 
apŚkalyptickéhŚ podobenstva (Siedma pečaŧ). 
V Lete s Monikou (1953) sa dej presúťa zo ťšedřéhŚ pracŚťřéhŚ rytmu mestskéhŚ žiťŚta 
k mŚrskémŤ pŚbrežiŤĎ kde mladá dvojica prežíťa letřé milŚstřé opojenie, ktŚré sa řáťratŚm a 
řechceřými dôsledkami rozplynie a zmeří na řeřáťisŧ. Film je geřeračřým manifestom 
řekŚřťeřčřej lásky bez zábrař a predsudkov, hlaťřá postava Monika predstavuje typ 
bezprostrednej, žiťŚčíšřejĎ ale aj ňahkŚťážřej mladej žeřyĎ ktŚrá sa ředŚkáže ťyrŚťřaŧ s novou 
žiťŚtřŚŤ sitŤáciŚŤ a ŚpŤstí dieŧa a mařžela.  
Film Siedma pečaŧ (1957) je iřšpirŚťařý biblickou JářŚťŚŤ ťíziŚŤ apokalypsy. Rytier Antonius 
Block, ktorý sa so sluhom JöřsŚm vracia po desiatich rokoch krížŚťej ťýpraťy do vlasti, hrá pŚčas 
cesty šachŚťú partiu so SmrŧŚŤ. TátŚ cesta je pŚzřačeřá ťšadeprítŚmřým ňŤdským Ťtrpeřím a 
strachom zo smrti (hon na čarŚdejřiceĎ mor, řásteřřé fresky v kostole). Jediřými šŧastřými a pred 
skazou Ťchrářeřými ňŤĞmi sú komedianti rŚzdáťajúci radŚsŧ a smiech. Siedma pečaŧ začířa 
Bergmanovu lířiŤ filmov o mlčaří boha, dej v nich čŚraz viac prechádza do meditácie o bytí a 
řičŚteĎ o žiťŚte a smrti, o zrŚdeří a starobe. A tátŚ meditácia krúži okolo jediřéhŚ stredobodu, 
boha, ktŚrý ťšak Śstáťa prázdřy. 
Cesta staréhŚ profesora Borga za Śceřeřím vo filme Lesné jahody (1957) je v skŤtŚčřŚsti 
symbolickou, bilařcŤjúcŚŤ cestou žiťŚtŚm lemovanou nielen úspechmiĎ ale aj zlyhaniami. Do 
úlŚhy staréhŚ profesora Bergman obsadil svojho sláťřehŚ predchodcu, režiséra Victora SjöströmaĎ 
ktŚrý touto úlŚhŚŤ zaťŕšil svoju hereckú kariérŤ. PrítŚmřŚsŧ a spŚmířařie profesora Borga na 
domov a prťú láskŤ buduje Bergman ako koexistenciu dvoch časŚť: starý profesor ťchádza do 
rŚdřéhŚ domu a z prítmia sleduje dianie pŚčas ředeňřéhŚ stolovania, ktŚréhŚ sa vtedy ako mladík 
řezúčastřilĎ lebo bol s otcom na rybačke. Kým prítŚmřŚsŧ je ŚbŚstretá tmou (pŚchybřŚsŧami 
a strachom z ťlastřéhŚ nevedomia, ktŚré sa premietajú aj do podoby ŧažiťýchĎ sŤrreálřych snov), 
miřŤlý čas je plřý deřřéhŚ svetla s postavami v bielom Śblečeří. 
V šesŧdesiatych rokoch v Bergmanovej tvorbe preťládajú filmy řakrúteřé na ostrove Farö (Ako 
v zrkadle, Hostia ťečere Pána, Persona, Hodina vlkov, Hanba, NárŤžiťosŧ), ktŚré sa kŚřceřtrŤjú na 
ťypätŚsŧ ťzŧahŚť (partnerskej) dvojice alebo úzkehŚ okruhu ňŤdíĎ sřímařé kameramanom 
Svenom Nykvistom. ĽýřimkŤ tťŚrí stredŚťeká seťerská legenda o konflikte hlbokej viery 
a nutnosti pŚmstiŧ zabitie dcéry vo filme Prameň panny (1960) a kŚmédia Diablovo oko (1960). 
Bergmanovu trilógiŤ o mlčaří boha začířa film Ako v zrkadle (1961) o mladej schizofrenickej 
Karin, ktŚrá sa ťráti z liečeřia domov, kde ju v dusnej atmŚsfére ťzŧahŚť znovu ŚťládřŤ démŚři. 
Film bol takmer celý sřímařý za súmrakŤ a za svitania, pričŚm pŚřŤrá atmŚsféra bez slnka 
zŚdpŚťedá psychickémŤ stavu hlavnej postavy. Dej filmu Hostia Ľečere Pána (1962) sa ŚdŚhráťa 
pŚčas řiekŚňkých hŚdíř na malej farnosti, ktorej farár aj farříci bŚjŤjú s ťlastřými démŚnmi. 
KŚmŚrřá dráma Mlčanie (1963) je zalŚžeřá na gradŤjúcŚm řapätí vo ťzŧahŤ dvoch sestier, ktŚré 
pŚčas cesty preřŚcŤjú v hoteli. Ich odcudzenie, ktŚré ťyplýťa z Śdlišřých pŚťáh a žiťŚtřých 
postojov, sa ŚdŚhráťa na pŚzadí ťŚjřŚťéhŚ konfliktu a v atmŚsfére letřéhŚ dusna.  
Takzťařú ŚstrŚťřú trilógiŤ tvoria filmy řakrúteřé s Liv Ullmann: Hodina vlkov (1967), Hanba (1968) 
a Ľášeň (1969). Ich ústredřým mŚtíťŚm je ťyhrŚteřá sitŤácia medzi mařželmi žijúcimi v izŚlácii 
ostrova. Hodinou vlkov sa řazýťa časŚťé rŚzpätie medzi treŧŚŤ a štťrtŚŤ hodinou nad rářŚmĎ keĞ 
Śžíťajú démŚři a preřasledŤjú aj maliara Johana, ktŚréhŚ mařželka Alma čaká dieŧa. V Hanbe sa 
mařželiaĎ prŚfesiŚřálři hŤdŚbříciĎ Ścitřú vo ťíre ťŚjřŚťéhŚ zabíjařia a ich pŚčiatŚčřý harmŚřický 
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ťzŧah sa vonkajším vplyvom meří na peklo. Vo farebnom filme Ľášeň sa Bergman odklonil od 
liřeárřehŚ príbehŤ a řarúša ho rozhovormi s jedřŚtliťými hercami o charakteroch a mŚtiťáciách 
ich pŚstáťĎ buduje príbeh v príbehŤĎ farbu strieda s čierřŚbielym obrazom, do fikcie vkladá 
aŤteřtické zábery z vojny vo Vietname. CitŚťú rŚšádŤ medzi dvomi mŤžmi a dvomi žeřami 
spreťádzajú pŚdiťřé udalosti v ich ŚkŚlí a dej pŚsúťa dopredu řarátŚr. Postavy Liv Ullmann sa 
v týchtŚ filmoch ťyťíjajú od poddajnosti, láskaťŚstiĎ empatii, trpiteňstva a ŚčakáťařéhŚ materstva 
smerom k řegatíťřej energii až agresii. ĽyhrŚteřými ťzŧahmi prechádzajúcimi od intimity 
k řeřáťisti a tematizŚťařím řásilřej smrti Bergman reagoval na aktŤálře dianie vo svete, plřé 
řásilřŚstí a zabíjařia. 
 

 
Persona 
 

Herci, ktorí vo Ľášni ťystúpili zo svojich rŚlí a začali sa ťyjadrŚťaŧ ku konaniu svojej postavy, sňali 
zo seba masku – personu. Persona vo ťýzřame masky pŚchádza z gréckehŚ divadla, ale každé 
povolanie má svoju charakteristickú personu, za ktorou leží zrkadlo ukazujúce praťú tťár. 
Šťajčiarsky lekár a psychiater Carl Gustav Jung pomenoval personou kŚmplikŚťařý systém 
ťzŧahŚť medzi iřdiťidŤálřym ťedŚmím a spŚlŚčřŚsŧŚŤ. StŚtŚžřeřie sa s personou môže ťiesŧ 
k řeŤrózeĎ k prevahe spŚlŚčeřskej roly nad jedincom. 
Za maskou sa skrýťa aj úspešřá herečka Elisabeth Vogler vo filme Persona (1966). Maska je jej 
prŚfesiŚřálřym řástrŚjŚmĎ masku ťšak pŚŤžíťa aj v spŚlŚčeřskŚm a rodinnom žiťŚte vo forme 
šŧastřej mařželky a dobrej matky, pričŚm opak je pravdou. Elisabeth sa rozhodne ešte pre jednu 
masku, masku mlčařiaĎ a prestane kŚmŤřikŚťaŧ s ťŚřkajším svetom. 
Bergman rŚzťíja řiekŚňkŚ lířií: mikrŚpríbeh Elisabeth a jej ŚšetrŚťateňky Almy, ktŚrá s ňŚŤ tráťi 
leto na ostrove, úťahŤ nad profesiou herca, ktŚrý ako ťampír řasáťa „materiál“ (Almin príbeh)Ď 
a úťahŤ nad podstatou filmu, ktŚréhŚ materiálŚm je herec. PôťŚdře zamýšňařým řázťŚm filmu 
bola „KiřematŚgrafia“Ď hřeĞ v úťŚde Bergman sprítŚmňŤje kiřematŚgrafický aparát 
(premietačkŤĎ svetlo, film s perfŚráciŚŤ)Ď strieda krátke fragmenty rôzřych filmŚťých žářrŚť 
(groteska, kresleřý film, aŤteřtické záberyĎ fikcia), chlapec (Elisabethin syn) pŚzerá do kamery 
a hladí ťeňkú žeřskú tťár premietařú na plátře. Tťár sa meříĎ splýťajú v nej dve žeřyĎ dve identity, 
Alma a Elisabeth.  
Persona je pŚťažŚťařá za řajkŚmplikŚťařejší a řajexperimeřtálřejší Bergmanov film, ťymyká sa 
z radu typicky bergmařŚťských príbehŚť a pŚřúka řekŚřečřé iřterpretačřé mŚžřŚsti. 
 

 
Neskoršie obdobie 
 

Bergmanova tvorba 70. a 80. rokov je rovnako rŚzmařitáĎ hoci skŚmplikŚťařá jeho 
řiekŚňkŚrŚčřým exilom v Nemecku z dôťŚdŤ daňŚťej aféry. Vo filmoch sa řaĞalej venuje téme 
zlŚžitŚsti partřerskéhŚ súžitia (Scény z manželského žiťota, Zo žiťota bábok), koncentruje sa na 
geřeračřý konflikt medzi rŚdičmi a deŧmi v dôsledkŤ zanedbania rodiny kťôli kariére (Jesenná 
sonáta, Po skúške), v obraze medziťŚjřŚťéhŚ Berlířa priřáša predzťesŧ novej apokalypsy (Hadie 
vajce), v kŚstýmŚťej dráme z prelomu stŚrŚčia buduje zlŚžitý citŚťý svet troch sestier (Šepoty 
a ťýkriky) a v spomienkach sa vracia do obdobia ťlastřéhŚ detstva (Fanny a Alexander).  
K řajštylizŚťařejším filmom Bergmana patria Šepoty a ťýkriky (1972), ktŚrých farebřŚsŧ je 
redŤkŚťařá na symboliku troch farieb (bielu, čierřŤĎ čerťeřú)Ď prítŚmřú v iřteriérŚch a kŚstýmŚch 
pŚstáť. Príbeh troch sestier a ich slúžky sa ŚdŚhráťa vo vidieckom sídle na konci 19. stŚrŚčia. 
Linearitu rŚzpráťařia prerŤšŤjú retrŚspektíťyĎ v ktŚrých sa prejavuje charakterŚťá ŚdlišřŚsŧ každej 
z pŚstáťĎ prechod z jedřéhŚ časŚťéhŚ pŚňa do drŤhéhŚ avizuje detail tťáre a čerťeřý filter. 
Kameraman Sven Nykvist, ktŚrý za film získal svojho prťéhŚ Oscara, v iřteřzíťřych detailoch 
sříma řajmeřšie záchťeťy v tťárach žieř po smrti jednej zo sestier.  
Scény z manželského žiťota (1973) „sa stali IřgmarŚťým diťácky řajúspešřejším filmom, a od tej doby, 
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čŚ sa na jar roku 1973 začali ťysielaŧĎ boli každŚdeřřým řámetŚm kŚřťerzácie v šťédskych 
dŚmácřŚstiach. Údajře dokonca ovplyvnili rŚzťŚdŚťú štatistikŤ. Mnoho ňŤdíĎ ktŚrí dlho ťyčkáťaliĎ 
teraz urobilo rŚzhŚdŤjúci krŚk.“2 Takmer trŚjhŚdiřŚťý príbeh mařželskéhŚ párŤ Johana a 
Marianny sa Śdťíja v sířŤsŚťej krivke od harmŚřickéhŚ súžitia ku hádkamĎ od láskyplřéhŚ 
zmierovania k prejavovanej agresivite. Pre teleťíziŤ vznikla takmer päŧhŚdiřŚťá verzia rŚzdeleřá 
do 6 epizód. K stretnutiu Johana a Marianny po tridsiatich rokoch sa Bergman ťrátil vo svojom 
poslednom filme Sarabanda (2003). 
Vo filme Jesenná sonáta (1978) sa Bergman zameral na precízře vykreslenie psychŚlógie postavy 
matky a dcéryĎ ktŚré sa stretřú po rokoch. Do roly matky Bergman obsadil svoju sláťřŤ 
meřŚťkyňŤ Ingrid Bergman pŚchádzajúcŤ zo Šťédska. Po krátkej idyle a radosti zo stretnutia sa 
začřú ťyplaťŚťaŧ na povrch staré rany, ťýčitky ťŚči matke, ktŚrá ako úspešřá klaťírřa ťirtŤózka 
opustila svoju rodinu. PrítŚmřŚsŧ striedajú spomienky na detstvo, rámŚťařé ŚtťŚreřými 
dťŚjkrídlŚťými dverami. Film bol řakrúcařý preťažře v iřteriérŚch a v úzkych (blízkych) 
záberŚchĎ ktŚré ťytťárajú klaŤstrŚfŚbickú atmŚsférŤ. 
PŚsledřým BergmařŚťým opusom, ktŚrý bol zamýšňařý ako defiřitíťře pŚsledřý film, je Fanny 
a Alexander (1982). V trojhodinovom príbehŤĎ prŚstredříctťŚm asi desaŧrŚčřéhŚ Alexandra, sa 
Bergman vracia v spomienkach do svojho detstva, keĞ dostal svoj prťý kinematograf. „NebŚl to 
zlŚžitý prístrŚj. Sťetelřým zdrojom bola petrŚlejŚťá lampa a kňŤka sa spájala s ŚzŤbeřým 
kolieskom a maltézskym krížŚm. Na zadnej strane plechovej skrinky bolo Ťpeťřeřé jedřŚdŤché 
reflexřé zrkadlo. Za ŚbjektíťŚm bol držiak na farebřé diapŚzitíťy. K prístrŚjŤ patrila aj štťŚrhrařřá 
fialŚťá škatŤňka. Obsahovala řiekŚňko skleřých ŚbrázkŚť a sépiŚťŚ sfarbeřý filmŚťý pás (35 mm) 
asi tri metre dlhý a zlepeřý do řekŚřečřej sekťeřcie.“3  
 
Na margo Ingmara Bergmana 
- Victor Sjöström hral aj v Bergmanovom filme Za šŧastím (1950) – v úlŚhe dirigenta orchestra. 

Zomrel v roku 1960. 
- Bergman řakrúcal ťäčšiřŤ svojich filmov v lete a na jeseňĎ mimo divadelnej sezóřyĎ preto v nich 

preťláda letřá (bezstarŚstřáĎ řabitá erotikou a pŚkŤšeřímĎ dŤsiťá atĞ.) atmŚsféra. 
- Mlčanie, ktŚré sa v 60. rokoch dostalo aj do českŚslŚťeřskej kinodistribúcieĎ bolo v pôťŚdřejĎ 

autorizovanej verzii Ťťedeřé iba na MedziřárŚdřŚm filmovom festivale v KarlŚťých Varoch 
(1964). Tri príliš Śdťážře scéřy dráždili ceřzúrŤĎ ktŚrá skracovala dĺžkŤ filmu. 

- Bergmanov ťizŤálřy štýl formovali dvaja kameramani: Gunnar Fischer (filmy 40. a 50. rokov) a 
Sven Nykvist, s ktŚrým sa spája tzv. seťerské svetlo (zachytenie jemřých sťetelřých zmien za 
súmrakŤ a za svitania), pŚŤžíťařie prirŚdzeřéhŚ svetla, kŚmbiřácia celku a iřteřzíťřych 
detailov. 

- K BergmařŚťým stálym hercom patrili: Gunel Lindblom, Harriet Andersson, Bibi Andersson, 
Liv Ullmann, Max von Sydow, Ingrid Thulin, Gunnar Björřstrařd a Erland Josephson.  

- Bergmanov ŚsŚbitý aŤtŚrský rukopis řašiel mřŚhých řasledŚťříkŚť. V bergmanovskom štýle 
vytvoril rŚdiřřé a partnerské dusno Woody Allen vo filme Interiéry (1978), cesta spisŚťateňa 
Harryho Blocka za preťzatím ťýzřamřéhŚ ocenenia vo filme Pozor na Harryho (1997) je zas 
ťŚňřŚŤ parafrázŚŤ cesty staréhŚ profesora Borga z Lesných jahôd. Allenov film Manželia 
a manželky (1992) bol iřšpirŚťařý Scénami z manželského žiťota. 

 
5 filmov, ktoré treba vidieť 
Leto s Monikou (Sommaren med Monika. 1953) 
Lesné jahody (SmŤltrŚřstället. 1957) 
Siedma pečaŧ (Det sjunde inseglet. 1957) 
Persona (1966) 
Scény z manželského žiťota (Scener ur ett äkteřskap. 1973) 
 
Kam Ğalej 
Ingmar Bergman: Laterna magika. Bratislava: SlŚťeřský spisŚťateň 1991. 
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Ingmar Bergman: FilmŚťé pŚťídky. Praha: Odeon 1982, 1988. 
Stanislava Pşádřá: Číst Bergmana. Film a doba 2003, č. 2, s. 82 – 87. 
Stanislava Pşádřá: Čtyşikrát dva. Bergman – UllmařřŚťá. Film a doba 1994, č. 3. 
Stanislava Pşádřá: Kamera: Sven Nykvist. Iluminace 2000, č. 1, s. 149 – 154. 
LjŤbŚmír Oliva: Ingmar Bergman. Praha: Orbis 1966. 
Melvyn Bragg: Sedmá pečeŧ. Praha: Casablanca 2010. 
Sven Nykvist: Úcta ke světlŤ. Praha: Paseka 1999. 
 
ľebové stránky 
http://www.nostalghia.cz/bergman/ – Ingmar Bergman: Filmografia, bibliografia (skeny textov), 
iřterřetŚťé odkazy 
http://ingmarbergman.se/en/content/start – Ingmar Bergman 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
-------------------------- 
1 Ingmar Bergman: Laterna magika. Bratislava: SlŚťeřský spisŚťateň 1991, s. 15 – 17. 
2 Sven Nykvist: Úcta ke sťětlŤ. Praha: Paseka 1999, s. 87. 
3 Ingmar Bergman: Laterna magika. Bratislava: SlŚťeřský spisŚťateň 1991, s. 24. 

http://www.nostalghia.cz/bergman/
http://ingmarbergman.se/en/content/start
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XXIV. 
 

JAPONSKÁ KINEMATOGRAFIA 

 
 
Japonsko je krajinou s dlhou a bohatou kinematografickou históriŚŤ. Prťý japŚřský hrařý film 
vznikol Ťž v roku 1897. Predlohy prvých filmov i herci, ktŚrí v nich účiřkŚťaliĎ ako bol řapríklad 
Matsunosuke Onoe, prťá japŚřská filmŚťá hviezda, pŚchádzali z tradičřéhŚ japŚřskéhŚ divadla 
kabuki. Už čŚskŚrŚ stúpla rŚčřá produkcia na 600 až 900 filmov, napriek tomu sa ťšak z rařéhŚ 
obdobia japonskej kinematografie zachovalo len málŚ filmov. MřŚhé padli za Śbeŧ zemetraseniu 
v roku 1923, iřé zasa 2. svetovej vojne a řásledřej deštrŤkcii pŚčas ŚkŤpácieĎ alebo len 
řepriazřiťým pŚťeterřŚstřým podmienkam s vysokou ťlhkŚsŧŚŤ vzduchu. Už v  rannom ŚbdŚbí 
japonskej kinematografie sa vyprofilovali jej základřé žářre. Pojmom džidai-geki sa ŚzřačŤjú 
štylizŚťařé histŚrické filmy so samurajskou tematikou, ktŚré sa ŚdŚhráťajú ťäčšiřŚŤ v ŚbdŚbí Edo 
(1600 – 1868). Majú mnoho Ťstáleřých kŚřťeřciíĎ medzi ktŚré patrí typický make-up, jazyk so 
zaŤžíťařými zvratmi a častŚ sa ŚpakŤjúce zápletky. Protikladom tohto žářrŤ sú realisticky pŚňaté 
filmy o súčasřŚm žiťŚteĎ zřáme aj pod pojmom gendai-geki. Tie sa Ğalej čleřili na viacero žářrŚťĎ 
ako boli „materské príbehy“ haha-mono či šŚmiř geki zo žiťŚta řižších tried. ŠpecifikŚm 
filmŚťých predstaťeří v Japonsku bol v tomto ŚbdŚbí beřši – rŚzpráťačĎ ktŚrý sedel v blízkŚsti 
plátřaĎ stťárňŚťal jedřŚtliťé postavy a ťysťetňŚťal dej.  
ĽĞaka vysokej popularite beřšiŚťĎ a zárŚťeň ich zúriťémŤ odporu proti zťŤkŚťémŤ filmu, ale aj 
kťôli prŚblémŚm s elektrifikáciŚŤ kíř a nedostatkom fiřařcií na samŚtřú produkciu sa zťŤkŚťý 
film v Japonsku ŤdŚmácřil pomerne neskoro, a ešte v roku 1936 bola ťyše  štťrtiřa ťyrŚbeřých 
filmov řemá. DŚmáca produkcia bola mimoriadne pŚčetřáĎ rŚčře vznikali stovky filmov 
a Japonsko bolo jednou z mála krajířĎ v ktŚrých nebola dŚmáca tvorba zatlačeřá do úzadia 
americkou produkciou.  
Jednou z řajzaŤjímaťejších režisérskych ŚsŚbřŚstí tohto obdobia bol JasŤdžirŚ Ozu. Začal 
řakrúcaŧ filmy žářrŤ džidai geki, ale čŚskŚrŚ presedlal na gendai geki v jeho rôzřych pŚdŚbách. 
Uznanie získal trojicou filmov z roku 1933: Žena z Tokia, Žena pod paňboŤ a Jedináčik. Ozu bol 
ťýrazře Śťplyťřeřý hollywoodskou kinematografiou, jej štýl ťšak rozvinul a prispôsŚbil 
japŚřským kŤltúrřym špecifikám. PŚrŤšŚťal klasické hollywoodske praťidlá ŚsŚťéhŚ strihu 
a obmedzoval pohyb řízkŚ postavenej kamery.  
ĝalšŚŤ ťýzřamřŚŤ ŚsŚbřŚsŧŚŤ bol Keřdži MizŚgŤčiĎ ktŚrý začířal Ťž ako tvorca řemých filmov, 
pričŚm iřšpiráciŤ neraz čerpal z diťadelřéhŚ herectva a štylizácie a častŚ sa sústredil na prŚblémy 
japŚřských žieř. V tridsiatych rokoch řakrútil filmy ako Naniwacká elégia (1936), či Príbeh poslednej 
chryzantémy (1939), adaptáciŤ pŚpŤlárřej divadelnej hry o ťzŧahŤ herca divadla kabuki a slúžkyĎ 
v ktorej ťyŤžíťal dlhé zábery a dramatický šerŚsťit.   
Od tridsiatych rokov, řajmä po útŚkŤ Japonska na ČířŤĎ bola kinematografia častŚ řástrŚjŚm 
militaristickej propagandy, pričŚm distribúcia bola Śbmedzeřá prísřou ceřzúrŚŤ.  SitŤácia sa ešte 
zhŚršila po útŚkŤ Japonska na Pearl Harbor a vstupe USA do vojny. Produkcia sa postupne 
zmeřšŚťala na zlomok pôťŚdřéhŚ objemu, a zárŚťeň silnela jej prŚpagařdistická řáplňĎ ktŚrá si 
ťyžadŚťala tradiciŚřalistické pŚňatie. NŚťátŚrské štylistické experimenty tridsiatych rokov tak 
museli Ťstúpiŧ do úzadia a tomuto trendu sa museli prispôsŚbiŧ i JasŤdžirŚ Ozu a Keřdži 
MizŚgŤči. Po roku 1945 sa japŚřská kinematografia dostala pod kontrolu americkej ŚkŤpačřej 
spráťy a stovky filmov z predťŚjřŚťéhŚ obdobia boli zakázařéĎ pričŚm mnoho z nich bolo 
řeřáťratře zřičeřých. DistribŤčřú sieŧ zaplavili stovky amerických filmov. Žářer džidai geki bol 
zakázařýĎ ŚkŤpačřá admiřistratíťa podporovala filmy s mŚderřizačřými a demŚkratizačřými 
témamiĎ ale zárŚťeň v súlade s rétŚrikŚŤ studenej vojny a snahou o pŚtlačeřie akýchkŚňťek 
ňaťicŚťých teřdeřcií odmietala filmy kritizŤjúce militarizmus či pŚtláčařie ňŤdských práť. 
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Charakteristickou črtŚŤ japonskej kinematografie tohto obdobia sa tak stala umelecká 
a myšlieřkŚťá řeřárŚčřŚsŧ. 
 
Päťdesiate roky 
 
Prelom nastal v päŧdesatych rokoch, keĞ objem japonskej produkcie Śpäŧ prudko stúpŚl. Po 
odchode AmeričařŚť v roku 1952 začal ŚpätŚťřý rozkvet žářrŤ džidai geki a šermiarskehŚ 
sŤbžářrŤ čambara a začala sa tzv. zlatá éra japonskej kinematografie, ktŚrá sa ťĞaka filmom ako 
Rašómon, Sedem samurajov a Príbeh z Tokia stala mimoriadne zaŤjímaťŚŤ aj pre zahrařičie. ĽäčšiŤ časŧ 
produkcie ťšak tvorili rôzře typy gendai geki, od kŚmédií až po melŚdrámy. V roku 1954 
Śdštartoval prŚtiřŤkleárřy horor Godžira, ktŚrý řakrútil režisér IširŚ Honda, řŚťý žářer Kaiju. 
Filmy o zťieracích a iřých mŚřštráchĎ ako boli Gappa, Dagora, Mothra či Ghidrah, ktŚré sa řásledkŚm 
řeŤťážeřéhŚ ňŤdskéhŚ konania ťydáťajú na svoju řičiťú púŧĎ sa čŚskoro zaradili k tomu 
řajpŚpŤlárřejšiemŤ z japonskej produkcie.  
Po umeleckej strářke bol ťšak zaŤjímaťejší tzv. japŚřský neorealizmus, ktŚrý citlivo reagoval na 
zmeny v žiťŚtřŚm štýleĎ rozklad starých noriem a kŚřťeřciíĎ amerikařizáciŤ spŚlŚčřŚsti 
a generačřé konflikty, ktŚré tieto zmeny so sebou priniesli. Ľýzřamřé miesto v japonskej 
kinematografii stále zastáťali pŚpredřé osobnosti predťŚjřŚťéhŚ filmu Keřdži MizŚgŤči 
a JasŤdžirŚ Ozu. Keřdži MizŚgŤči sa Śpäŧ ťrátil k žeřským hrdiřkám a řakrútil sřímky  Žiťot 
milostnice O'Haru (1952), Poviedky o bledej lune po daždi (1953) a svoj pŚsledřý film Štťrŧ čerťených svetiel 
(1956). V tomto ŚbdŚbí častŚ čerpal iřšpiráciŤ z japŚřských literárřych a ťýtťarřých tradícií. 
JasŤdžirŚ Ozu vytvoril řiekŚňkŚ svojich ťrchŚlřých diel zameriaťajúcich sa řajmä na zlŚmŚťé 
okamihy rŚdiřřéhŚ žiťŚta. Vo filmoch Neskorá jar (1949) a Krásny jesenný deň (1962) dcéry Śpúšŧajú  
otcov, hrdinovia filmu Na začiatkŤ leta (1951) sú prekťapeří dcériřým rŚzhŚdřŤtím ťydaŧ sa. 
V řajsláťřejšŚm Ozuovom filme Príbeh z Tokia (1954) starší mařželia řaťšteťŤjú svoje dŚspeléĎ 
řecitliťé deti. Aj pre jeho diela z tohto obdobia je charakteristická řízkŚ pŚstaťeřá kamera 
a Ğalšími typickými prvkami jeho rukopisu sa stáťajú farebřá štylizáciaĎ 360 stŤpňŚťý natáčací 
priestor a v detailoch sřímaří herci, ktŚrí hňadia priamo do kamery. ĝalšŚŤ dôležitŚŤ ŚsŚbřŚsŧŚŤ 
japonskej kinematografie bol Kon IčikawaĎ ktŚrý  vytvoril silřé prŚtiťŚjřŚťé drámy Barmská harfa 
(1956), príbeh vojaka, ktŚrý sa mŤsí skrýťaŧ ako mříchĎ  a Ohne na planinách (1959) o hrôzach bojov 
na Filipířach v pŚsledřých dňŚch vojny, keĞ boli japŚřskí vojaci řúteří Ťchýliŧ sa aj ku 
kanibalizmu. 
 
 
Akira Kurosawa 
 
Najťäčší medziřárŚdřý ohlas spomedzi japŚřských režisérŚť dosiahol Akira Kurosawa, ktŚrý sa 
presadil nielen v žářri džidai geki a literárřymi adaptáciamiĎ ale aj sŚciálře ařgažŚťařými sřímkami. 
Vytvoril si špecifický štýlĎ pre ktŚrý bola charakteristická ťeňká hĺbka ostrosti, ťřútrŚzáberŚťá 
mŚřtážĎ dyřamický strih a práca s ťiacerými kamerami, často s teleŚbjektíťmi (řapríklad pri 
bŚjŚťých scéřach). Práca s ťiacerými kameramanmi predlžŚťala mŚžřŚsŧ řakrúcařia záberŚť bez 
prerŤšeřia a ŤňahčŚťala hercom ich ťcíteřie sa do filmŚťých pŚstáť. Kurosawa sa častŚ iřšpirŚťal 
literárřŚŤ klasikou rôzřych autorov:  Shakespeara, DŚstŚjeťskéhŚ a TŚlstéhŚĎ ale aj Eda McBaina 
a Dashiela Hammeta. Ovplyvnil ho klasický Hollywood a jeho osobnosti, Frank Capra, William 
Wyler, Howard Hawks, no řajmä režisér John Ford. Debutoval v roku 1943 filmom Sanširo Sugata. 
Príbeh zasadeřý do obdobia 19. stŚrŚčia o horkokrvnom mladom bŚjŚťříkŚťiĎ ktŚrý sa 
zdŚkŚřaňŤje pod ťedeřím prísřehŚ a múdrehŚ majstra, ovplyvnil nielen hŚřgkŚřgské akčřé filmy, 
ktŚré častŚ pracŤjú s týmtŚ řámetŚmĎ ale aj talianske spaghetti westerny. Sebecký mladý mŤžĎ ktŚrý 
sa mŤsí Ťčiŧ od starších a múdrejšíchĎ je častŚŤ postavou v Kurosawovych filmoch. ĽĞaka jeho 
filmu Rašómon (1950) japŚřská kinematografia ťstúpila na medziřárŚdřú scéřŤĎ keĞ sřímka získala 
řapríklad ZlatéhŚ leva na MFF v Beřátkach a  Oscara za řajlepší zahrařičřý film. Prelomom bola 
sřímka aj pre TŚšira Mifuneho, řajťäčšiŤ japŚřskú hereckú hviezdu a Kurosawovho dťŚrřéhŚ 
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herca. Film, ktŚrý ťychádza z literárřej predlohy RjúřŚsŤkehŚ Abeho z dvadsiatych rokov 20. 
stŚrŚčiaĎ má řetradičřú řaratíťnu štrŤktúrŤĎ ktŚrá je kŚmbiřáciŚŤ ťiacerých prŚtikladřých 
pŚhňadŚť na jednu ŤdalŚsŧ – ťraždŤ samuraja a zřásilřeřie jeho žeřy. Film je zaŤjímaťý aj sťŚjím 
miřimalistickým ťýtťarřým pŚňatím a iřŚťatířym ťyŤžíťařím slřečřéhŚ svetla pri řakrúcaří. 
ĽĞaka nemu aj řasledŤjúcim filmom sa Kurosawa stal řajťplyťřejším ázijským režisérŚm 
v dejiřách kinematografie, pričŚm mřŚhé jeho postupy, napr. spŚmaleřé scéřy řásiliaĎ sa postupne 
stali zaŤžíťařými klišé. ĝalším ťýrazřým KŤrŚsawŚťým úspechŚm bola sřímka Sedem samurajov 
(1954). Príbeh o siedmych samurajoch, ktŚrí ŚchraňŤjú dedinu pred lúpežřými řájazdmi sa stal 
predlohou pre sláťřy westerřŚťý remake Sedem statočných. Krťaťý trón (1957) bol ťŚňřŚŤ adaptáciŚŤ 
Shakespearovho Macbetha. Ľeňký vplyv na western mal aj jeho film Yojimbo (1961). Kurosawa 
svojimi filmami ovplyvnil nielen žářer spaghetti westernu, ale řapríklad aj tvorbu Georgea Lucasa, 
Francisa Forda Coppolu a Martina Scorseseho. Po filme z 19. stŚrŚčia Čerťenobradáč (1965), 
pesimistickom obraze súčasřŚsti Dodeska den (1970) a koprodukcii s Mosfilmom Dersu Uzala (1975) 
sa ku kŚstýmŚťým filmom Akira Kurosawa ťrátil v osemdesiatych rokoch filmami KagemŤša (1980), 
príbehŚm o dťŚjříkŚťi stredŚťekéhŚ  japŚřskéhŚ šňachticaĎ po ktŚréhŚ smrti na seba vezme jeho 
identitu, a Ran (1985), adaptáciŚŤ Shakespearovho Kráňa Leara, zasadenou do prostredia 
stredŚťekéhŚ Japonska. Oba filmy, ktŚré spolufinancovali práťe Lucas a Coppola, mali 
feřŚmeřálřy medziřárŚdřý úspech. 
 
 
Šesťdesiate roky 
 
Po smrti KeřdžihŚ MizŚgŤčihŚ v roku 1956 prišla japŚřská kinematografia v šesŧdesiatych rokoch 
o ĞalšiŤ zo svojich řajťýzřamřejších ŚsŚbřŚstí. JasŤdžiró Ozu sa rŚzlúčil filmom Jesenné popoludnie 
(1962). Toto obdobie je ťšak zárŚťeň ŚbdŚbím řástŤpŤ mladých tvorcov.  Kon Ičikawa řakrútil 
trojhodiřŚťý farebřý dokument o Ślympijských hrách s řázťŚm Olympiáda v Tokiu (1965). 
PŚrtrétistŚm súčasřéhŚ člŚťekaĎ ktŚrý sa Ścitá v konflikte Śdlišřých ciťilizáciíĎ je Susumu Hani, 
autor filmu Ona a on (1968). Nagisa Ošima vzbudil kŚřtrŚťerzřé reakcie svojimi drámami 
s mŚtíťmi řásilia a sexu, ale aj politiky, ako boli KrŤtý príbeh mladosti (1960),  Noc a hmla v Japonsku 
(1960) či Slasti tela (1965). ŠŚhei Imamura vo svojom film Prasatá a bojoťé lode (1961) ostro kritizuje 
řegatíťřy vplyv amerických ťŚjeřských základří na japŚřskú spŚlŚčřŚsŧ. Susumu Hani, Nagisa 
OšimaĎ Kaneto Šiřdó a ŠŚhei Imamura sa stali řajťýrazřejšími režisérmi dekádyĎ a zárŚťeň 
predstaťiteňmi tzv. japonskej novej vlny, ktŚrá bola spŚčiatkŤ ťýdatře pŚdpŚrŚťařá hlaťřými 
japŚřskými prŚdŤkčřými spŚlŚčřŚsŧamiĎ súčasře sa ťšak podobne ako iřé pŚdŚbřé hnutia 
vymedzovala proti hlaťřémŤ prúdŤ prŚťŚkatíťřymi řámetmiĎ spŚlŚčeřskŚŤ kritikou, zlŚžitŚŤ 
řaráciŚŤ a širŚkŚŤ škálŚŤ fŚrmálřych experimentov s rŤčřŚŤ kamerou a mŚžřŚsŧami strihu. 
Ľeňký medziřárŚdřý úspech dosiahli aj HirŚši Tešigahara svojim alegŚrickým filmom Žena z dún 
(PiesŚčřá žeřaĎ 1964) a Masaki KŚbajaši sřímkŚŤ Kwaidan (1965). ObjaťŤjú sa řŚťé žářre – filmy 
o jakuze či erŚtické „rŤžŚťé filmy“. 
 
Ľývoj japonskej kinematografie po roku 1970 
 
Nagisa Ošima v sedemdesiatych rokoch pŚkračŚťal v řakrúcaří prŚťŚkatíťřych filmov, častŚ 
ŚbsahŤjúcich pŚrřŚgrafický materiál. Najzřámejším z nich je Korida lásky (1976). PrekračŚťařie 
hraříc bolo typické aj pre tzv. rŤžŚťý film, erŚtický žářerĎ ktŚrý sa stal ŚdrazŚťým mŚstíkŚm pre 
řiekŚňkých mladých řezáťislých režisérŚť. Predstavitelia geřerácie šesŧdesiatych rokov Hani 
a Imamura sa v tomto ŚbdŚbí venovali predŚťšetkým dŚkŤmeřtárřym filmom. V tom čase príjmy 
z distribúcie zahrařičřých filmov po prťýkrát prekonali príjmy z distribúcie dŚmácich titulov 
a Japonsko sa stalo řajťäčším zahrařičřým odbytiskom pre americkú produkciu. ĝalšia dekáda 
priniesla rozmach anime, ale aj řáťrat japŚřskéhŚ filmu na medziřárŚdřé ťýslřie ťĞaka Zlatej 
palme, ktorou v Cannes ocenili film o krutom archaickom zvyku zbavovania sa starých ňŤdí Balada 
o Narajame (1983) režiséra Šóhei Imamuru. V deťäŧdesiatych rokoch sa do popredia dostal Takeši 
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Kitano ťĞaka filmom ako Sonatina (1993), Deti sa ťracajú (1996) či Ohňostroj (1997). Po roku 2000 
na tútŚ sériŤ řadťäzŤje úspešřými filmami Bábky (2002) a Samuraj (2003). V Japonsku stále silnie 
kŚmerčřý prúdĎ v rámci ktŚréhŚ sa vysokej popularite tešia horory a akčřé filmy, ale aj anime 
s rekŚrdřými úspechmi Hajaa Mijazakiho a filmy so samurajskou tematikou. 
 
Na margo japonského filmu 
- Starší brat Akiru Kurosawu Heigo Kurosawa bol jedeřým z řajpŚpŤlárřejších beřšiŚť 

v Japonsku. Stál aj na čele štrajkŤĎ ktŚrým beřšiŚťia brářili řástŤpŤ zvuku. Po jeho řeúspechŤ 
spáchal samŚťraždŤ. 

 
5 filmov, ktoré treba vidieť 
Príbeh z Tokia (Tōkyō monogatari. JasŤdžiró Ozu, 1954) 
Rašómon (RashōmŚř. Akira Kurosawa, 1950) 
Sedem samurajov (Shichinin no samurai. Akira Kurosawa, 1954) 
Krťaťý trón (Kumonosu jō. Akira Kurosawa, 1957) 
Ohne na planinách (Nobi. Kon IčikawaĎ 1959) 
 
Kam Ğalej 
LŤbŚš Ptáček: Akira Kurosawa a jeho filmy. Praha: Casablanca 2013. 
Mitsushiro Yoshimoto: Kurosawa: Film Studies and Japanese Cinema. Durham: Duke University 
Press 2000. 
Akira Kurosawa: Somethig Like an Autobiography. New York: Knopf 1982. 
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www.akirakurosawa.info – Akira Kurosawa 
  

http://www.akirakurosawa.info/
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XXV. 
 

RUSKÁ KINEMATOGRAFIA PO ROKU 1956 

 
 
V povojnovom ŚbdŚbí a na pŚčiatkŤ päŧdesiatych rokov sa sovietska kinematografia okrem 
nutnosti aplikŚťaŧ ždařŚťŚťské priřcípy sŚcialistickéhŚ realizmu musela ťyrŚťřáťaŧ i so 
záťažřými ekŚřŚmickými prŚblémami spôsŚbeřými vojnovou deštrŤkciŚŤ krajiny. Tie priniesli 
ťýrazřý pokles rŚčřej produkcie filmov, medzi ktŚrými preťládali agitačřé kŚmédieĎ ale aj 
žiťŚtŚpisřé sřímky a adaptácie literárřych predlôh. Už v roku 1952 bolo preto prijaté uznesenie o 
nutnosti zťýšiŧ pŚčet řakrúcařých filmov. Najťýrazřejšie zmeny ťšak nastali po Stalinovej smrti 
v roku 1953. Prťým tajŚmříkŚm komunistickej strany  ZSSR sa stal Nikita ChrŤščŚťĎ ktŚrý na jej 
20. zjazde predniesol pamätřú reč ŚdhaňŤjúcŤ kult osobnosti a čiastŚčře aj zlŚčiřy tohto obdobia. 
MřŚhé z jeho Śbetí boli rehabilitŚťařé. V ŚťzdŤší celkŚťéhŚ ŤťŚňňŚťařia pomerov v sovietskej 
spŚlŚčřŚsti nastali mřŚhé pŚzitíťe zmeny aj v kinematografii. Tá profitovala nielen z řástŤpŤ 
mladých tvorcov, ale aj z novoobjavenej kreativity skúseřých ŚsŚbřŚstíĎ ktŚré dŚkázali naplno 
ťyŤžiŧ řŚťŚřadŚbŤdřŤtú tťŚriťú slobodu. Uvedomovali si akútřŤ potrebu obrodenia filmovej 
reči a řŤtřŚsŧ zbaťiŧ ju literárřych a diťadelřých řářŚsŚť a ilŤstratíťřŚsti. Do schematizmu 
skĺzaťajúce ťeňkŚfilmy boli postupne řahrádzařé kŚmŚrřejšími dielami, ktŚré sa zameriavali na 
osudy jednotlivcov, ich každŚdeřřé prŚblémy a v obmedzenej miere i kritiku spŚlŚčřŚsti. Ľýrazne 
stúpŚl i pŚčet řakrúteřých filmov, řapríklad v roku 1957 vzniklo v Sovietskom zťäze až 92 
dlhŚmetrážřych sřímŚk. 
  
Julij Jakovlevič Rajzman 
 
Režisér dodnes častŚ citŚťařéhŚ dokumentu Pád Berlína (1945) s réžiŚŤ začířal Ťž v tridsiatych 
rokoch. Vo filme História jednej lásky (1955) vytvoril psychŚlŚgickú drámŤ ťzŧahŤ oddanej žeřy 
k mŤžŚťiĎ ktŚrý sa naplno venuje len svojej práci. Kameramanom filmu bol Sergej Urusevskij, ktŚrý 
ťtlačil ruskej kinematografii tohto obdobia jej řezameřiteňřúĎ a zárŚťeň mŚderřú ťizŤálřŤ 
podobu.  Sřímka Komunista (1957) bola pŚrtrétŚm radŚťéhŚ komunistu a jeho konania pŚčas 
dramatických ŤdalŚstí v dvadsiatych rokoch. Podobne ako jej ťŚňřé pŚkračŚťařie Tvoj súčasník 
(1966) bola záťažřým príspeťkŚm do dobovej diskusie o miere mŚrálnej zodpovednosti 
jednotlivca, ktŚrá istým spôsŚbŚm skúmala mechanizmy stalinizmu. Na úspechŤ ťšetkých troch 
meřŚťařých filmov mal ťýrazřý podiel i Rajzmanov  dlhŚrŚčřý spŚlŤpracŚťřík sceřárista Jevgenij 
GabrilŚťič. Na úspech filmu História jednej lásky nadviazal režisér sřímkŚŤ A čo keď je to láska? (1961) 
o rozklade ťzŧahŤ dvoch mladých ňŤdí pod vplyvom pokrytectva a malŚmeštiactťa ich okolia. 
 
Marlen Martynovič Chucijev  
 
Režisér arméřskehŚ pôťŚdŤ sa narodil v roku 1925 a po absŚlťŚťaří VGIK-u debutoval filmom 
Jar v Zariečnej ulici (1956), ktŚrý sa stal jedřým z diel prízřačřých pre tútŚ etapu sovietskej 
kinematografie. Príbeh Ťčiteňky ťečerřej škŚly v malom priemyselnom mestečkŤ zaujal diťákŚť 
řajmä praťdiťŚsŧŚŤ zo žiťŚta ŚdpŚzŚrŚťařých detailov. Na problémy jednotlivca sa Chucijev 
sústredil aj vo svojom druhom filme Vlaky sa ťracajú (1958) o ťeterářŚťi a vojnovej sirote, ktŚrí 
bezprostredne po vojne hňadajú řŚťé miesto v žiťŚteĎ i v Ğalších sřímkach Mám dťadsaŧ rokov 
(1963) a Júloťý dážď (1966).  
 
 
 



KAPITOLY Z DEJÍN SVETOVÉHO FILMU 

133 

Michail Kalatozov 
 
Režisér grŤzířskehŚ pôťŚdŤĎ ťlastřým menom KalatŚzišťiliĎ mal v päŧdesiatych rokoch Ťž za 
sebou pomerne dlhú kariérŤ. Začířal Ťž v tridsiatych rokoch a pŚčas vojny spŚlŚčře so Sergejom 
Gerasimovom řakrútil v uliciach Leningradu film Nepremožiteňní (1942), prťú sřímkŤ zŚbrazŤjúcŤ 
utrpenie sovietskeho ňŤdŤ pŚčas ťeňkej vlasteneckej vojny. V poslednom roku vojny pôsŚbil na 
sovietskom kŚřzŤláte v USA ako spojka s americkým filmŚťým priemyslom a po vojne zastáťal 
Ğalšie dôležité funkcie v rámci sovietskej kinematografie. V päŧdesiatych rokoch řakrútil 
ŚceňŚťařú sitŤačřú komédiŤ Ľerní priatelia (1954)  a drámŤ zo zúrŚdňŚťařia kazachstařských celíř 
V prvom slede (1956), ťeňký prelom ťšak prišiel až v podobe filmu Žeriaťy tiahnu (1957), ktŚrý získal 
okrem ŚbrŚťskéhŚ ohlasu aj Ľeňkú cena v Cannes (1958). Toto dielo bolo mimoriadne záťažřým 
impulzom pre Ğalší ťýťŚj sovietskej kinematografie, ktorej řŚťú etapu zahájilŚ. Sceřár vznikol 
pŚdňa divadelnej hry Viktora Rozova Ostáťajú žiťíĎ zřámej aj pod řázťŚm Ľečře žiťí. IšlŚ o prťú 
a presláťeřú premiérŤ práťe zalŚžeřéhŚ mládežříckehŚ divadla Sovremennik (Súčasřík)Ď ktŚré bolo 
tiež jedřým z ťýrazŚť prebiehajúcehŚ kŤltúrřehŚ obrodenia v ére ideŚlŚgickéhŚ ŚdmäkŤ. Pre 
Śrigiřálře fŚrmálře stťárřeřie je ŤrčŤjúca predŚťšetkým kamera Sergeja UrŤseťskéhŚĎ iřšpirŚťařá 
ťizŤálřŚŤ dynamikou ťeňkéhŚ řeméhŚ. Dôraz je kladeřý řajmä na ťeňkú hĺbkŤ ostrosti, ťýrazřú 
kŚmpŚzíciŤ obrazu a mŚřtážřŤ ŚrgařizáciŤ deja, či Ťž v podobe mŚřtáže detailov tťárí alebo 
ťřútrŚzáberŚťej mŚřtáže. Najťäčšmi sa presláťil rŤčřŚŤ kamerou řakrúteřý zázřam Veronikinej 
cesty davom na zhrŚmaždiskŚ brancov, ktŚrý je dodnes hojne citŚťařý v mřŚhýchĎ nielen rŤských 
filmoch. V pŚrŚťřaří s predchádzajúcimi sovietskymi ťŚjřŚťými filmami priniesla sřímka Žeriavy 
tiahnu řetradičřý pŚhňad na vojnu, ťýřimŚčřý sťŚjím ciťilřýmĎ a zárŚťeň ťeňmi lyrickým 
a emŚciŚřálřym stťárřeřím. Tvorcovia sa prŚstredříctťŚm príbehŤ ŚbyčajřéhŚ dieťčaŧa v zázemí 
sřažia priblížiŧ k zmeřámĎ ktŚré vojna zařecháťa v psychike jej Śbetí. VýsledkŚm je kŚmŚrřáĎ 
iřtímře ladeřá drámaĎ ktŚrá nezastiera krŤtú realitu frontu, hoci aj bez priameho zobrazenia bojov 
(jedinou ťýřimkŚŤ je smrŧ Veronikinho miléhŚ Borisa), a řajmä zázemiaĎ a prenikavo ťykreslňje 
atmŚsférŤ doby, pričŚm řecúťa ani pred negatíťřymi javmi. V kontexte kinematografie ZSSR bolo 
dielo řatŚňkŚ řŚťátŚrskéĎ že sa k nemu hlásili mřŚhí mladší režisériĎ ktŚrí ho ťřímali ako príklad 
mŚžřŚsti autorskej ťýpŚťede rýdzŚ filmŚťými prostriedkami. V širšŚm kontexte ho mŚžřŚ 
ťřímaŧ ako sovietsky príspeťŚk k  hňadačskémŤ úsiliŤ eŤrópskych kiřematŚgrafií v ŚbdŚbíĎ keĞ 
sa schyňŚťalŚ k objavom frařcúzskej novej vlny, britskéhŚ Free cinema, či pŚňskej filmovej škŚly. 
Po obrovskom úspechŤ Žeriaťoť řakrútil Kalatozov Neodoslaný list (1959), tragický príbeh 
geologickej expedície na SibírĎ ktŚrý Śpäŧ zaujal UrŤseťskéhŚ expresíťřŚŤ kamerou, syžet ťšak Ťž 
nedosahoval kvalitu predchádzajúcehŚ filmu. Nasledoval pŚťiedkŚťý film na řámet Jevgenija 
JeťtŤšeřka Ja, Kuba (1965) a koprodukcia s Talianskom Čerťený stan (1969). Film Žeriaťy tiahnu ťšak 
ostal KalatŚzŚťŚťým řajťýzřamřejším dielom a symbolom 2. polovice päŧdesiatych rokov a aj 
ťĞaka nemu získal ZSSR ťeňmi silřé a iřšpiratíťře postavenie v kontexte svetovej kinematografie 
predŚťšetkým prŚstredříctťŚm filmov s tematikou 2. svetovej vojny, ktŚré neboli zamerařé na 
bŚjŚťé scéřyĎ ale zážitkyĎ pocity a ťřútŚrřé konflikty Śbyčajřých ňŤdíĎ radŚťých vojakov, alebo ich 
spŚlŤŚbčařŚť v zázemí a ich každŚdeřřé prežíťařie vojnovej reality, pričŚm řŚťý uhol pŚhňadŤ 
sa často spájal s iřŚťatíťřym fŚrmálřym stťárřeřím. 
 
 
Grigorij Naumovič Čuchraj 
 
Okrem Kalatozova bol řajťýrazřejším autorom tohto typu filmov Grigorij NaŤmŚťič ČŤchrajĎ 
ktŚrý sa narodil v roku 1921 a pŚčas 2. svetovej vojny slúžil u ťýsadkárŚťĎ a tak zblízka poznal 
reálieĎ s ktŚrými pracoval vo svojich řajsláťřejších filmoch. Po vojne skŚřčil VGIK u Michaila 
Romma a debutoval filmom Štyridsiaty prťý (1956), adaptáciŚŤ poviedky Borisa Lavreneva, ktŚrú po 
prťýkrát sfilmoval Jakov Protazanov ešte v roku 1927. Dráma o čerťeřŚarmejkeĎ řúteřej na útekŤ 
zastreliŧ zajatéhŚ bielogvardejca, do ktŚréhŚ sa pŚčas jeho zajatia zamilovala, bola okrem 
kameramařskéhŚ stťárřeřia Sergeja UrŤseťskéhŚ oproti miřŤlým dŚbám pŚzŚrŤhŚdřá aj týmĎ že 
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cársky dôstŚjřík v ňŚm bol zŚbrazeřý ako iřteligeřtřý a ŚbdiťŤhŚdřý člŚťek. Balada o vojakovi 
(1959), jedřŚdŤchýĎ ale dŚjímaťý kŚmŚrřý príbeh o krátkej dovolenke mladéhŚ vojaka, pŚrŤšila 
zaŤžíťařé praťidlá rŚzpráťařiaĎ Ťž v úťŚde tŚtiž diťáka informovala o tom, že hlaťřý hrdina sa 
konca vojny ředŚžil spolu s milióřmi Ğalších sovietskych vojakov. Jeho záťerečřéĎ pŚsledřéĎ 
objatie s matkou tak má ešte silřejší emŚciŚřálřy dopad na diťákŚť. U tých film zaznamenal 
pŚdŚbřý úspech ako film Žeriaťy tiahnu a pŚčas studenej vojny v západřej distribúcii predstavoval 
ZSSR v úplře novom svetle. NasledŤjúca sřímka Čisté nebo (1961) Ťž síce nedosiahla taký úspechĎ 
Śpäŧ ťšak posunula hranicu prípŤstřých tém o čŚsi ĞalejĎ keĞ sa v nej po prťýkrát otvorene 
spŚmířala ředôťeraĎ s ktorou museli bŚjŚťaŧ tí sovietski vojaci, ktŚrým sa podarilo Ťřikřúŧ 
z řemeckéhŚ zajatia. 
 
 
Andrej Tarkovskij 
 
LŚgickým ťyústeřím tohto smerovania sa stal film Ivanovo detstvo (1962), dlhŚmetrážřy debut 
Andreja TarkŚťskéhŚĎ ktŚrý podobne ako Grigorij ČŤchraj absolvoval VGIK u Michaila Romma. 
Film, ktŚrý vznikol pŚdňa literárřej predlohy Vladimira Bogomolova, bol pŚhňadŚm na vojnu 
prŚstredříctťŚm príbehŤ jedeřásŧrŚčřéhŚ chlapca, ktŚréhŚ detstvo sa skŚřčilŚĎ keĞ mu řemeckí 
vojaci pred Śčami zaťraždili matku, a tým ho Śdsúdili na bezřádejřú ťřútŚrřú samotu vo svete, 
zúžeřŚm len na řeřáťisŧ a myšlieřkŤ na pomstu. KŚřfrŚřtáciŤ hrôz vojny s lyrickými obrazmi 
detstva pŚdčiarkŤje kameramařské stťárřeřie Vadima Jusova, ktŚrý sa sústredí predŚťšetkým na 
pŚetickú štylizáciŤ obrazov prírŚdy. Film sa stal objektom ťášřiťej diskusie nielen v ZSSR. Po tom, 
čŚ získal ZlatéhŚ leva na MFF v BeřátkachĎ vyvolal polemiku aj v řiektŚrých západŚeŤrópskych 
médiách. Vysoko pŚzitíťře ho hodnotil J.-P. Sartre, ktŚrý na ňŚm okrem iřéhŚ demŚřštrŚťal svoj 
postoj k súdŚbým udalostiam v AlžírskŤ. 
Hoci vo svojom prvom filme Ivanovo detstvo (1962) Andrej Tarkovskij ešte štylisticky řadťäzŚťal na 
ťrchŚlřé diela sovietskej kinematografie 2. polovice šesŧdesiatych rokov, Ťž v tomto diele je mŚžřé 
sledŚťaŧ zárŚdky jeho řeskŚršieho řezameřiteňřéhŚ režisérskehŚ rukopisu. Pre ten boli 
charakteristické dlhé zábery a pŚmalé meditatíťře tempo, sŤbjektiťizŚťařá ťŚňřá řarácia a bŚhatý 
metafŚrický filmŚťý jazyk častŚ ťyŤžíťajúci citácie diel ťýtťarřéhŚ umenia. 
ĝalší TarkŚťskéhŚ film Andrej RŤbňoť (1966) na pŚzadí historickej žiťŚtŚpisřej fresky o maliarovi 
ikon z 15. stŚrŚčia nastolil prŚblém konfliktu umelca a sveta, ktŚrý ho obklopuje. Nasledovala 
adaptácia literárřej predlohy Stanislava Lema Solaris (1972), kde sa zasadenie do sci-fi prostredia 
plařéty Solaris, zrkadliacej ňŤdské túžby a spomienky, stalo podkladom pre metafyzické hňadařie 
duchovnej podstaty člŚťeka. Tomuto poslaniu ostal Tarkovskij, pŚťažŚťařý za jedřéhŚ 
z řajťäčších filmŚťých mystikov a básřikŚťĎ ťerřý aj vo svojich Ğalších filmoch. NajŚsŚbřejším 
z nich je Zrkadlo (1975), režisérŚťa spŚťeĞ a bilancia spájajúca spomienky na detstvo, pŚzřačeřé 
rozchodom rŚdičŚťĎ so súčasřými pocitmi viny za rozpad mařželstťaĎ dŚkŤmeřtárřymi zábermi 
i pŚetickým pŚhňadŚm do snovej reality. Vrcholom TarkŚťskéhŚ tvorby je Stalker (1979), ťŚňřá 
adaptácia sci-fi literárřej predlohy bratov StrŤgackých Piknik pri ceste. Podobne ako v prípade 
filmu Solaris Tarkovskij ťyŤžíťa sci-fi žářer ako podklad pre vytvorenie filŚzŚfickéhŚ podobenstva 
o podstate ňŤdskej existencie. Profesor a SpisŚťateň sa pod ťedeřím Stalkera sřažia dŚstaŧ do srdca 
tajomnej a řebezpečřej ZóřyĎ na miesto, ktŚré má moc plřiŧ řajtajřejšie ňŤdské túžby. NeŤstále 
prŚblémy so schťaňŚťařím sceřárŚť i hŚtŚťých filmov, ktŚré nijako nevyhovovali ideŚlŚgickým 
pŚžiadaťkám režimŤĎ vyvrcholili v roku 1983, keĞ Mosfilm zrŤšil plářŚťú podporu pre film 
Nostalgia, ktŚrý Tarkovskij řakrúcal v Taliansku. Tarkovskij film napokon dŚkŚřčil v talianskej 
produkcii a príbehŚm rŤskéhŚ iřtelektŤála v exile, sŤžŚťařéhŚ túžbŚŤ po domove, zárŚťeň 
predznamenal i svoj ťlastřý osud. PŚčas príprať ĞalšiehŚ filmu Obeŧ (1986), pŚrtrétŤ iřtelektŤálaĎ 
ktŚrý sa rozhodne prŚstredříctťŚm osobnej obety spasiŧ svoju rodinu i svet, Śzřámil na tlačŚťej 
konferencii, že sa do ZSSR Ťž řeťráti. Film napokon řakrútil vo ŠťédskŤ s dťŚrřým 
kameramanom Ingmara Bergmana Svenom Nykvistom. 
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Na margo ruskej kinematografie po Stalinovi 
- Medzi autorov, ktŚrých ovplyvnila kameramařská ťyřaliezaťŚsŧ Sergeja UrŤseťskéhŚĎ patrí aj 

americký režisér a kameraman Haskell Wexler. ZáberŚm Veronikinej cesty na zhrŚmaždiskŚ 
brancov sa nechal iřšpirŚťaŧ pri řakrúcaří filmu Hala Ashbyho Cesta ku sláťe, za ktŚrý dostal 
Oscara. 

 
5 filmov, ktoré treba vidieť 
Žeriaťy tiahnu (Leŧat žŤraťli. Michail Kalatazov, 1957) 
Balada o vojakovi (Balada o soldate. Grigorij ČŤchrajĎ 1959) 
Ivanovo detstvo (Ivanovo detstvo. Andrej Tarkovskij, 1962) 
História jednej lásky (Urok žizři. Julij Rajzman, 1955) 
Čisté nebo (ČistŚje nebo. Grigorij ČŤchrajĎ 1961) 
 
Kam Ğalej 
Marie ŠlemrŚťá: Michail KŚřstařtiřŚťič Kalatozov. Praha: ČeskŚslŚťeřský filmŚťý ústať 1974. 
Andrej Arseňjeťič Tarkovskij: Zapečetěřý čas. PşíbramĎ Sťatá Hora: Camera Obscura 2009. 
Andrej Arseňjeťič Tarkovskij: Krása je symbolem pravdy. PşíbramĎ Sťatá Hora: Camera Obscura 
2011. 
 
ľebové stránky 
www.mosfilm.ru – dŚstŤpřé rŤské filmy 
http://www.nostalghia.cz/tarkovsky/index.php – česká strářka ťeřŚťařá Andrejovi 
TarkŚťskémŤ 
  

http://www.mosfilm.ru/
http://www.nostalghia.cz/tarkovsky/index.php
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XXVI. 
 

NERUSKÉ KINEMATOGRAFIE ZSSR 

 
 
V šesŧdesiatych rokoch nastal ťeňký rozmach řárŚdřých kiřematŚgrafií v jedřŚtliťých repŤblikách 
ZSSR, ktŚré v mřŚhých prípadŚch neboli řatŚňkŚ ťýrazře pŚstihřŤté ideŚlŚgickými 
obmedzeniami ako rŤská kinematografia.  
 
 
Sergej Paradžanov  
 
Najťýrazřejším reprezentantom týchtŚ teřdeřcií sa stal režisér arméřskehŚ pôťŚdŤ Sergej 
IŚsifŚťič ParadžařŚťĎ ktŚrý v roku 1951 ŤkŚřčil štúdiŤm na moskovskom VGIKU a v roku 1955 
debutoval ako režisér filmom Andriješ. Prťý ťeňký úspech však dosiahol až sřímkŚŤ Tiene 
zabŤdnŤtých predkov (1964), adaptáciŚŤ literárřej predlohy ŤkrajiřskéhŚ rŚmařtickéhŚ spisŚťateňa 
Michajla KŚcjŤbiřskéhŚ. ParadžařŚť zvolil expresíťřy prístŤp s dôrazŚm na pestrŚsŧ 
řárŚdŚpisřých detailov a ňŤdŚťú hudbu, pričŚm do filmu ťýrazřŚŤ mierou zapojil pôťŚdřé 
prostredie karpatských Huculov s ich aŤteřtickým řárečím a zvykmi. Práťe ParadžařŚťŚť dôraz 
na zapojenie aŤteřtickéhŚ fŚlklórŤ iřšpirŚťal  zrod tzv. ukrajinskej filmovej škŚly. Jej ťedúcŚŤ 
ŚsŚbřŚsŧŚŤ sa stal Jurij Ilienko, ktŚrý sa na filme Tiene zabŤdnŤtých predkov pŚdieňal ako kameraman. 
MetafŚrickú ťýtťarřŚsŧ tohto filmu Ilienko Ğalej rŚzťíjal vo svojich ťlastřých sřímkachĎ napr. Biely 
ťták s čiernym znamením (1971). Aj řajzřámejší ParadžařŚťŚť film Farba granátoťého jablka (1969) bol 
iřšpirŚťařý literatúrŚŤ – žiťŚtŚm a dielom arméřskehŚ básřika z 18. stor. Sajat Novu. ParadžařŚť 
Śpäŧ kládŚl dôraz predŚťšetkým na ťýtťarřú strářkŤĎ tentoraz ťychádzajúcŤ z umenia Kaukazu, 
pričŚm ťyŤžil ťýtťarřú a pŚetickú tradíciŤ ťšetkých řárŚdŚťĎ v ktŚrých reči Sajat Nova tvoril. 
Vznikla tak symbŚlická kŚláž o básřikŚťŚm žiťŚte a svete, kde tvoril, iřšpirŚťařá ňŤdŚťým 
Ťmeřím a slŚťesřŚsŧŚŤĎ ale aj maňbŚŤ a pařtŚmímŚŤ. ParadžařŚťŚťi ťšak vyniesla obvinenia 
z prŚpagácie nacionalizmu, mystických a sŤbjektiťistických kŚřcepciíĎ a tak bol film napokon 
dŚkŚřčeřý bez neho, no ani distribŤčřá verzia Ťpraťeřá režisérŚm Sergejom JŤtkeťičŚm sa 
nestretla s pŚzitíťřŚŤ odozvou vrchnosti. ParadžařŚť samŚtřý bol v sedemdesiatych rokoch na 
základe viacerých Śbťiřeří Śdsúdeřý a ťrátiŧ sa k réžii mu bolo ŤmŚžřeřé až v roku 1985, keĞ 
v spŚlŤpráci s grŤzířskym hercom a režisérŚm Dodom Abašidzem řakrútil Legendu o suramskej 
pevnosti. Film je Śpäŧ príkladŚm ParadžařŚťŚťhŚ typickéhŚ štýlŤ – staticky sřímařé obrazy 
s prepracovanou kŚmpŚzíciŚŤ a Śbradřými gestami a pózami pŚstáť sú iřšpirŚťařé perzskými 
miřiatúrami i byzařtskými ikonami. Film je silno ŤkŚtťeřý v řárŚdřej mytŚlógiiĎ z ktorej 
ťychádzajú mřŚhé symbŚlické ornamenty, metafory, Ťmelecké citácie a úťahy o osudovom 
predzřameří člŚťeka. Aj pŚsledřý film Sergeja ParadžařŚťa Ašik Kerib (1988) vznikol v spŚlŤpráci 
s Dodom Abašidzem. Adaptácia Śrieřtálřej rŚzpráťky Michaila Lermontova rŚzpráťa príbeh 
o strastiplnej púti chŤdŚbřéhŚ hudca Ašika Keriba za bohatstvom a mařželstťŚm s milŚťařým 
dieťčaŧŚm. Hlaťřým zdrojom iřšpirácie sa pre režiséra tentoraz stala azerbajdžařská mŚslimská 
kŤltúra. Stále Śstáťa ťerřý svojmu typickémŤ štýlŤĎ no pŚhráťa sa pritom s jeho manieristickou 
podobou – kŚmpŚzície sú zťýrazňŚťařé sýtymi farebřými dominantami, herecký prejav je 
ŚdťŚdeřý z řeméhŚ filmu, v mřŚhých scéřach sa stretáťame s parodickou predimeřzŚťařŚsŧŚŤĎ 
či řepatričřými predmetmi, ako je plastŚťý samopal a pod.  
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Gruzínska kinematografia 
 

V GrŤzířskŤ sa objavila na prelome päŧdesiatych a šesŧdesiatych rokov skupina zaŤjímaťých 
tvorcov, ktorej jadro tvorili Tengiz Abuladze, Rezo ČcheidzeĎ Eňdar ŠeřgelajaĎ Georgij Šeřgelaja a 
Otar Ioseliani. Tengiz Abuladze ŤkŚřčil v roku 1946 štúdiŤm réžie na Rustaveliho divadelnom 
inštitúte v Tbilisi, v roku 1953 VGIK u Sergeja JŤtkeťiča. Už pŚčas štúdia spolupracoval so 
spŚlŤžiakŚm Rezom Čcheidzem. S řím v roku 1955 vytvorili pŚetický stredŚmetrážřy film 
o priateňstťe detí a zťieraŧa Somárik, za ktŚrý získali 1. cenu vo svojej kategórii na MFF v Cannes. 
Vrchol Abuladzeovej tvorby, ktŚrý čerpal iřšpiráciŤ řajmä z grŤzířskej literárřej tradícieĎ ťšak 
prišiel až o mnoho řeskôr s autorskou trilógiŤ filmov Prosba (1968), Strom prianí (1976) a Pokánie 
(1984). Spája ich mŚtíť tragédií nevinných ňŤdí dŚplácajúcich na ťlastřé presťedčeřie. Rezo 
Čcheidze řakrútil okrem Somárika aj Ğalšie  ťýzřamřé diela: ťŚjřŚťý film Otec vojaka (1969) 
filŚzŚfická či meditácia o zmysle žiťŚta a úcte k tradíciám Štepy (1973). Syn režiséra Nikolaja 
ŠeřgelajŤ a brat režiséra Georgija ŠeřgelajŤ Eňdar Šeřgelaja absolvoval VGIK v roku 1958 
a spŚčiatkŤ řakrúcal řajmä filmy, v ktŚrých sa rŚzpráťkŚťé a fařtastické mŚtíťy prelířali s realitou 
súčasřŚstiĎ jeho řajťýrazřejším dielom je ťšak kafkovsky ladeřá absŤrdřá satira Blankytné hory, alebo 
nepraťdepodobný príbeh (1984). Jeho brat Georgij Šeřgelaja absolvoval VGIK v roku 1963 
u Alexandra DŚťžeřkaĎ s ktŚrým ho spájal zmysel pre pŚetickú štylizáciŤ a ŚbrazŚťú reč. Prťý 
ťýrazřý úspech dosiahol filmom Pirosmani (1969) o žiťŚte a diele iřsitřéhŚ maliara Nika 
PirŚsmařišťilihŚĎ štylizŚťařŚm v duchu maliarovych obrazov. Nasledoval mŤzikál Melódie Verijskej 
štťrte (1973) z ňŤdŚťéhŚ prostredia Tbilisi na začiatkŤ 20. stŚrŚčia a Putovanie mladého skladateňa 
(1985), ktŚréhŚ presťedčiťá eťŚkácia strachu a teroru v GrŤzířskŤ po pŚrážke reťŚlúcie v roku 
1905 bola Śceřeřá na Berlinale aj ťĞaka tomu, že ju bolo mŚžřé iřterpretŚťaŧ aj ako metaforu 
súdŚbéhŚ tŚtalitřéhŚ režimŤ v ZSSR. PŚsledřým absolventom VGIK z tejto skupiny bol Otar 
Iosseliani, ktŚrý štúdiŤm ŤkŚřčil v roku 1965 tak isto u Alexandra DŚťžeřka. Po 
dŚkŤmeřtaristických začiatkŚch řakrútil prťý dlhŚmetrážřy hrařý film Keď padá lístie (1967). 
Stťárřeřie príbehŤ mladéhŚ techřŚlóga a jeho konfliktu so skŚstřateřým ťedeřím podniku bolo 
preto ťýrazře Śťplyťřeřé dokumentaristickou estetikou. Nasledoval řekŚřťeřčřý pŚrtrét 
mladéhŚ řeŤkŚtťeřéhŚ hŤdŚbříka Žil spieťajúci drozd (1970) a medziřárŚdře úspešřý film Pastorále 
(1975). V roku 1979 sa Iosseliani presŧahŚťal do FrařcúzskaĎ kde řakrútil úspešřé filmy Obňúbenci 
luny (1984) a Zbohom, môj sladký domov (1999).  
  
Na margo 
- Dodo AbašidzeĎ ktŚrý s ParadžařŚťŚm spolupracoval na filmoch Legenda o Suramskej pevnosti 

a Ašik Kerib, stťárřil jednu z hlaťřých úlŚh vo filme Georgija ŠeřgelajŤ Pirosmani (1969). 
SamŚtřý ParadžařŚť Pirosmaniho ťeňmi obdivoval a řakrútil o ňŚm aj krátky film Arabesky na 
témŤ Pirosmaniho (1985).  

 

5 filmov, ktoré treba vidieť 
Tiene zabŤdnŤtých predkov (Tini zabytych predkiv. Sergej IŚsifŚťič ParadžařŚťĎ 1964) 
Farba granátoťého jablka (Sajat Nova. Sergej IŚsifŚťič ParadžařŚťĎ 1968) 
Blankytné hory alebo Nepraťdepodobný príbeh (Golubyje gory, ili nepravdopodobnaja istorija. Eňdar 
NikŚlajeťič ŠeřgelajaĎ 1984) 
Pirosmani (Pirosmani. Georgij NikŚlajeťič ŠeřgelajaĎ 1969) 
Putovanie mladého skladateňa (PŤtešestťije molodogo kompozitora. Georgij NikŚlajeťič ŠeřgelajaĎ 
1984) 
 

Kam Ğalej 
Sergej ParadžařŚť: KŚlaž na fone avtoportreta. Nižřý Novgorod: Dekom 2008. 
 

ľebové stránky 
www.parajanov.com – Sergej ParadžařŚť 

http://www.parajanov.com/
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XXVII. 
 

POĽSKÁ KINEMATOGRAFIA PO ROKU 1956 

 
 
PŚčiatkŚm zmien v pŚňskej kinematografii bola celŚštátřa diskusia o prehmatoch stalinizmu, ktŚrá 
Ťž krátkŚ po Stalinovej smrti priniesla Ťrčitú snahu o zlepšeřie pomerov, deceřtralizáciŤ 
a demokratizáciŤ spŚlŚčřŚsti a kritiku dogmatickej a schematickej straříckej práce. V roku 1955 
namiesto ceřtralizácie a riadenia zhora vznikli TťŚriťé skupiny, ktŚré fungovali ako dŚbrŚťŚňřé 
zdrŤžeřia filmŚťých tvorcov. Zmenila sa aj distribŤčřá politika, nastala iřteřzíťřejšia ťýmeřa 
filmov s Śstatřými krajinami sŚcialistickéhŚ bloku, ale do kíř sa dŚstáťali aj filmy z iřých krajířĎ 
řapríklad Japonska, krajíř Latinskej Ameriky, či z JŤhŚsláťieĎ ktŚrá bola v roku 1948 po rŚztržke 
Tita so Stalinom ťyŚbcŚťařá zo sŚcialistickéhŚ tábŚra. Dvadsiaty zjazd komunistickej strany ZSSR 
v marci 1956, ktŚrý priniesol kritiku kultu osobnosti, mal v PŚňskŤ ťeňký ohlas. ZárŚťeň bol v júři 
toho istéhŚ roku dŚkŚřčeřý projekt reŚrgařizácie pŚňskej kinematografie, ťĞaka ktŚrémŤ začal 
stúpaŧ pŚčet řakrúteřých filmov. V tom istom ŚbdŚbí v PŚňskŤ nastali aj preřikaťé zmeny v 
literatúreĎ divadle a ťýtťarřŚm ŤmeříĎ ktŚré sa týkali tvorby i kritiky. SpŚlŚčřým meřŚťateňŚm 
bola snaha o prekŚřáťařie deklaratíťřŚstiĎ konformizmu a socialisticko-realistických klišé. ZačalŚ 
sa otvorene písaŧ o tvorivej, Śrgařizačřej a ekonomickej problematike filmov, pričŚm boli 
ťzřeseřé pŚžiadaťky na vytvorenie priazřiťých podmienok pre tvorbu. Ľychádzala ŚdbŚrřá 
literatúraĎ špecializŚťařé časŚpisyĎ zbŚrříkyĎ teŚretické práce ŚpŚzičřé ťŚči řŚrmatíťřej estetike. 
Rok 1957 sa stal prelŚmŚťým rokom, keĞ boli ťšetky okolnosti mimoriadne priazřiťé pre řástŤp 
PŚňskej filmovej škŚly. Vyprofilovali sa řŚťé tťŚriťé skupiny – v skupine Iluzjon boli  Ludwik 
Starski a Anatol Stern, v skupine Rytm Jan Rybkowski a Alexander ŠtibŚr-Rylski, v skupine Start 
Wanda Jakubowska a Jerzy Purament, v skupine Studio Alexander Ford a Roman Bratny. 
Existovalo aj řiekŚňkŚ Ğalších tťŚriťých skŤpířĎ řajzaŤjímaťejšia bola ťšak skupina Kadr, v ktorej 
boli zdrŤžeří Jerzy Kawalerowicz, K. T. Toeplitz, Andrzej Wajda a Andrzej Munk. Každá tťŚriťá 
skupina ŤmŚžňŚťala debuty a mala svoj ťlastřý program. CieňŚm skupiny Kadr bolo čŚ řajťäčšmi 
ŧažiŧ zo sťetŚťých ťýbŚjŚťĎ řajmä z neorealizmu, a bŚjŚťaŧ proti monumentalite, pompe 
a pátŚsŤ. Ľeňký prírastŚk absolventov LŚdžskej filmovej škŚly v tomto ŚbdŚbí nezodpovedal 
mŚžřŚstiam produkcie, a tak mřŚhí na filmoch pracovali ako asistenti. Ako ŚdpŚťeĞ na tútŚ 
sitŤáciŤ bola prijatá séria Śpatreří a od roku 1956 mohol byŧ na štúdiŤm filmovej réžie prijatý iba 
ťlastřík ťysŚkŚškŚlskéhŚ diplomu. Na konci päŧdesiatych rokov tak na svoj debut čakali desiatky 
ťysŚkŚškŚlsky ťzdelařých tvorcov, medzi ktŚrými preťládali řŚřkŚřfŚrmřé tťŚriťé řálady. Tie 
podporoval aj dynamický rozvoj klŤbŚťéhŚ hnutia, diskŤsřých filmŚťých klubov, ktŚré boli ťeňmi 
pŚpŤlárře řajmä v Ťřiťerzitřých mestách. PŚňská federácia filmŚťých klubov bola zalŚžeřá v roku 
1955.  ZákladŚm a ťýchŚdiskŚm pŚňskej filmovej škŚly sa stali dva filmy – Kto zrádza a Nepozťaní 
hostia. Sřímka Kto zrádza (1956), ktŚrú řakrútil Jerzy Kawalerowicz, bola adaptáciŚŤ troch noviel 
ŠtibŚra-RylskéhŚ v zaŤjímaťŚm dramatickom rámci – z vlaku ťyskŚčí člŚťek bez dokladov a 
umiera v nemocnici so znetvorenou tťárŚŤ. Pátrařie po jeho tŚtŚžřŚsti je ťýchŚdiskŚm pre tri 
záhadřé príbehy. NŚťým dramatŤrgickým prvkom bol ŚtťŚreřý koniec, diťáci ťšak ešte neboli 
schŚpří akceptŚťaŧ takýtŚ řŚťátŚrský rŚzpráťačský prístŤp a film mal rŚzpŚrŤplřé prijatie aj 
u kritiky. Okrem Śrigiřálřej řarácie ťšak bol zaŤjímaťý aj svojou fŚrmálřŚŤ strářkŚŤĎ řajmä 
ťýrazřŚŤ kamerou Jerzyho Lipmana pracŤjúcŚŤ so šerŚsťitŚm a kŚřtrastřými zábermi. Prízřačřé 
pre obe diela bolo Śdpútařie sa od starej dramaturgie, řŚťé štylistické prvky a ťzŧah k réžii. Na 
rozdiel od starších tvorcov nevideli mladí autori vo filme remeslo, ale umenie – ťýraz ťedŚméhŚ 
postoja k žiťŚtŤ a pŚňskej realite. 
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Poňská filmová škola 
 
Podobne ako iřé ťýchŚdŚeŤrópske kinematografie tohto obdobia, aj tá pŚňská získala širŚký 
medziřárŚdřý ohlas řajmä prŚstredříctťŚm filmŚťých festivalov. Jej charakteristickou témŚŤ bola 
kŚřfrŚřtácia s 2. svetovou vojnou a ŚbdŚbím bezprostredne po vojne,  k typickým znakom patrili 
snaha o demýtizŚťařie řárŚdřej martýrŚlógieĎ emŚciŚřálřa ařgažŚťařŚsŧĎ popieranie konvencií 
a stereotypov, kritickŚsŧ řešetriaca ťlastřú geřeráciŤ a viera v spŚlŚčeřský ťýzřam filmu. 
Hlaťřými predstaťiteňmi pŚňskej filmovej škŚly sa stali Andrzej Wajda, Andrzej Munk, Wojciech 
Has a Kazimierz Kutz, autori jednej geřerácieĎ ktŚrých spájalŚ detstvo a mladŚsŧ 
v medzivojnovom PŚňskŤĎ no řajmä hlaťřá skúseřŚsŧ – vojna, ŚkŤpáciaĎ odboj a ťaršaťské 
povstanie, s ktŚrými bola časŧ z nich aktíťře spŚjeřá. 
 
 
Andrzej Wajda 
 
Andrzej Wajda, řajťýrazřejšia režisérska ŚsŚbřŚsŧ pŚňskej kinematografie, pôťŚdře študoval na 
krakovskej maliarskej akadémiiĎ řeskôr absolvoval filmŚťú škŚlŤ v LŚdži a pracoval ako asistent 
Alexandra Forda, klasika pŚňskéhŚ predťŚjřŚťéhŚ filmu, pri řakrúcaří jeho sřímky Päŧka z Borskej 
ulice. Debut Andrzeja Wajdu Nepozťaní hostia (1955) bol zárŚťeň prťým filmom sceřáristŤ Bohdana 
Czeszka, kameramana Jerzyho Lipmana, hŤdŚbřéhŚ skladateňa Andrzeja MarkŚwskéhŚ a herca 
Tadeusza Janczara a aj ťĞaka tomu bol ťřímařý ako predzťesŧ škŚly. Režisér v ňŚm zúrŚčil svoju 
krátkŤ skúseřŚsŧ z ŚdbŚjŚťéhŚ hnutia pod ťeleřím prŚzápadře orientovanej Śrgařizácie Armia 
Krajowa (jeho ĞalšŚŤ silnou vojnovou skúseřŚsŧŚŤ bola otcova smrŧ v Katynskom lese). 
Hrdinami filmu sú traja mladí ŚdbŚjáriĎ ktŚrí trochu nezodpovedne chápŤ svoju čiřřŚsŧ ako hru 
a řeŤťedŚmŤjú si mŚžřé tragické řásledky. Snaha o maximálře ťizŤálře stťárřeřie priřáša 
experimenty s obrazom, sřímka je ťšak zárŚťeň ťýrazře iřšpirŚťařá neorealizmom. Tvorcovia sa 
sřažia o autenticitu prostredia řakrúcařím v reálŚch a tradícia sŚcialistickéhŚ realizmu sa tu 
stretáťa so sigřálmi řŚťých estetických a filŚzŚfických kŚřcepciíĎ predŚťšetkým s v päŧdesiatych 
rokoch aktŤálřym existencializmom. Film priniesol řŚťý typ hrdinov a s nimi spŚjeřých tragických 
mŚtíťŚťĎ ktŚré boli predtým zaťrhŚťařé a kritizŚťařéĎ ako aj skeptický pŚhňad novej geřerácie na 
tradičřý obraz pŚňskéhŚ hrdinstva. Hoci Ťž film Nepozťaní hostia obsahuje jej hlaťřé znaky, za 
skŤtŚčřý začiatŚk pŚňskej filmovej škŚly sa pŚťažŤje až premiéra filmu Kanály v apríli 1957. Film 
vznikol pŚdňa rŚmářŤ Jerzyho StawiřskéhŚĎ spisŚťateňa a sceřáristŤĎ ktŚrý bol priamym 
účastříkŚm ťaršaťskéhŚ povstania. V tejto pesimistickej dráme skupina ŚdbŚjárŚť hňadá vo 
ťaršaťských kařálŚch úřik z řemeckéhŚ ŚbkňúčeřiaĎ řachádza ťšak smrŧ. Wajda tu vystupuje proti 
socialisticko-realistickej schéme pŚťiřřéhŚ optimizmu ňŤdskéhŚ údelŤĎ a týmĎ že diťákŚť Ťž 
vopred ŤpŚzŚrňŤjeĎ že vidia pŚsledřé hodiny žiťŚta hrdinov, rezignuje aj na klasické zásady 
dramaturgie ťŚjřŚťéhŚ filmu, v rámci ktŚrých sa stŤpňŤje znepokojenie diťákŚť nad osudom jeho 
hrdinov. Film bol Śceřeřý Striebornou palmou na MFF v Cannes. Nasledovala sřímka Popol 
a diamant (1958), adaptácia rŚmářŤ Jerzyho AřdrzejewskéhŚĎ ktŚrá je štúdiŚŤ charakteru mladéhŚ 
príslŤšříka Armie Krajowej, ktŚrý na konci vojny Ťž řeťerí jej ideálŚmĎ napriek tomu ťšak plří 
rozkaz, zabíja straříckehŚ tajŚmříka a sám pri tom umiera. 
 
 
Andrzej Munk 
 
ĝalší z predstaťiteňŚť pŚňskej filmovej škŚly ťyštŤdŚťal architektúrŤ v Krakove a řeskôr kameru 
na Vysokej filmovej škŚle v LŚdži. SpŚčiatkŤ řakrúcal dŚkŤmeřtárře filmy, ťäčšiřŚŤ 
z rŚbŚtříckehŚ prostredia a s ařtifašistickŚŤ a bŤdŚťateňskŚŤ tematikou, ako boli řapríklad 
sřímky Slovo železničiaroť (1953) a Hviezdy musia žiariŧ (1954). Jeho hrařým debutom bol film Modrý 
kríž (1955), rekŚřštrŤkcia udalostí z roku 1945, keĞ pŚňskí záchrařári horskej slŤžby transportovali 
cez hory a řemecké lířie rařeřých z lazaretu slŚťeřských partizářŚť. Film bez literárřehŚ sceřára 
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a prŚfesiŚřálřych hercov je štúdiŚŤ spráťařia sa ňŤdí v krajnej sitŤáciiĎ ŚscilŤjúcŚŤ medzi 
dokumentom a fikciou. Nasledoval Čloťek na koňajniciach (1956), príbeh staréhŚ strojvodcu, ktŚréhŚ 
ŚsŚbřý pocit zodpovednosti  sa dŚstáťa do rozporu s pŚžiadaťkami spŚlŚčřŚsti. V neorealizmom 
iřšpirŚťařŚm filme, řakrúcařŚm ťýhradře v reálŚch a ťyrŚzpráťařom z pŚzície troch svedkov, 
Munk ŤpŚzŚrňŤje na determiřŤjúci vplyv prostredia. Aj vo svojich řasledŤjúcich filmoch 
polemizuje s tradičřým chápařím pojmu hrdinstvo. V poviedkovom filme Eroica (1957) je hlavnou 
postavou prvej poviedky priekŤpříkĎ ktŚrý neverí v zmysel ĽaršaťskéhŚ povstania, pŚčas neho 
ťšak kŚřá hrdiřské skutky zo zištřých dôťŚdŚť. V druhej poviedke sa dôstŚjřík stáťa ŚbeŧŚŤ 
mýtŤ o svojom útekŤ zo zajateckéhŚ tábŚraĎ keĞ ho ani po vojne řemá silu řarŤšiŧ. ŠkŤňaťé šŧastie 
(1959) je satiricky spracŚťařým žiťŚtřým príbehŚm člŚťekaĎ prispôsŚbŤjúcehŚ sa každej novej 
žiťŚtřej sitŤácii. PŚsledřý Munkov film Pasažierka (1961), o spomienkach, ktŚré ťyťŚláťa řáhŚdřé 
stretnutie býťalej ťäzeřkyře kŚřceřtračřéhŚ tábŚra s jej býťalŚŤ mŤčiteňkŚŤ – príslŤšříčkou SS, 
ostal ředŚkŚřčeřýĎ keĞ režisér v priebehu řakrúcařia zahynul pri autonehode. 
 
Wojciech Jerzy Has 
 
Tvorba tohto autora je úzkŚ spätá s klasickou i modernou pŚňskŚŤ literatúrŚŤ. Podobne ako Wajda 
štŤdŚťal řajskôr maliarstvo v Krakove, řeskôr řakrúcal dŚkŤmeřtárře a pŚpŤlárřŚ-řáŤčřé filmy. 
Jeho dlhŚmetrážřy hrařý debut SlŤčka (1958), adaptácia poviedky Marka Hlaska, je pŚchmúrřym 
príbehŚm ŚsameléhŚ alkoholika. ĝalší film Rozlúčka (1959) je adaptáciŚŤ rŚmářŤ Stanislawa 
Dygata a Spoločná izba (1960) je adaptáciŚŤ jedřéhŚ z řajčítařejších predťŚjřŚťých rŚmářŚť 
Zbigniewa UřilŚwskéhŚ. Sřímka Ako byŧ miloťaná (1963), psychŚlŚgická dráma žeřyĎ ktŚrá po celú 
vojnu skrýťa svojho mŤžaĎ aby si ťyřútila jeho láskŤĎ ten ju  ťšak Śkamžite po ŚslŚbŚdeří ŚpúšŧaĎ 
je adaptáciŚŤ rŚťřŚmeřřéhŚ rŚmářŤ Kazimierza Brandysa.  HasŚťými řajťýzřamřejšími dielami 
sú filmy Rukopis nájdený v Zaragoze (1965) a SanatóriŤm na ťečnosti (1973), adaptácia literárřej predlohy 
Bruna Schulza.  
 
Kazimierz Kutz 
 
ĝalší absolvent filmovej škŚly v LŚdži začířal ako asistent rôzřych režisérŚť a debutoval 
pŚťiedkŚťým filmom Ľojnoťý kríž (1959), takmer satirickým ťykresleřím řiektŚrých tradičřých 
rysov pŚňskéhŚ řárŚdřéhŚ charakteru v tragických sitŤáciách konca vojny. ŇŤdia z vlaku (1961)  sa 
zameriavali na žiťŚt pŚťŚjřŚťých presídleřcŚť v pŚhrařičí a aj  film Mlčanie (1963), psychŚlŚgická 
dráma z malŚmestskéhŚ prostredia, bol zasadeřý do prťých pŚťŚjřŚťých mesiacov. Z jeho 
řeskŚrších sřímŚk mala řajťäčší (aj medziřárŚdřý) ohlas Soň čiernej zeme (1969), zaŤjímaťŚ ťýtťarře 
štylizŚťařý film o pŚťstaří sliezskych baříkŚť a hŤtříkŚť proti nemeckej armáde v roku 1919. 
  
Jerzy Kawalerowicz 
 
Jerzy Kawalerowicz sa do dejíř pŚňskej kinematografie zapísal řajmä kŚmŚrřými psychŚlŚgickými 
štúdiami ňŤdí vo ťýřimŚčřých sitŤáciách. Po filme Kto zrádza nasledoval Praťdiťý koniec ťeňkej vojny 
(1957), snaha o zobrazenie ťřútŚrřéhŚ sveta člŚťekaĎ ktŚréhŚ psychika je řarŤšeřá vojnou. Vlak 
(1959) bol psychologickou štúdiŚŤ ňŤdíĎ cestŤjúcich spŚlŚčře řiekŚňkŚ hŚdíř v jednom vlakovom 
kŤpé. Ľýrazřý medziřárŚdřý úspech zaznamenala Matka Johanna od Anjelov (1961), adaptácia 
novely Jaroslava Iwaskiewicza o diablom pŚsadřŤtých mříškach. 
 
Animovaný a dokumentárny film 
 
DrŤhá polovica päŧdesiatych rokov bola aj ŚbdŚbím rozvoja ařimŚťařého a dŚkŤmeřtárřehŚ 
filmu a řástŤpŚm jeho mladých tvorcov. V roku 1954 bolo v Bielsku zalŚžeřé štúdiŚ ařimŚťařéhŚ 
filmu. K jeho řajťýrazřejším predstaťiteňŚm patrili Walerian Borowczik a Jan Lenici, ktŚrí v tomto 
ŚbdŚbí vytvorili  kŚlážŚťý film Bol raz (1957), pŚrtrét řaiťřéhŚ maliara Odmenené city (1957) a 
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sŤrrealistickú báseň Dom (1958). Obaja ešte v roku 1958 Śdišli do FrařcúzskaĎ kde Ğalej tvorili 
úspešřé filmy v duchu dadaizmu a surrealizmu, napr. Koncert pána a pani Kabalovcov (1963). 
Ľýtťarřým Ťmeřím bola iřšpirŚťařá aj tvorba Witolda Giersza, ktŚrý pracoval s pointilistickou 
technikou farebřých škťŕř. DŚkŤmeřtárřemŤ filmu sa v tomto ŚbdŚbí venovali tvorcovia hrařých 
filmov  Andrzej Munk a Andrzej Wajda, spŚčiatkŤ ťýhradře dŚkŤmeřtárřym filmom sa venovali 
Jerzy Hofman a Edward Skorzewski. Téme zlŚčiřřŚsti mládeže boli ťeřŚťařé ich filmy Pozor, 
chŤligáni (1956) a Už kťôli nim (1957). Na začiatkŤ šesŧdesiatych rokov prešli k hrařémŤ filmu 
kŚmédiŚŤ Gangstri a filantropi (1962). ĝalšia dvojica dokumentaristov Kazimierz Karabasz 
a Wladyslaw Šlesicki tak isto debutovala dielami o prŚblémŚch mládeže ŇŤdia v prázdnote (1956) a 
Kde čert dáťa dobrú noc (1955). DŚkŤmeřtárře filmy demaskŤjúce realitu pŚťŚjřŚťéhŚ PŚňska bez 
prehřařéhŚ optimizmu, skôr s tragickým a pesimistickým zafarbeřímĎ dostali súhrřřé 
pomenovanie čierřy film.  
 
Na margo 
- V roku 1955, keĞ bola zalŚžeřá PŚňská federácia filmŚťých klubov, sa vo Ľaršaťe konal aj 

MedziřárŚdřý kongres Federácií filmŚťých klubov. PŚňské diskŤsřé kluby boli pŚdpŚreřé 
ťeňkorysou štátřŚŤ dŚtáciŚŤ a vo Ľaršaťe od roku 1956 pôsŚbilŚ kino Iluzjon, ktŚré ŤťádzalŚ 
len archíťře filmy.  

 
5 filmov, ktoré treba vidieť 
Popol a diamant (PŚpiól i diament. Andrzej Wajda, 1958) 
Kanály (Kanal. Andrzej Wajda, 1957) 
Pasažierka (Pasazerka. Andrzej Munk, 1963) 
Matka Johana od Anjelov (Matka Joanna od ařiŚlów. Jerzy Kawalerowicz, 1961) 
SanatóriŤm na ťečnosti (Sanatorium pod klepsydra. Wojciech Jerzy Has, 1973) 
 
Kam Ğalej 
Andrzej Wajda: Moje filmy. Olomouc: Votobia 1996. 
Boleslav Michalek: The modern cinema of Poland. Bloomington: Indiana University Press 1988  
 
ľebové stránky 
http://www.wajda.pl – Andrzej Wajda 
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XXVIII. 
 

LUCHINO VISCONTI 

 
 
Z hnutia talianskeho neorealizmu ťzišli štyri ťýrazřé postavy aŤtŚrského filmu 50. – 70. rokov: 
Luchino Visconti, Federico Fellini, Michelangelo Antonioni a Pier Paolo Pasolini. Každý z nich sa 
posunul od ŚbjektíťřehŚ zobrazenia skŤtŚčřŚsti k zťrstťeřejšiemŤ sŤbjektiťizŚťařémŤ 
rŚzpráťařiŤĎ dedičstťŚ neorealizmu či kritické vyrŚťřáťařie sa s řím ťšak silne ovplyvnilo ich 
tvorbu. 
Luchino Visconti pŚchádzal zo starej aristokratickej rodiny, no napriek svojmu ŤrŚdzeřémŤ 
pôťŚdŤ začal pŚčas Mussoliniho režimŤ sympatizŚťaŧ s ňaťicŚŤ. K filmu sa dostal ťĞaka zřámŚsti 
s frařcúzskym režisérŚm Jeanom Renoirom, s ktŚrým spolupracoval na filmoch Ľýlet do prírody a 
Na dne (pozri 15. kapitolu o poetickom realizme). Pod ReřŚirŚťým vplyvom si Visconti osvojil 
štylistické prostriedky ako dlhý záberĎ komponovanie akcie do hĺbky pŚňaĎ zlŚžité jazdy, ktŚré 
Śdkrýťajú medziňŤdské a spŚlŚčeřské ťzŧahy medzi jedřŚtliťými postavami a prepájajú ich s 
prŚstredímĎ ako aj ařtrŚpŚmŚrfřé videnie skŤtŚčřŚstiĎ ktŚré sa zameriava na dejiřřé udalosti v ich 
ňŤdskŚm rozmere. Po svojom debute PosadnŤtosŧ (1943), ktorý rozpracoval s Renoirom pred jeho 
odchodom do USA, řakrútil Visconti řeŚrealistické filmy Zem sa chveje (1948) a Najkrajšia (1951) 
(pozri 19. kapitolu o neorealizme). 
Už vo Viscontiho rařých filmoch sa ŚbjaťŤjú prvky charakteristické pre jeho ťrchŚlřé obdobie: 
záŤjem o histŚrickú ařalýzŤ spŚlŚčeřských prŚblémŚťĎ téma zářikŤ staréhŚ sveta, rodina ako 
mikrokozmos, kde jedřŚtliťé postavy reprezeřtŤjú konflikty spŚlŚčřŚsti v jej histŚrických 
zlomoch, melŚdramatické ladenie, dlhé zábery s jazdami a šťeřkamiĎ ktŚré vo ťeňkých celkoch 
ťedú diťákŚťŤ pŚzŚrřŚsŧ k detailom a Śdkrýťajú kŚmplexřé emŚciŚřálře a spŚlŚčeřské ťzŧahy 
pŚstáťĎ precízřa kŚmpŚzícia záberŤ či dôraz na ťýpraťŤ. U Viscontiho sa spája tradícia klasickéhŚ 
umenia s bytŚstřým realizmom. Jeho príbehyĎ častŚkrát ťychádzajúce z literárřych predlôhĎ sú ťždy 
zasadeřé do presřých spŚlŚčeřskŚ-histŚrických súťislŚstíĎ majú ťšak ťždy archetypálře jadro, 
ktŚrým kŚmŤřikŤjú symbŚlické ťýzřamy. Okrem filmu sa Visconti iřteřzíťře venoval aj 
divadelnej a opernej réžii, ktŚrá ovplyvnila zmysel pre rytmus a ťýtťarřé pŚňatie řajmä jeho zrelých 
diel. 
Po řeŚrealistických začiatkŚch sa začal Visconti sústredeře ťeřŚťaŧ kritickej ařalýze zlŚmŚťých 
momentov talianskych a eŤrópskych dejíř. Prťým z tohto radu filmov, Ľášeň (1954), je zárŚťeň aj 
jeho prťým farebřým filmom. Adaptácia rŚmářŤ Camila Boitu je romantickou melŚdrámŚŤ 
zasadenou do 60. rokov 19. stŚrŚčiaĎ do obdobia talianskeho řárŚdřéhŚ zjednotenia. V príbehŤ o 
láske talianskej šňachtičřej a dezertéra z rakúskej armády Visconti demýtizŤje histŚrickú etapu 
risorgimenta a zameriava sa na spŚlŚčeřské kompromisy ťychádzajúce zo zářikŤ hŚdřôt 
reprezeřtŚťařých starou aristokraciou. Napätie medzi príslŤšřŚsŧŚŤ k starémŤ svetu aristokracie 
a ťedŚmím jeho řeŤdržateňřŚsti sa řeskôr stalo kŚřštařtŚŤ Viscontiho tvorby, nepochybne úzkŚ 
spätej s jeho ŚsŚbřým osudom. 
Po divadelne štylizŚťařej adaptácii DŚstŚjeťskéhŚ novely Biele noci (1957), keĞ řakrúcařie v ateliéri 
dodalo príbehŤ sřŚťú atmŚsférŤĎ sa Visconti ťrátil k ťýchŚdiskám filmu Zem sa chveje a mŚtíťŤ 
straty domova v sřímke Rocco a jeho bratia (1960). Zameral sa v ňŚm na témŤ migrácie Śbyťateňstťa 
za prácŚŤ a sŚciálřych rozdielov medzi priemyselřým severom a pŚňřŚhŚspŚdárskym juhom. 
Príbeh řačrtáťa pařŚrámŤ talianskej spŚlŚčřŚsti prŚstredříctťŚm osudov jŤžařskej rodiny, ktŚrá 
sa po otcovej smrti presŧahŤje do Milářa. RŚzpráťařie je rŚzdeleřé do kapitol pŚmeřŚťařých 
pŚdňa bratov, z ktŚrých každý reprezentuje rôzře spôsŚby ťyrŚťřáťařia sa so spŚlŚčeřským 
zlomom, ako aj rôzře etické postoje. Najstarší brat Vincenzo sa pracovne asimiloval, ale stále túži 
po pokoji vidieka. Simone je zžierařý ťřútŚrřými démŚřmiĎ ředŚkáže řájsŧ šŧastie v láske ani v 
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boxerskom ringu a úřik hňadá v alkohole a řásilí. PrŚstredřý brat Rocco je sťŚrříkŚmĎ chce Ťdržaŧ 
rodinu pohromade a kťôli staršiemŤ bratovi obetuje láskŤ k prŚstitútke Nine i svoju bŤdúcřŚsŧ. 
Ciro je rŚbŚtříkŚm v automobilke a predstavuje perspektíťŤ rodiny, zatiaň čŚ řajmladší Luca 
stelesňŤje řádejĎ že rodina sa mŚžřŚ raz ťráti do rŚdřéhŚ kraja. PrŚstredříctťŚm ťzŧahŚť medzi 
postavami Visconti reflektuje zmeny talianskej spŚlŚčřŚsti a rozpad jej tradičřých hŚdřôt: rodiny, 
súdržřŚsti a mŚrálky. Námet filmu čerpá z rŚmářŤ Giovanniho Testoriho, aťšak stavia řajmä na 
skŤtŚčřých reáliách súdŚbéhŚ života milářskehŚ predmestia. ZárŚťeň pŚčetřými biblickými 
alúziami (napr. ťzŧah Simoneho a Rocca ako bratov Kaina a ÁbelaĎ Ninina smrŧ ako paralela k 
ŤkrižŚťařiŤ) ťytťára alegŚrickú vrstvu príbehŤ. 
PŚdňa rŚmářŤ Giuseppeho Tomasi di Lampedusu řakrútil Visconti histŚrickú fresku z 
Garibaldiho éry Gepard (1963), v ktorej sa vracia k téme Ľášne. Príbeh sa zameriava na 
ŚdŚťzdáťařie moci vysokej aristokracie řŚťŚťzřikajúcej bŤržŚázii. Zářik staréhŚ sveta tu 
reprezentuje sicílske křieža Salina ako impŚzařtřýĎ no bledřúci symbol jednej éryĎ ktŚréhŚ hlas pre 
demokraciu a kŚřštitŤčřú monarchiu je ťýsledkŚm řeseřtimeřtálřej raciŚřálřej úťahy. S ťedŚmím 
nevyhnutnosti spŚlŚčeřskú zmenu nielen prijme, ale aj sám „zrežírŤje“ prŚstredříctťŚm 
mařželstťa svojho pragmatickéhŚ schŤdŚbřeléhŚ synovca s dcérŚŤ zbŚhatlíka. Film ťyřiká 
honosnou ťýpraťŚŤĎ ktŚrá zachytáťa pŚsledřé prejavy ťeňkŚlepéhŚ žiťŚtřéhŚ štýlŤ vysokej 
aristokracie. Štýl filmu, pŚstaťeřý na ťeňkých celkoch a pařŚrámachĎ prezentuje priam v opernom 
rytme svet ako diťadelřé javisko, kde sa striedajú účiřkŤjúci. Napriek tomu, že tento spôsŚb 
stťárřeřia smeruje k aŤtŚrskémŤ řadhňadŤĎ z filmu zárŚťeň zaznieva nostalgia za zařikajúcim 
svetom, ťyjadreřá sŤbtílřymi realisticky zmŚtiťŚťařými detailmi (napr. čleřŚťia Salinovej rodiny, 
zašpiřeří prachom řekťalitřých sicílskych ciest, ťyzerajú po dlhej ceste pŚčas Śmše vo svojich 
čestřých laviciach ako prachom zapadřŤtí duchovia; po ťeňkŚlepŚm bále u Salinovcov sa 
řadrářŚm na tařečřŚm parkete preťaňŤje sŤché lístie ako v opustenom sídle; v záťere Salina 
Śdchádza sám pustou ulicou a ťzdá úctŤ ŤmierajúcemŤĎ ktŚrémŤ sa kňaz řáhli Ťdeliŧ pŚsledřé 
pomazanie). 
Dej filmu Hviezdy ťeňkého voza (1964) je síce zasadeřý do súčasřŚstiĎ Visconti sa v ňŚm ťšak 
prŚstredříctťŚm osudov zámŚžřej rodiny ťyrŚťřáťa s dedičstťŚm fašizmŤ. TýmtŚ filmom 
predznamenal kŚlabŚráciŤ s fašizmŚm ako paralelu k aktu perťerzřéhŚ sebazřičeřiaĎ ktŚrú o pár 
rokov rozvinul vo filme Súmrak bohov (1968). TátŚ sřímka tťŚrí spolu s filmami  Smrŧ v Benátkach 
(1971) a Ludwig (1972) tzv. řemeckú trilógiŤ a vrchol Viscontiho zrelej tvorby. Ľšetky tri filmy 
ťychádzajú z řemeckých reálií alebo literárřych látŚkĎ sú nepriamo spŚjeřé s postavou hŤdŚbřéhŚ 
skladateňa Richarda Wagnera a ich ústredřŚŤ témŚŤ je téma smrti a úpadkŤ. 
Súmrak bohov, ťŚňře iřšpirŚťařý rŚmářŚm Thomasa Manna Buddenbrookovci a rovnomennou 
operou Richarda Wagnera, zachytáťa mraťřý rozklad nemeckej priemyselříckej rodiny, ktorej 
čleřŚťia kŚlabŚrŤjú s nacistami. Podobne ako v Hviezdach ťeňkého voza aj tu sa rozklad rodiny 
realizuje v zrade a inceste. Na zdôrazřeřie dekadencie témy Visconti vo ťiacerých scéřach pŚŤžil 
expresíťře farby a divadelne štylizŚťařé osvetlenie. 
 
 
Smrť v Benátkach  
 
Iřšpiračřé zdroje Viscontiho Smrti v Benátkach ŚdkazŤjú na spleŧ intertextových kŚřŚtáciíĎ 
mytŚlŚgických alúzií aj na reálře postavy. Mann v novele ťychádzal z ťlastřých zážitkŚť z 
hŚmŚerŚtickéhŚ Śkúzleřia mladým pŚňským šňachticŚmĎ ktŚré zažil pŚčas pobytu v Beřátkach. 
Hlaťřá postava spisŚťateňa Gustava von Aschenbacha je jeho sebairŚřizŤjúcŚŤ autoprojekciou, jej 
predobrazom ťšak boli aj hŤdŚbří skladatelia Richard Wagner (ktŚrý skonal v Beřátkach) a Gustav 
Mahler. Visconti, ktŚrý s Mannom zdieňal kŤltúrřŤ tradíciŤ i hŚmŚsexŤálřŤ iřkliřáciŤĎ zvolil pre 
filmŚťú adaptáciŤ metódŤ odkrýťařia zašifrŚťařých ťýzřamŚť predlohy. FilmŚťý Aschenbach je 
skladateňŚmĎ čŚ spolu s pŚŤžitím Mahlerovej 5. symfóřie, zakŚmpŚřŚťařím biŚgrafických faktov 
a fyzickou štylizáciŚŤ predstaťiteňa Dirka Bogarda priamo odkazuje na ťäzby k Mahlerovi. PŚčetřé 
retrŚspektíťy v sebe zase skrýťajú mŚtíťy iřých MařřŚťých diel, řajmä Doktora Fausta, 
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podobenstva o řebezpečeřstťeĎ ktŚré číha na umelca v kráse a dokonalosti formy.  
PrŚstredříctťŚm AscheřbachŚťých rozhovorov s priateňŚm Visconti rŚzťíja Nietzscheho tézy o 
ařtiřómii apŚlóřskehŚ a diŚřýzskehŚ priřcípŤ umeleckej tvorby. Zatiaň čŚ apŚlóřske umenie 
ťytťára harmŚřické a ŤtešŤjúce ilúzieĎ diŚřýzske umenie vedie k diťŚkémŤ opojeniu, v ktorom sa 
miesi hrôza a bŚlesŧ. 
Visconti vystaval rŚzpráťařie okolo archetypálřeho jadra presahŤjúcehŚ aktŤálře dŚbŚťé či 
biŚgrafické súťislŚsti. Smrŧ v Benátkach je meditáciŚŤ o povahe umenia pŚhybŤjúcehŚ sa medzi 
dŤchŚťřým ideálŚm a zmyslŚťým ŚpŚjeřím. Aschenbach, chradřúci umelec, ktŚrý sa prišiel 
zŚtaťiŧ do BeřátŚkĎ aby tu prepadol posadnutosti efébsky krásřym mladíkŚm Tadziom, a nakoniec 
sa stal ŚbeŧŚŤ epidémie cholery, je géřiŤs a jeho tťŚriťá sila sa zmieta medzi týmitŚ dvoma pólmi. 
Z ich bolestnej kŚřfrŚřtácie pŚťstáťa nielen jeho láskaĎ ale aj jeho smrŧ. Vo filme sa ŚbjaťŤjú 
početřé mytŚlŚgické mŚtíťy ŚdkazŤjúce k smrti a zářikŤ. Aschenbachov príchŚd do BeřátŚk na 
gondole evokuje preplavenie cez rieku Styx na ChárŚřŚťej bárke do ríše mŕtťych. Postavy 
řadŚbúdajú symbŚlickú funkciu poslov smrti: řašmiřkŚťařý starec na lodi, ktŚrého zjav kŚpírŤje 
Aschenbachova „predsmrtřá“ maska v záťere filmu,  gŚřdŚliér či pŚŤličřý speťák. Postava mladíka 
Tadzia je v záťere ťizŤálře asŚciŚťařá s antickou sochou ApŚlóřaĎ boha slnka a presláťeřéhŚ 
symbolu mŤžřej krásyĎ ktŚrý v antickej mytŚlógii vystupoval ako patróř múzĎ zárŚťeň ťšak aj 
mŚrŚťými šípmi trestal smrteňříkŚť. Viscontiho až Śbsedařtřý zmysel pre scéřŚgrafický detail, 
presřŚsŧ gesta a typu začleňŤjú symbŚlické mŚtíťy do štrŤktúry rŚzpráťařia a realisticky ich 
mŚtiťŤjú. 
 
 
Priame ťäzby k Richardovi Wagnerovi sa ŚbjaťŤjú v poslednej časti nemeckej trilógieĎ vo filme 
Ludwig (1972). Ide o pŚrtrét baťŚrskéhŚ kráňa Ludwiga II., šialeřéhŚ kráňa realizŤjúcehŚ 
architektŚřické projekty rŚzpráťkŚťých zámkŚť v Bavorsku, ktŚrý bol řeskôr zbaťeřý 
sťŚjprávnosti, a Wagnerovho ŚbdiťŚťateňa a mecéřa. PrŚstredříctťŚm kŚřkrétřehŚ histŚrickéhŚ 
príbehŤ Visconti rŚzťíja témŤ tragickej zrážky staréhŚ a řŚťéhŚ. 
Rovnakej téme sa venuje aj jeho predpŚsledřý film Rodinný portrét (1974), príbeh starřúcehŚ 
aristokrata, ktŚrý prenajme časŧ svojho paláca zbŚhatlíkŚm a v kŚřfrŚřtácii s „ťŚtrelcami“ si čŚraz 
viacej uvedomuje zářik svojho sveta a triedy. 
 
Na margo Luchina Viscontiho 
- Svoj pŚsledřý film – adaptáciŤ rŚmářŤ talianskeho dekadeřtřéhŚ spisŚťateňa Gabriela 

D’AřřŤřcia Neťinný (1976) – řakrútil Visconti ako prípraťŤ na dlho zamýšňařý projekt 
adaptácie Hňadařia strateřéhŚ časŤ Marcela Prousta, prakticky řesfilmŚťateňřéhŚ literárřehŚ 
diela zasadeřéhŚ do rovnakej historickej epochy. K jeho realizácii sa ťšak nikdy nedostal. 

- Kťôli pŚmpézřŚsti Viscontiho histŚrických filmov ho zlé jazyky údajře ŚzřačŚťali za „režiséra 
komparzu“, v skŤtŚčřŚsti ťšak spolupracoval s ťýrazřými hercami, ktŚrých kariéra ťĞaka 
spŚlŤpráci s řím ŚdštartŚťala alebo nabrala řŚťý smer: řajmä Alain Delon, Claudia 
CardiřaleŚťáĎ Burt Lancaster, Helmut Berger. 

- Visconti bol pŚťestřý týmĎ že bol priam pŚsadřŤtý presřŚsŧŚŤ histŚrickéhŚ detailu. Napríklad 
žiadalĎ aby scéřa bálŤ vo filme Gepard bola Śsťetleřá skŤtŚčřými sťiečkami na lustroch 
namiesto elektrickéhŚ osvetlenia. 

 
5 filmov, ktoré treba vidieť 
PosadnŤtosŧ (Ossessione. 1943) 
Zem sa chveje (La terra trema. 1948) 
Rocco a jeho bratia (Rocco e i suoi fratelli. 1960) 
Gepard (Il gattopardo. 1963) 
Smrŧ v Benátkach (Morte a Venezia. 1971) 
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ľebové stránky 
http://www.luchinovisconti.net/visconti_pg/visconti_vita.htm – webŚťá strářka v taliařčiře 
ťeřŚťařá Luchinovi Viscontimu 
  

http://www.luchinovisconti.net/visconti_pg/visconti_vita.htm
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XXIX. 
 

FEDERICO FELLINI 

 
 
Federico Fellini patrí k najviac iřterpretŚťařým a ŚslaťŚťařým eŤrópskym filmŚťým autorom. 
Jeho bŚhatá tvorba zasiahla ťiaceré geřerácie tvorcov i diťákŚť a ťýrazře ovplyvnila artŚťý film 2. 
polovice 20. stŚrŚčia. Fellini začířal ako kreslič vtipov a gagman, ako sceřárista spolupracoval na 
řeŚrealistických filmoch Roberta Rosselliniho (pozri 19. kapitolu o neorealizme) a k réžii sa dostal 
v spŚlŤpráci s režisérŚm Albertom Lattuadom na filme Sťetlá ťarieté (1950). 
Vo Felliniho filmoch sa spája silřý aŤtŚbiŚgrafický aspekt s mŚralizátŚrským pŚhňadŚm na 
spŚlŚčřŚsŧ. Jeho filmy ťšak nie sú aŤtŚbiŚgrafické v prísřŚm slova zmysle, pŚřúkajú skôr ŚsŚbřú 
mytŚlógiŤ ako dŚslŚťřú autobiografiu. Spájajú sa v nich deje skŤtŚčřé a ťymysleřéĎ režisérŚve 
spomienky aj jeho projekcie, realita a sen. Hoci Fellini sa neraz vracal k mŚtíťŚm svojich 
predchádzajúcich filmov, v každŚm ŚbdŚbí jeho tvorby sa tieto charakteristiky prejaťŤjú Śdlišřým 
spôsŚbŚm. V ranej éreĎ spojenej s neorealizmom (50. roky), presiahol prŚstý popis skŤtŚčřŚsti 
smerom k zobrazeniu ťřútŚrřéhŚ či dokonca dŤchŚťřéhŚ sveta, v symbolickom ŚbdŚbí tvorby 
(60. roky) sústredeře prepletal aŤtŚbiŚgrafickú sebaštylizáciŤ s kritickým pŚhňadŚm na spŚlŚčřŚsŧ 
a v záťerečřŚm ŚbdŚbí (70. a 80. roky) sa venoval spŚlŚčeřskŚ-kritickým alegóriám zaŚdetým do 
spektakŤlárřehŚ šatŤ ťizŤálřych fařtázií. 
Koherenciu Felliniho tvorby okrem aŤtŚbiŚgrafickéhŚ akcentu zabezpečŤjú aj mŚtíťy a témyĎ ktŚré 
cirkŤlŤjú v jeho filmografii: postavy sťätéhŚ blázřaĎ mŤža-narcisa, rŚzmařité typy žieřĎ miešařie 
predstáťĎ spomienok a snov so skŤtŚčřŚsŧŚŤĎ mystické momenty, cirkus, more, řŚčřé řámestiaĎ 
ŚpŤsteřá cesta a pod. Jeho príbehy charakterizuje epizŚdické rŚzpráťařieĎ v ktorom sa jedřŚtliťé 
udalosti řespájajú prŚstredříctťŚm kauzality, ale skôr ťŚňřej asŚciácie predstáťĎ ako aj 
sebareflexíťře momenty ŤpŚzŚrňŤjúce diťáka na kŚřštrŤŚťařŚsŧ fikčřéhŚ rŚzpráťařia. Štylisticky 
stavia na rafinovane inscenovanej akcii vo ťiacerých plářŚch vo ťeňkŚm celku a pôsŚbiťej 
fantazijnej ťýprave, kťôli čŚmŤ od 60. rokov řakrúcal preťažře v ateliéri. K Felliniho stálym 
spŚlŤpracŚťříkŚm patrili herci Giulietta Masina (jeho mařželka)Ď Marcello Mastroianni (ťäčšiřŚŤ 
v úlŚhe režisérŚťhŚ alter ega), sceřárista Tonino Guerra a hŤdŚbřý skladateň Nino Rota. 
Fellini samostatne debutoval filmom Biely šejk (1952), paródiŚŤ na seřtimeřtálře romance zo 
žeřských časŚpisŚťĎ ktŚrá čerpá z řeŚrealistickéhŚ ťřímařia lžiťŚsti a úřikŚťŚsti fikcie. ZárŚťeň 
ťšak iřsceřŚťařím fařtázií hrdinky, v ktŚrých sa Śbjaťí jej rŚmařtický hrdina, Fellini predznamenal 
mŚtíť miešařia reality a fařtázie i irŚřický humor, ktŚré sa čŚskŚrŚ stařú typickými prvkami jeho 
filmov. Prťý ťýrazřejší úspech zaznamenal filmom Darmošňapi (1953), aŤtŚbiŚgrafickým pŚrtrétŚm 
mladých pŚťaňačŚť z ospaléhŚ kúpeňřéhŚ mestečkaĎ v ktorom Fellini začal pracŚťaŧ s 
epizŚdickým rŚzpráťařím. 
SkŤtŚčřý prielom vo Felliniho autorskom rukopise ťšak predstavoval film Cesta (1954), za ktŚrý 
získal okrem iřých medziřárŚdřých Śceřeří aj svojho prťéhŚ Oscara. Toto mysticko-filŚzŚfické 
podobenstvo o dvoch kŚčŚťřých artistoch síce čerpá z realistickéhŚ zobrazenia skŤtŚčřŚstiĎ 
řezaŚberá sa ťšak ařalýzŚŤ sŚciálřej reality, ale predkladá existeřciálřŤ úťahŤ o žiťŚte ako krutej 
i zázračřej ceste, na ktorej môže člŚťeka premeniŧ z ařimálřehŚ stvorenia na citliťú bytŚsŧ jedine 
láska. Gelsomina, ktŚrú rŚdičia predajú ako asistentku pŚtŤlřémŤ silákŚťi Zampanovi, je 
stelesřeřím frařtiškářskehŚ ideálŤ čistŚty a prostoty ducha uprostred krŤtéhŚ sveta, Zampano 
zase řeŚhrabařým a bezcitřým divochom. Postavy tu řeťystŤpŤjú ako reprezentanti spŚlŚčeřskej 
triedy, ale ako Ťřiťerzálře symboly protikladu dobra a zla, lásky a egoizmu, citu a pudu. SymbŚlická 
rovina Cesty má blízkŚ k Rosselliniho kresŧařskej mystike z 50. rokov, Fellini ťšak v odklone od 
ŚpisřéhŚ realizmu zachádza prŚstredříctťŚm alegórie ešte Ğalej. 
Po epizodicky komponovanom príbehŤ mŤžaĎ ktŚrý v prestrŚjeří za dŤchŚťřéhŚ Śkráda drŚbřých 
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rŚňříkŚťĎ s titulom Podťodník (1955), řakrútil Fellini pŚsledřý film řesúci pečaŧ neorealizmu –  
Cabiriine noci (1957). Podobne ako v predchádzajúcich dvoch filmoch, aj tu stŚjí v centre 
rŚzpráťařia prŚblém samoty, ktŚrý síce je spŚjeřý so sŚciálřŚŤ sitŤáciŚŤ pŚstáťĎ je ťšak zŚbrazeřý 
skôr z metafyzických pŚzícií. Na sceřári Cabiriiných nocí spolupracoval Fellini s Pierom Paolom 
Pasolinim, ktŚrý bol expertom na ňŤdŚťé řárečia a pre film vytvoril dialógy v rímskŚm argote. 
Hrdinkou príbehŤ je Cabiria, rímska prŚstitútka so zlatým srdcom, ktŚrá túži zařechaŧ řajstaršie 
remeslo, padne ťšak do pasce sŚbášřehŚ pŚdťŚdříkaĎ ktŚrý ju oberie o skrŚmřé úspŚry. Fellini sa 
vo filme zameral na aŤteřtické vykreslenie rímskehŚ predmestia a postavy dŚbráckej Cabirie, ktŚrú 
v príbŤzřŚm duchu ako Gelsominu stťárřila Giulietta Masina. 
Vo svojich Ğalších filmoch začal Fellini stieraŧ hranicu medzi realitou a fařtáziŚŤ a čŚraz 
iřteřzíťřejšie sa v nich venoval autobiografickej sebaprojekcii, prŚstredříctťŚm ktorej s iróřiŚŤ 
pŚrtrétŚťal svoje filmŚťé alter ego i spŚlŚčřŚsŧĎ ktŚrá ho obklopuje. Vo filme Sladký žiťot (1960) 
nastavil kriťé zrkadlo pŚťrchřémŤ žiťŚtŤ spŚlŚčeřskej smŚtářkyĎ skorumpovanej cirkvi aj 
iřtelektŤálŚm. EpizŚdický príbeh sa ŚdŚhráťa pŚčas siedmich dří a siedmich řŚcí a pŚdňa Felliniho 
slov zachytáťa svet v agóřii odchodu. Hrdinom príbehŤ je bŤlťárřy noviřár Marcello, ktŚrý 
rezignoval na svoje literárře ambície a ako krŚřikár žiťŚta priťilegŚťařých sa řecháťa Ťřášaŧ 
prúdŚm sladkéhŚ žiťŚta. ŽiťŚt smŚtářky je tu stťárřeřý ako řekŚřečřý karneval, okolo ktŚréhŚ 
sa krútia fŚtŚrepŚrtériĎ po každej noci ťšak nasleduje kocovina. Ľiaceré epizódy filmu sú 
iřšpirŚťařé skŤtŚčřými škařdálmi prepierařými v bŤlťárřej tlači (napr. striptíz v reštaŤráciiĎ řŚčřé 
kúpařie vo fŚřtářeĎ falŚšřý zázrak). Fellini tak spája řeŚrealistickú iřšpiráciŤ skŤtŚčřŚsŧŚŤ s 
fantazijnou symbolikou a alegóriŚŤ (napr. ťeňká socha Krista, ktŚrá „letí“ ponad mesto v úťŚdeĎ 
vylovenie morskej príšery v záťere filmu). Marcello Mastroianni vo filme vystupuje ako Felliniho 
alter ego, prototyp pŚchybŤjúcehŚ mŤža. Centrom filmu je jeho ťřútŚrřý konflikt, rozpor medzi 
túžbŚŤ po skŤtŚčřej láske a tvorbe a milŚstřými dŚbrŚdrŤžstťami a záháňkŚŤ. V jedřŚtliťých 
epizódachĎ ktŚrými Marcello spreťádza diťákaĎ sa Śdráža márřŚsŧ hňadařia pŚzitíťřych hŚdřôtĎ 
respektíťe řeschŚpřŚsŧ ich prijaŧ. OpakŤjúcim sa mŚtíťŚm je řemŚžřŚsŧ kŚmŤřikácie a 
neporozumenie. Marcellove pochybnosti sa premietajú aj do ťzŧahŚť so žeřamiĎ z ktŚrých každá 
predstavuje pre hrdinu jednu z mŚžřých žiťŚtřých ciest, neraz slepých Ťličiek: zřŤdeřá dcéra 
ťeňkŚpriemyselříka je MarcellŚťým prŚŧajškŚm, sláťřa herečka zbŚžšteřým ideálŚm žeřyĎ 
mařželka priemernou a úzkŚprsŚŤ meštiačkŚŤĎ čašříčka na pláži stelesřeřím nevinnosti. Peťřý 
bod ťšak Marcello řeřachádza ani u svojho iřtelektŤálřehŚ vzoru, ktŚrý žije izŚlŚťařým žiťŚtŚm 
a napokon spácha s rodinou samŚťraždŤ. 
 
 
8 1/2  
 
Ľiaceré mŚtíťy zo Sladkého žiťota, rovnako aj postavu režisérskehŚ alter ega, rozvinul Fellini vo 
svojom řajaŤtŚbiŚgrafickejšŚm filme 8 1/2 (1963), ktŚrý priřáša ŚsŚbřú reflexiu i irŚřický pŚhňad 
na svet filmu. Charakter bilancie, okrem hlavnej postavy filmŚťéhŚ režiséra ťyrŚťřáťajúcehŚ sa s 
tvorivou krízŚŤĎ žeřami vo svojom žiťŚteĎ producentom, kritikou, cirkvou i řŚťiřármiĎ má aj 
samŚtřý titul filmu. Predstavuje pŚčet sřímŚkĎ ktŚré dovtedy Fellini řakrútil (6 celŚťečerřých réžiíĎ 
2 pŚťiedkŚťé filmy v kŚlektíťřych projektoch Láska v meste a Boccaccio ’70 /1962/ a jedna režijřá 
spŚlŤpráca na Sťetlách ťarieté). O poznanie viacej ako v Sladkom žiťote sa tu ťšak Fellini Śdpútal od 
predmetnej skŤtŚčřŚsti a nechal sa Ťřášaŧ ťŚňřým prúdŚm asŚciatíťřych ťíziíĎ v ktŚrých sa 
prítŚmřŚsŧ mieša so spomienkami na detstvo, ŚžiťŤjú sa fragmenty predstáť a konkretizuje sa 
fařtázia. Tento aspekt 8 1/2 súzřel s čŚraz ťýrazřejšŚŤ tendenciou talianskeho filmu prelomu 50. 
a 60. rokov, ktŚrý po neorealistickom reflektŚťaří sŚciálřej skŤtŚčřŚsti obracal pŚhňad do ťřútra 
člŚťekaĎ namiesto řezamestřařých rŚbŚtříkŚť sa zameral na iřtelektŤálŚť a bŤržŚáziŤ a 
rŚzpráťařie-kroniku nahradil subjektivizovanou řaráciŚŤ.  
Hrdina tohto filmu o filme Guido Anselmi, stťárřeřý Marcellom Mastroiannim a štylizŚťařý ako 
Fellini v čierřŚm obleku s ikŚřickým klŚbúkŚmĎ bielym šálŚm a slřečřými okuliarmi, je úspešřý 
režisérĎ ktŚrý sa prišiel do kúpeňŚť zŚtaťiŧ pred řakrúcařím svojho řŚťéhŚ filmu. Vystupuje ťšak 
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skôr ako skarikŚťařý „pář tvorstva“: trochu narcis a trochu bŚhémĎ ťečře zamilŚťařýĎ a zárŚťeň 
řeschŚpřý skŤtŚčřej láskyĎ iřšpirŚťařý géřiŤsĎ ktŚrý sa ředŚkáže dŚstaŧ k seriózřej práci. 
Sebaironicky sa v ňŚm stretáťa taliansky macho s řeistým iřtelektŤálŚm a dieŧa s mŤžŚm. Podobne 
ako v Sladkom žiťote aj tu v príbehŤ defiluje pŚťestřá felliřiŚťská galéria žieřĎ v ktorej sú zastúpeřé 
řajrôzřejšie žeřské archetypy, ťykresleřé s řadsádzkŚŤĎ obdivom i bázňŚŤ: matka, zbŚžšteřá 
múzaĎ iřtelektŤálřa a řespŚkŚjřá mařželkaĎ žiťŚčíšřa milenka, hrozivo príŧažliťá prŚstitútkaĎ 
pseŤdŚiřtelektŤálřa pŚzérka…   
PracŚťřý řázŚť filmu „Krásřy zmätŚk“ odkazuje k procesu tvorby v stave jej zrodu, kedy 
řemŚžřŚ Śddeliŧ meřtálřy chaos od sily fařtázie. „Zdá sa mi, že cieňŚm celéhŚ tohto zmätkŤ je 
to, o čŚm som hovoril na začiatkŤ: pŚhňad na řášhŚ hrdinu z rŚzličřých strář. PŚdiťřý balet, 
magický kaleidŚskŚp…“i popisuje Fellini nepriamo řaratíťřŤ štrŤktúrŤ filmu, ktŚrá nesmeruje k 
naplneniu ŤrčitéhŚ cieňaĎ ale osciluje okolo protagonistu. PrehňadřŚsŧ príbehu 8 1/2 tŚtiž 
kŚmplikŤjú pŚčetřé sřŚťé a fařtazijřé sekvencie. Pre Felliniho bolo „řemraťřé rŚzpráťaŧ príbehĎ 
ktŚrý má svoj začiatŚk a svoj záťer“ a tvrdil, že „film mŤsí byŧ sťŚjím spôsŚbŚm ako žiťŚt: mŤsí 
ŚbsahŚťaŧ veci řepredťídateňřéĎ řeŚčakáťařé udalosti, rôzře omyly“ii. Zdanlivo řáhŚdřé 
rŚztrúseřie čriepkŚť v tomto kaleidoskope má ťšak geŚmetrickú štrŤktúrŤĎ pŚstaťeřú na zrkadleří 
reality a fařtázie. Fellini stťárňŤje kreatíťřy proces kŚřštrŤŚťařý fařtáziamiĎ snami, ťíziamiĎ 
spomienkami a predstavami. Hranica medzi realitou hrdinu a jeho predstavou je tekŤtáĎ fařtazijřé 
sekvencie predstaťŤjú emŚciŚřálřŤ reakciu hrdinu na jeho psychické rŚzpŚlŚžeřie. Rozuzlenie – 
nevedno či reálře alebo len sřŚťé – prichádza v záťereĎ keĞ Guido Śbliehařý řŚťiřármi i filmŚťým 
štábŚm verejne ŚzřámiĎ že žiadřy film řeřakrútiĎ a řásledře spolu so ťšetkými postavami ťkĺzře 
do cirkŤsŚťéhŚ pochodu, v ktorom dospieva k prijatiu chaosu ako žriedlŤ umeleckej iřšpirácie. 
 
 
So sebareflexíťřymi filmami Sladký žiťot a 8 1/2 sa spája aj prťý Felliniho farebřý film Giulietta a 
duchovia (1965). Po 9 rokov sa v ňŚm ťrátil k spŚlŤpráci s Giuliettou Masinou a priniesol žeřskú 
ŚdpŚťeĞ na mŤžský film 8 1/2. V príbehŤ talianskej mařželkyĎ ktŚrá sa mŤsí ťyrŚťřáťaŧ so 
ťšetkými strašidlami svojho žiťŚta – mařželŚťŚŤ neverou, starřŤtímĎ záťistliťými priateňkami a 
pod – sa podobne ako v predchádzajúcŚm filme miesi skŤtŚčřŚsŧ s fařtáziŚŤ. Fellini v tomto diele 
ťyŤžil ťýtťarřé mŚžřŚsti farebřéhŚ filmu na vytvorenie barokovej obrazovej fařtázie. 
Od prelomu 60. a 70. rokov sa Fellini venoval řajmä ťizŤálře efektřým spŚlŚčeřským alegóriámĎ 
ktŚré sa prelířajú s nostalgicko-irŚřickým řáťratŚm do ŚsŚbřých spomienok. V adaptácii 
Petroniovho literárřehŚ fragmentu Satyricon (1969) vytvoril halŤciřŚgéřřŤ ťíziŤ ařtickéhŚ sveta 
ako ařalógiŤ k citovo ťyprázdřeřej geřerácii detí kvetov. V poetickom ťyzřaří lásky mestu s 
titulom Roma (1972) Fellini mieša prítŚmřŚsŧ so spomienkami, ŚsŚbřé zážitky s dejinami a ŤťažŤje 
o histórii a bŤdúcřŚsti metropoly. 
Do spomienok sa Fellini vracia aj vo filme Amarcord (1973), ktŚrý pŚkračŤje v jeho programe 
imagiřárřej autobiografie. Titul filmu zřameřá řárečŚťŚ „spŚmířam si“ a celý dej je ťystaťařý ako 
séria epizódĎ ťŚňře pŚspájařých chrŚřŚlógiŚŤ ťerejřých sviatkov a ŚsláťĎ zasadeřých do 
tvorcovho rŚdřéhŚ Rimini v časŚch jeho detstva. Pokus o odhalenie archetypov kŚlektíťřehŚ 
nevedomia fašizmŤ sa tu mieša s úsmeťřými aŤtŚbiŚgrafickými či pseŤdŚaŤtŚbiŚgrafickými 
spomienkami, pŚlitické konflikty premieňa odstup spomienky na anekdotu, osŚbřé sa tu prepletá 
s ťerejřým. Svet príbehŤĎ v ktŚréhŚ centre je postava dŚspieťajúcehŚ chlapca Tittu, je zaňŤdřeřý 
láskyplře řačrtřŤtými karikatúrami stelesňŤjúcimi charakteristické typy prŚťiřčřéhŚ mestečka. V 
tomto divadle sveta sa striedajú rôzři rozpráťačiĎ ktŚrí diťáka spreťádzajú ako pri listŚťaří starým 
fotoalbumom. Tejto rŚzpráťačskej stratégii sa prispôsŚbil aj ťizŤálřy štýl filmu, ktŚrý je na rozdiel 
od predchádzajúcich Felliniho filmov pŚstaťeřý řajmä na plŚšřých ŚbrazŚťých kŚmpŚzíciách. 
Vo svojom řajpŚlitickejšŚm filme Skúška orchestra (1978) Fellini zobrazil parlameřtřé konflikty  
prŚstredříctťŚm skúšky rŚzhádařéhŚ orchestra ako alegóriŤ súdŚbej politickej scéřy Talianska. 
Vo ťýtťarře štylizŚťařŚm filme Casanova (1976) zase demýtizŚťal postavu Casanovu a priniesol 
parŚdický pŚrtrét ideálŤ mŤžřŚsti. Namiesto legeřdárřehŚ milenca a dobrodruha ho vykreslil ako 
hŚchštaplera a zbabelca, ktŚrý sa sřaží zabezpečiŧ si svoju pŚťesŧ a spŚlŚčeřské postavenie 
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mechanickou drinou v posteli. Na irŚřizáciŤ stereotypu macha sa zameral aj vo filme Mesto žien 
(1979), v ktorom sa Śpäŧ objavuje režisérŚťŚ alterego v podobe Mastroianniho – tentoraz ako 
zŚstarřŤtý milŚťříkĎ ktŚrý sa řáhŚdŚŤ ocitne na feministickom kongrese. Fellini sa tu vracia k téme 
8 1/2 z pŚhňadŤ šesŧdesiatřikaĎ a zárŚťeň sa ťyrŚťřáťa s pŚčetřými kritickými ohlasmi na jeho 
dielo z prostredia femiřistickéhŚ hnutia. Po operne štylizŚťařej alegórii zářikŤ staréhŚ sveta v 
predťečer 1. svetovej vojny s titulom A loď pláťa (1983) Fellini vyjadril vo filme Ginger a Fred (1986) 
svoj odpor k teleťízřej zábaťe v príbehŤ dvoch imitátŚrŚť Ginger Rogersovej a Freda Astaira 
(stťarřeřých G. Masinou a M. Mastroiannim), řakrútil štylizŚťařý aŤtŚpŚrtrét Interview (1987) a 
svoju filmografiu uzatvoril kŚmediálře ladeným Hlasom luny (1990). 
 
Na margo Federica Felliniho 
- Pri Ťťedeří na BeřátskŚm filmovom festivale, kde Fellini získal StriebŚrřéhŚ leva, sa rŚzpútala 

polemika okolo filmu Cesta  a jeho odklonu od řeŚrealistických priřcípŚť. Cesare Zavattini 
Fellinimu ťytýkal úřik zo skŤtŚčřŚstiĎ Luchino Visconti ignorovanie sŚciálřych prŚblémŚť 
vidieka, kritik a teoretik Guido Aristarco zase prílišřý subjektivizmus. 

- Prezýťka „paparazzŚ“, ktŚrú Fellini pŚŤžil v Sladkom žiťote na fŚtŚrepŚrtéraĎ sa ujala ako 
Śzřačeřie bŤlťárřych fotografov na celom svete. 

- Za film Sladký žiťot získal Fellini s krátkym časŚťým odstupom po Ceste Oscara, a dokonca aj 
Zlatú palmu z Cannes, film ťšak zárŚťeň vyvolal ŚhrŚmřý škařdál. Hoci režisér ho Śzřačil za 
katŚlícky film, kŚřzerťatíťři poslanci rímskeho parlamentu žiadali jeho zákaz a ťatikářske 
noviny Śdrádzali katŚlíkŚť od řáťšteťy kina. 

- 8 1/2 patrí k skupine sebareflexíťřych filmov o filme a tátŚ sřímka vyprovokovala mřŚhých 
filmárŚť k rôzřym citáciám a alúziám. Viacej či menej priame iřšpirácie a referencie řaň 
řájdeme v takých rôzřych dielach ako řapríklad Spomienky na hviezdny prach (1980) Woodyho 
Allena, All That Jazz (1979) Boba Fosseho, 8 1/2 ženy (1999) Petera Greenawaya, Brazil (1985) 
Terryho Gilliama či Ľeňká nádhera (2013) Paola Sorrentina. 

- Hoci Fellini pŚťažŚťal rŚzpráťařie vo filme 8 1/2 za priezračře jedřŚdŤchéĎ řiektŚrým 
diťákŚm sa zdal film řezrŚzŤmiteňřý. V kalábrijskej Consenze dokonca rŚzhŚrčeřé publikum 
údajře takmer zaútŚčilŚ na vedenie kina. 

 
5 filmov, ktoré treba vidieť 
Cesta (La strada. 1954) 
Sladký žiťot (La dolce vita. 1960) 
8 1/2 (Otto e mezzo. 1963) 
Amarcord (1973) 
Mesto žien (La città delle donne. 1979) 
 
Kam Ğalej 
Zdeřěk Zaoral: Federico Fellini. Praha: ČeskŚslŚťeřský filmŚťý ústať 1989. 
Federico Fellini: Federico Fellini filmuje. Bratislava: Tatran 1986. 
 
 
 
 
 
 
 
 
-------------------------- 
i  Federico Fellini: Federico Fellini filmuje. Bratislava: Tatran, 1986, s. 90. 
ii  Constanzo Constantini: Rozhovory s Fellinim. Praha: Blízká setkáříĎ 1996, s. 73. 
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XXX. 
 

MICHELANGELO ANTONIONI 

 
 
Zatiaň čŚ ŚsŚbřá mytŚlógia Federica Felliniho bola súčasŧŚŤ jeho ironicko-mŚralizátŚrskej reflexie 
spŚlŚčřŚstiĎ v rovnakom ŚbdŚbí a s nemenej ŚsŚbitým štýlŚm sa Michelangelo Antonioni venoval 
diagnostikovaniu ťřútŚrřých rozporov talianskej spoločřŚstiĎ ktŚrá síce ťĞaka hŚspŚdárskej 
kŚřjŤřktúre a priemyselřémŤ rozmachu prekonala sŚciálře prŚblémyĎ ředŚkázala sa ťšak mŚrálře 
ťyspŚriadaŧ s řŚťým spôsŚbŚm žiťŚta. Antonioniho pesimistické a iřtelektŤálře řárŚčřé filmy sa 
líšia od Felliniho fařtastických extraťagařcií (pozri 29. kapitolu o Federicovi Fellinim), aťšak nie 
preto, že by Antonioni na rozdiel od Felliniho řeštylizŚťal realitu, ale preto, lebo jeho tvorba 
predstavuje krok od neorealizmu k iřtímřej psychologickej ařalýze a ařtimelŚdramatickémŤ štýlŤ. 
Antonioniho pŚrtréty bezradřých predstaťiteňŚť bŤržŚázie a iřtelektŤálŚť pŚkračŤjú iřými 
prostriedkami v sŚciálřej kritike charakteristickej pre neorealizmus. OdhaňŤje v nich mŚrálřy 
debakel ťládřŤcej vrstvy spŚlŚčřŚstiĎ nie ťšak priamou kritikou ako Pier Paolo Pasolini či politicko-
kritický film 70. rokov, ale skôr demystifikáciŚŤ spôsŚbŤ žiťŚta a zŚbrazeřím kŚrózie zťřútra. 
Antonioni ŚbjasňŤje tento posun: „ZaŤjímalŚ ma zastaťiŧ sa pri člŚťekŤĎ řazrieŧ do jeho ťřútraĎ 
zistiŧĎ čŚ z toho, čŚ Ťž minulo – z vojny, z pŚťŚjřŚťéhŚ obdobia – i z toho, čŚ ešte trťá a čŚ mŤsí 
svojou záťažřŚsŧŚŤ zařechaŧ v ňŤĞŚch stopy, čŚ z toho ťšetkéhŚ zostalo vo ťřútri pŚstáť. Ide o 
to zistiŧ ani nie tak, akými zmenami prešla ich psychŚlógiaĎ ale aké sú prízřaky tohto ťýťoja a smer, 
ktŚrým sa začali rysŚťaŧ zmeny a ťýťŚjĎ ku ktŚrým dŚšlŚ řeskôr v psychŚlógii a v citoch a mŚžřŚ 
aj v mŚrálke ňŤdí.“i 
Michelangela Antonioniho mŚžřŚ do ťeňkej miery Śzřačiŧ za mŚřŚgrafickéhŚ autora. Takmer vo 
ťšetkých filmoch sa venuje prŚblémŚm spŚjeřých s jedinou témŚŤĎ ktŚrú sám Śzřačil za „chŚrŚbŤ 
citov“. V duchu blízkŚm filozofii existencializmu sa zameriava na odcudzenie, nedostatok žiťŚtřej 
mŚtiťácieĎ absenciu kŚmŤřikácieĎ krízŤ identity, rŚzpŚlteřŚsŧĎ citŚťú agóřiŤ a zlyháťařie 
mŚrálřych istôt v modernej spŚlŚčřŚsti. V jeho tvorbe cirkŤlŤjú mŚtíťy smrti a zmiznutia: postavy 
zŚmierajúĎ mizřú či ŚdŤmierajú im city a márře sa sřažia řadťiazaŧ kŚmŤřikáciŤ. Opakovane sa 
tiež vracia mŚtíť hry ako symbolickej řáhrady skŤtŚčřŚstiĎ v ktorej protagonisti hňadajú úřik. 
Antonioniho príbehy sa ťyzřačŤjú minimalistickou fabulou, zámieřkŚŤ na rozohranie rŚzpráťařia 
je častŚ pátrařieĎ hňadařieĎ blúdeřie alebo cesta. 
Antonioniho ťýzřam ako modernistu, iřŚťŤjúcehŚ praťidlá filmovej rečiĎ spŚčíťa v lakonicky 
triezvom, až chladnom tóře jeho filmov. Tie pŚsúťajú o krok Ğalej řaratíťře iřŚťácieĎ ktŚré 
priniesol neorealizmus: epizŚdické rŚzpráťařieĎ řarŤšeřie kaŤzálřehŚ reŧazca ŤdalŚstíĎ v ktŚrých 
jedna ŤdalŚsŧ nie je priamou príčiřŚŤ ani řásledkŚm iřýchĎ oddramatizovanie, pŚmalé tempo deja, 
ťŚřkajšia akcia je pŚtlačeřáĎ rŚzpráťařie má ŚtťŚreřú štrŤktúrŤĎ chrŚřŚlŚgické rŚzpráťařie je 
řahradeřé popisom dŤšeťřých stavov. OddramatizŚťařý je aj herecký prejav: postavy sú častŚ 
sřímařé vo ťeňkŚm celku krajiny a architektúryĎ ŚtŚčeřé chrbátŚm ku kamere alebo prekryté 
prvkom scéřŚgrafie. Namiesto hereckej expresie či dialógŤ kladie Antonioni dôraz na prejavy 
ťáhařiaĎ bezradnosti, neistoty. Herec preto vystupuje menej ako dramatický aktér a viacej ako 
ťýtťarřý prvok kŚmpŚzície. 
Pre Antonioniho ťizŤálřy štýl je charakteristická práca s dlhým záberŚmĎ pre ktŚrý pŚŤžíťa Śbjektíť 
s ťeňkŚŤ hĺbkŚŤ ostrosti a zlŚžité jazdy kamery. TýmitŚ prostriedkami ťytťára architektŚřické 
alebo abstraktřé kŚmpŚzície s kŚřtrastřými ťeňkŚstřými pomermi, ktŚré redŤkŤjú ňŤdskú postavu 
na hmotu a textúrŤ a řecháťajú ju strácaŧ sa v krajine alebo medzi architektŚřickými prvkami. Pri 
bŤdŚťaří emŚciŚřálřehŚ účiřkŤ svojich filmov tak namiesto hereckéhŚ prejavu alebo dialógŤ 
ťyŤžíťa emŚciŚřálřŤ krajinu, ktŚrá vyjadruje psychŚlŚgické stavy protagonistov (napr. ťysŚké 
budovy „padajú“ na bezradřú hrdinku Noci, řekŚmŤřikŤjúcich predstaťiteňŚť Zatmenia od seba 
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ŚddeňŤje sĺpĎ ekologicky zdeťastŚťařá krajina je ťyjadreřím dŤšeťřej pustatiny hlavnej postavy v 
Čerťenej pustatine). V modernistickom duchu sa Antonioni usiloval aj o řarŤšeřie Śbťyklých foriem 
ťřímařia a častŚ prekračŚťal filmŚťé konvencie: pŚrŤšŚťal pravidlo osi, kontinuitu pohybu z 
jedřéhŚ záberŤ do drŤhéhŚĎ řerešpektŚťal dramatickú dĺžkŤ záberŤ – akciu řecháťal dŚzřieŧ na 
spôsŚb mŕtťehŚ časŤ. TýmitŚ prostriedkami poetiky Antonioni ťýrazřŚŤ mierou priblížil filmŚťú 
reč mŚžřŚstiam mŚderřéhŚ rŚmářŤĎ ktŚrý nahradil ťŚřkajšiŤ akciu popisom ťřútŚrřých stavov. 
SkŤtŚčřŚsŧ dematerializoval, zabstraktňŚťalĎ chcel realitu „sprŚstredkŚťaŧ spôsŚbŚmĎ ktŚrý nie je 
realistický“.ii 
Antonioni sa k filmu dostal najprv ako filmŚťý kritik, řeskôr štŤdŚťal na Centro Sperimentale a 
jeho prťé filmy sú sociologicky ladeřé dokumenty ako ŇŤdia od PádŤ (1943 – 1947) a Čistota mesta 
(1948). Jeho hrařý debut Kronika jednej lásky (1950) v sebe spája prvky neorealizmu (vykreslenie 
ŚdlišřéhŚ sŚciálřehŚ štatútŤ milencov) a film noir (plářŚťařie ťraždy v ňúbŚstřŚm trŚjŤhŚlříkŤ) 
a predzřameřáťa řeskŚršie charakteristiky režisérŚťej tvorby: presřá mizařscéřa v dlhom zábere 
s iřsceřŚťařím akcie do hĺbky pola (film mal približře štťrtiřŚťý pŚčet záberŚť ako štařdardřé 
filmy 50. rokov), krimiřálřa zápletkaĎ ktŚrá je řazřačeřáĎ ale ředŚriešeřáĎ či milŚstřý ťzŧahĎ ktŚrý 
ředŚkáže řájsŧ naplnenie a milenci sa řaťzájŚm odcudzia. Po paradŚkŤmeřtárřŚm pŚrtréte 
mladistťých delikventov Porazení (1952) řakrútil Antonioni film Dáma bez kamélií (1953), príbeh 
mladej predaťačkyĎ ktŚrá sa ťĞaka afére s producentom stane herečkŚŤĎ řeřájde ťšak úspech v 
láske ani vo filme. 
V adaptácii rŚmářŤ spisŚťateňa Cesareho Paveseho Priateňky (1955) Antonioni objavil 
charakteristické protagonistky svojich Ğalších filmov: mŚderřéĎ aťšak řeŤrŚtické a řespŚkŚjřé 
žeřyĎ ktŚré ředŚkážŤ řájsŧ citŚťé naplnenie vo ťzŧahŤ k svojim ňahŚstajřým mŤžským 
prŚŧajškŚm. TátŚ mřŚhŚťrsteťřá štúdia žeřských charakterov v súčasřŚm svete prŚstredříctťŚm 
osudov štyrŚch priateliek z dobre sitŤŚťařých kruhov spŚchybňŤje tradičřú úlŚhŤ iřštitúcií 
meštiackej spŚlŚčřŚsti – rodiny a mařželstťa. 
Existeřciálnou drámŚŤ Ľýkrik (1957) Antonioni predznamenal svoje řasledŤjúce filmy.  Jeho 
protagonistom je síce mŤž – rŚbŚtřík v rafiřériiĎ a nie príslŤšříčky bŤržŚázieĎ ale objavuje sa tu Ťž 
charakteristický režisérŚť rukopis. RŚzpráťařie sleduje bezcieňře putovanie hrdinu popri rieke Pád 
po tom, ako ho opustila partnerka. Sřaží sa řájsŧ zmysel existencie vo ťzŧahŚch s iřými žeřamiĎ 
nakoniec sa ťšak vracia domov len preto, aby spáchal samŚťraždŤ. Podobne ako v řasledŤjúcich 
filmoch aj tu Antonioni pracuje s minimom dialógŚťĎ řesřaží sa postavy psychologicky zmŚtiťŚťaŧ 
a dôraz kladie na pozorovanie rýdzŚ ťizŤálřych ťýrazŚťých prostriedkov. 
 
 
Tetralógia citov  
 
Séria štyrŚch filmov ťŚňře spŚjeřých témŚŤ „chŚrŚby citov“, zlyháťařím kŚmŤřikácieĎ typom 
hlaťřých hrdiniek a ich ťzŧahŚm k mŤžským prŚŧajškŚmĎ eliptickým štýlŚmĎ řaratíťřŚŤ 
úspŚrřŚsŧŚŤ a dedramatizáciŚŤ predstavuje řajťýzřamřejší Antonioniho príspeťŚk k dejiřám 
artŚťéhŚ filmu. Hrdinami filmov DobrodrŤžstťo (1959), Noc (1960), Zatmenie (1961) a Čerťená pustatina 
(1964) sú dobre sitŤŚťaří ňŤdia trpiaci nedostatkom hlbších citŚťých ťäziebĎ ideálŚť a túžŚbĎ teda 
týmĎ čŚ Antonioni nazval „chŚrŚbŚŤ citov“. ObjasňŤje ju ako rozpor medzi dŤchŚťřým ťýťŚjŚm 
člŚťeka a techřickým pokrokom spŚlŚčřŚsti: „HřeĞ pri řarŚdeří je člŚťek Śbŧažkařý bremenom 
citov, ktŚré ho zťäzŤjú bez toho, aby mu pŚmáhaliĎ ktŚré ho brzdia bez toho, aby mu ukazovali 
ťýchŚdiskŚ. ČlŚťekŤ sa dŚpŚsiaň nepodarilo zbaťiŧ sa tohto dedičstťa. KŚřáĎ miluje, řeřáťidíĎ 
trpíĎ pŚháňařý silami a mŚrálřymi mýtmi patriacimi do doby HŚmérŚťejĎ čŚ je za řašich dříĎ v 
dobe kŚzmických letov, absŤrdřé…“iii V dôsledkŤ tohto rozporu sa západřá ciťilizácia řachádza 
v krízeĎ z ktorej jej řepŚmáha raciŚřálřy prístŤp mŤžských ani citŚťý prístŤp žeřských pŚstáť 
Antonioniho filmov. 
Prťá časŧ tetralógieĎ DobrodrŤžstťo, znamenala skŤtŚčřý prielom v Antonioniho poetike. Z hňadiska 
řaratíťřych a štylistických postupov ide o reťŚlŤčřý film: hlaťřá postava, mladá žeřa Anna, zmizne 
pŚčas ťýletŤ na luxusnej jachte hřeĞ na začiatkŤ filmu bez toho, aby sa diťák dozvedel, či Śdišla 
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alebo je mŕtťaĎ detektíťřa zápletka je řazřačeřáĎ nie ťšak riešeřá. Namiesto toho sa rŚzpráťařie 
sústredí na rŚzťíjajúci sa ťzŧah jej sřúbeřca Sandra a priateňky Claudie, ktŚrí sa ju ťydajú hňadaŧ 
na pevninu. Antonioni tu prťýkrát pŚŤžil širŚkŚŤhlý fŚrmátĎ ktŚrý mu poskytol řŚťé kŚmpŚzičřé 
mŚžřŚsti a vytvoril vo filme špecifický ťizŤálřy rytmus pŚstaťeřý na striedaří dlhých celkŚťých 
záberŚť v geometricky kŚmpŚřŚťařých obrazoch s rýchlym strihom. 
V Noci sa Antonioni zameral na partřerskú krízŤĎ ktorej katalyzátŚrŚm je smrŧ priateňa mařželŚť 
a řásledřé bŤjaré veselie na ťečierkŤ. RŚzpráťařie zachytáťa hrdinov v kondenzovanom čase 
jedřéhŚ dňa a noci, pŚčas ktŚrých sa zaťŕši ich emŚciŚřálře odcudzenie. Antonioni v tomto filme 
ešte Ğalej prepracoval metódŤ psychŚlŚgizácie prŚstredříctťŚm emŚciŚřálřej krajiny, řajmä v 
sekvencii, pŚčas ktorej strateřá a emŚciŚřálře ťyprahřŤtá mařželka blúdi pomedzi ťysŚké budovy, 
alebo v záťerečřej scéřeĎ keĞ mařželia řadrářŚm Śdchádzajú z ťečierka ŚtťŚreřým priestorom 
záhrady. 
NázŚť filmu Zatmenie je metaforický – jeho postavy žijú v stave zatmenia citov, pretŚže si ředŚkážŤ 
ťybŤdŚťaŧ a Ťdržaŧ emŚciŚřálře ťzŧahy. Podobne ako v DobrodrŤžstťe a Noci aj tu je odumieranie 
citov spŚjeřé s mŚtíťom smrti: miřúta ticha za pracŚťříka burzy zřameřá pre jeho kolegov 
prerŚbeřé peniaze, rozchod milencov v prvej scéře filmu je iřsceřŚťařý prŚstredříctťŚm série 
zátišíĎ zachytáťajúcich „mŕtťy čas“. Rovnako sa opakuje i mŚtíť absencie kŚmŤřikácie: milenci sa 
řerŚzpráťajú alebo si řemajú čŚ pŚťedaŧĎ pŚčas řŚčřéhŚ telefŚřátŤ sú obaja ticho, v záťere sa ani 
jeden z nich ředŚstaťí na dŚhŚdřŤté miesto schôdzky. EmŚciŚřálřa kríza hrdinky je ťizŤálře 
stťárřeřá atmŚsférŚŤ prŚťizória: prechádza priestormi, ktŚré sú rŚzŚstaťařé či ředŚstaťařéĎ ťšade 
je lešeřieĎ milenci sa stretáťajú v blízkŚsti stavby. Záťer filmu dŚťádza oddramatizovanie 
rŚzpráťařia až na samú hranicu príbehŚťŚsti: pŚčas 7 miřút prŚjekčřéhŚ časŤ sa prakticky řič 
nedeje, kamera len sleduje miesto schôdzky, na ktŚré sa ani jeden z milencov nedostavil. 
Záťerečřý diel tetralógieĎ Čerťená pustatina, je zárŚťeň Antonioniho prťým farebřým filmom. 
ĽĞaka pŚŤžitiŤ teleŚbjektíťŤ v ňŚm redukoval hĺbkŤ pŚňa a splŚšteřím obrazu dosiahol ťýtťarře 
pôsŚbiťé kŚmpŚzícieĎ v ktŚrých postavy splýťajú s prŚstredím a strácajú sa v ňŚm. Tento efekt 
dvojrozmernosti pŚsilňŤje maliarsku prácŤ s farbou: Antonioni dal ovocie, ale aj tráťŤ a stromy v 
iřdŤstriálřej krajine řastriekaŧ na sivo, krajinu zahalil do jedŚťatéhŚ dymu z kŚmířov tŚťárříĎ 
ťyŤžil expresíťřŤ silu farieb a farebřých škťŕř (napr. čerťeřý iřteriér chatky, abstraktřé maňby na 
stene). ĽizŤálřy popis ekologicky zdevastovanej krajiny tak pozdvihol na popis dŤšeťřých stavov 
hlavnej hrdinky trpiacej řeŤrózŚŤ. 
 
 
Po medziřárodnom úspechŤ tetralógie citov prijal Antonioni ponuku štúdia MGM řakrútiŧ tri 
anglicky hŚťŚreřé filmy. Do prostredia swiřgŤjúcehŚ LŚřdýřa 60. rokov zasadil reflexiu o médiŤ 
filmu Zťäčšenina (1966), v ktorej sa posunul od popisu „choroby citov“ k ešte filozŚfickejšej téme: 
k Śtázke hraříc medzi skŤtŚčřŚsŧŚŤ a ilúziŚŤ a mŚžřŚstiĎ respektíťe řemŚžřŚsti prŚstredříctťŚm 
fŚtŚgrafickéhŚ zobrazenia zachytiŧ pravdu. TútŚ úťahŤ o relatíťřŚsti a řeŤchŚpiteňřŚsti reality 
Antonioni rámcŤje detektíťřŚŤ zápletkŚŤ. Príbeh sleduje ťychyteřéhŚ módřehŚ fotografa, ktŚrý 
řáhŚdŚŤ v parku odfotografuje sitŤáciŤĎ ťedúcŤ k ťraždeĎ aťšak po tom, ako ju Śbjaťí na fotografii, 
ju Ťž v parku řeřájde a začře pŚchybŚťaŧ o pravdivosti fŚtŚgrafickéhŚ zobrazenia. Záťerečřá 
scéřa v parku, keĞ sa spolu so skupinou mímŚť zapŚjí do imagiřárřej tenisovej partie bez lŚptičkyĎ 
má symbŚlický ťýzřam: hrdina v nej řachádza pravdu fikcie. 
V USA Antonioni řakrútil Zabriskie point (1969), eŤrópsky pŚhňad na americkú revoltu mládežeĎ v 
ktorej s istou dáťkŚu skepsy videl aj řŚťé mŚžřŚsti pre obnovenie citŚťých ťäzieb v modernej 
spŚlŚčřŚsti. Časŧ deja sa ŚdŚhráťa v symbolickom prŚstredí kalifŚrřskéhŚ ÚdŚlia smrti. Na 
ťýrazřejšie prepojenie prostredia s figúrŚŤ ťyŤžil řŚťý fŚrmát Panavision s pomerom strář 2:1, 
ťĞaka čŚmŤ ešte ťäčšmi posilnil ťýtťarřé kvality svojich záberŚť. 
Vo filme Povolanie: reportér (1975), príbehŤ repŚrtéraĎ ktŚrý si ťymeří tŚtŚžřŚsŧ s řezřámym 
mŕtťym vo ťedňajšej hotelovej izbe, Antonioni rŚzťíja témŤ identity. Experimentoval tu s 
mŚžřŚsŧami dlhéhŚ záberŤ s cieňŚm miešaŧ sŤbjektíťřŤ a ŚbjektíťřŤ řaráciŤ a pŚsúťal hranice 
ťiacerých filmŚťých kŚřťeřcií. 



KAPITOLY Z DEJÍN SVETOVÉHO FILMU 

153 

V adaptácii predlohy Jeana Cocteaua Tajomstvo Oberwaldu (1980) Śpäŧ experimentoval s ťýrazŚťými 
mŚžřŚsŧami farby prŚstredříctťŚm elektronickéhŚ sřímařia na magřetický pás teleťízřymi 
kamerami. Vo filme Pátranie po jednej žene (1982) sa zase ťrátil k ťiacerým mŚtíťŚm svojej 
predchádzajúcej tvorby: detektíťřa zápletka je tu dramatickou zámieřkŚŤĎ hrdina – režisérĎ 
hňadajúci predstaťiteňkŤ pre svoj Ğalší film, tápa vo ťzŧahŚch s ťiacerými žeřami a namiesto 
príbehŤ sa tak do popredia dŚstáťa mŚtíť hňadařia príbehŤ. Vo svojom poslednom filme Za 
mrakmi (1995) spracoval ťlastřé krátke poviedky do řiekŚňkých príbehŚť o chťíňkŚťých 
milŚstřých spojeniach medzi mŤžŚm a žeřŚŤ. 
 
Na margo Michelangela Antonioniho 
- Prťý diel Antonioniho tetralógie citov DobrodrŤžstťo sa řakrúcal na Liparských ostrovoch s 

ťeňkými prŚdŤkčřými prŚblémami kťôli nedostatku fiřařcií i řepriazřiťémŤ pŚčasiŤ. Po 
dŚkŚřčeří mal film problémy s ceřzúrŚŤ a pri Ťťedeří v Cannes ho publikum kťôli 
řezrŚzŤmiteňřŚsti ťypískalŚ. Na drŤhý deň 37 umelcov a iřtelektŤálŚť řapísalŚ Antonionimu 
ŚtťŚreřý list, v ktorom vyjadrilo obdiv jeho filmŚťémŤ řŚťátŚrstťŤ a Antonioni na festivale 
dostal ZťláštřŤ cenu poroty za príspeťŚk k rozvoju filmovej reči. 

- Autorom abstraktřých malieb, ktŚré sa ŚbjaťŤjú v Čerťenej pustatine v obchode hrdinky, je 
taliansky ťýtťarřík Emilio Vedova. 

- Film Zťäčšenina ťychádza z mŚtíťŚť poviedky argeřtířskehŚ spisŚťateňa Julia Cortazára Babie 
leto. 

- Film Zťäčšenina iřšpirŚťal Francisa Forda Coppolu pre řakrúteřie jeho filmu Rozhovor (1974), 
Brian De Palma řaň zase odkazuje v sřímke ĽýbŤch (1981). 

- Záťerečřá scéřa filmu Zabriskie point predstavuje ťiacerými kamerami sřímařý ťýbŤch  
architekta Franka L. Wrighta za zvukov hudby skupiny Pink Floyd. 

- ĽizŤálře pôsŚbiťá krajina v ÚdŚlí smrti z filmu Zabriskie point iřšpirŚťala Antonioniho k 
vytvoreniu cyklu obrazov Zakliate hory. 

- Antonioniho mŚderřistický ťizŤálřy štýl řašiel ťiacerých pŚkračŚťateňŚťĎ ktŚrých tvorbu 
charakterizŤjú dlhé zábery so zlŚžitými jazdami kamery a ŚddramatizŚťařé rŚzpráťařie: napr. 
maĞarskéhŚ režiséra Miklósa Jařcsóa alebo gréckehŚ režiséra Thea Angelopoulusa. 

- Od roku 1985 bol Antonioni po pŚrážke čiastŚčře ŚchrřŤtý a stratil reč. ĽĞaka pomoci Wima 
Wendersa a mařželky Enricy zrežírŚťal svoje ťlastřé poviedky vo filme Za mrakmi. 

- Roku 1995, keĞ Antonioni získal Oscara za celŚžiťŚtřé dielo, bolo v jeho rodnej Ferrare 
ŚtťŚreřé MúzeŤm Michelangela Antonioniho. Vystavovalo jeho archíťyĎ aťšak roku 2007 bolo 
kťôli nedostatku fiřařcií zatťŚreřé. 

 
5 filmov, ktoré treba vidieť 
Ľýkrik (Il grido. 1957) 
DobrodrŤžstťo (L’aťťeřtŤra. 1959) 
Čerťená pustatina (Il deserto rosso. 1964) 
Zťäčšenina (Blow-Up. 1966) 
Zabriskie Point (1969) 
 
Kam Ğalej 
Seymour Chatman - Paul Duncan (Ed.): Michelangelo Antonioni. The Investigation. Kölř: 
Taschen, 2004. 
Michelangelo Antonioni: KŤželřík u Tiberu. Praha: Odeon, 1989. 
Pierre Leprohon: Antonioni. Bratislava: SlŚťeřské ťydaťateňstťŚ krásřej literatúry 1965. 
 
ľebové stránky 
http://sensesofcinema.com/2002/great-directors/antonioni/ – pŚrtrét Michelangela 
Antonioniho v časŚpise Senses of Cinema 
 

http://sensesofcinema.com/2002/great-directors/antonioni/
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-------------------------- 
i  Cit. pŚdňa Eva ZaŚralŚťá: FilmŚťý tťůrceĎ ťypraťěč a malíş. In: Michelangelo Antonioni: 

KŤželřík u Tiberu. Praha: Odeon, 1989. 
ii  Cit. pŚdňa Seymour Chatman –  Paul Duncan (Ed.):  Michelangelo Antonioni. The 

Investigation. Kölř: Taschen 2004, s. 11. 
iii  Cit. pŚdňa E. ZaŚralŚťáĎ c.d., s. 20. 
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XXXI. 
 

PIER PAOLO PASOLINI 

 
 
BásřikĎ spisŚťateňĎ esejista, filmŚťý režisér a marxista Pier Paolo Pasolini bol Ťž Ťzřáťařým 
spisŚťateňŚmĎ keĞ začal řakrúcaŧ filmy. ŠtŤdŚťal rŚmářskŤ filŚlógiŤ a špecializŚťal sa na ňŤdŚťé 
řárečiaĎ ťĞaka čŚmŤ spolupracoval s Federicom Fellinim na jeho filme Cabiriine noci (pozri 29. 
kapitolu o Federicovi Fellinim). Pasoliniho tvorba predstavuje kŚmbiřáciŤ řeŚrealistických 
impulzov a radikálřehŚ modernizmu 60. a 70. rokov 20. stŚrŚčia: spája dŚkŤmeřtárne pozorovanie 
skŤtŚčřŚsti so špecifickými literárřymi a ťýtťarřými črtami.  
Pasoliniho ideŚlŚgické formovanie ovplyvnili idey Antonia Gramsciho, talianskeho marxistu, ktŚrý 
sa usiloval o spojenie inteligencie a prŚletariátŤĎ spŚchybňŚťal tézŤ o ťýzřamŚťej nadradenosti 
materiálřej základře ťŚči ideologickej nadstavbe a tvrdil, že bŤržŚázřa spŚlŚčřŚsŧ si zabezpečŤje 
moc aj prŚstredříctťŚm „kŤltúrřej hegemónie“. Pasolini sa vo svojich prťých filmoch zameral na 
ahistŚrickú sitŤáciŤ lŤmpeřprŚletariátŤĎ ktŚrý je ŚdtrhřŤtý od spŚlŚčeřskéhŚ a kŤltúrřehŚ ťýťŚjaĎ 
ťĞaka čŚmŤ si zachoval ťäzby na prediřdŤstriálřŤ mytŚlógiŤ a primitíťřŤ čistŚtŤ. Sřímky Accattone 
(1961) a Mamma Roma (1962) sú zasadeřé do prostredia mestskej spodiny, pracŤjú s nehercami a 
smerŤjú k autentickémŤ zobrazeniu skŤtŚčřŚsti. PŚdňa Pasoliniho ťšak řestačí skŤtŚčřŚsŧ len 
ťŚřkajškŚťŚ pŚpisŚťaŧ v neorealistickom duchu, či ilŤstrŚťaŧ sŚciálře prŚblémyĎ treba sa zameraŧ 
na mýtickú dimenziu sveta a dopad sŚciálřehŚ pozadia na ťřútŚrřý svet protagonistov. Oba filmy 
ťychádzajú z prostredia Pasoliniho rŚmářŚť Darmošňapi a Zbesilý žiťot – z prostredia mestskej 
periférie v ŚkŚlí rímskej cesty Via Appia, kde sa spájal mŚderřý svet s antikou a žiťŚrila  
řajspŚdřejšia a řajřeťzdelařejšia vrstva spŚlŚčřŚsti. Zachytáťajú poetiku rŚzpadřŤtých domov, 
zaprášeřých ciest, smetiska či staveniska.  
Accattone predstavuje ŚřeskŚreřý prejav neorealizmu v časeĎ keĞ taliansky film smeroval k ťäčšej 
štylizácii skŤtŚčřŚsti. Pasolini v ňŚm řeseřtimeřtálře zachytil sŚciálře prostredie svojich 
antihrdinov, analyzoval okolnosti, ktŚré viedli k tomu, že sa z nich stali delikventi, aťšak bez toho, 
aby ich čiřy ŚspraťedlňŚťal. Film zachytáťa priam existeřciálřŤ ŚsamŚteřŚsŧ Accattoneho, 
pasákaĎ ktŚrý sa pretĺka od jedřéhŚ dňa k drŤhémŤ. Do rŚťřakéhŚ prostredia je zasadeřý aj dej 
filmu Mamma Roma, príbehŤ prŚstitútkyĎ ktŚrá chce zařechaŧ řajstaršie remeslo a vezme si k sebe 
dŚspieťajúcehŚ syna ťychŚťáťařéhŚ dovtedy na vidieku. Oba filmy sa kŚřčia rovnako tragicky – 
nezmyselnou a řáhŚdřŚŤ smrŧŚŤ Accattoneho a syna Mammy Romy. Drsřé zobrazenie tohto 
sveta Pasolini spojil so sakrálřym rozmerom. V jeho režijřej poetike, ktŚrú nazval štylistickŚŤ 
kŚřtamiřáciŚŤĎ sa spájajú prvky ťysŚkéhŚ a řízkehŚĎ sťetskéhŚ a sakrálřehŚ. PŚřúka aŤteřtický 
obraz prostredia a ňŤdských typov, pracuje s řárečŚťým dialógŚm a fragmeřtárřŚŤ mŚřtážŚŤĎ 
ťĞaka spôsŚbŤ rámŚťařia pŚdŚbřémŤ obrazom reřesařčřých majstrov,  epickým pařŚrámam a 
Bachovej hudbe ťšak príbehy prížiťříkŚť a prŚstitútŚk dŚstáťajú rozmer duchovnej kalvárie. 
Pasolini, ktŚrý sa otvorene hlásil k homosexualite, řakrútil ařketŚťý film Hovory o láske (1964). 
ŠtŤdeřtŚm z univerzity i rŚňříkŚm z juhu v ňŚm kládŚl Śtázky na tabŤizŚťařé témy láskyĎ sexu a 
spŚlŚčeřských kŚřťeřcií a zachytil tak priepastřé rozdiely medzi mŚderřým severom a 
tradiciŚřalistickým juhom vo veciach mŚrálky. 
Hoci bol Pasolini ateista a marxista, zaŤjímali ho sŚciálře aspekty postavy Ježiša Krista, ktŚréhŚ 
príbeh spracoval vo filme Evanjelium podňa Matúša (1964). Film je ťeřŚťařý pamiatke pápeža Jářa 
XXIII., kťôli dôrazŤ na sŚciálřŤ agendu pŚťažŚťařéhŚ za ňŤdŚťéhŚ pápeža. Pasolini zbavil 
biblický príbeh stereotypov, s akými zvykol býťaŧ v kinematografii reprezeřtŚťařýĎ a vykreslil 
Ježiša ako reťŚlŤciŚřára svojej doby. Pasoliniho tŚtiž zaŤjímala ňŤdŚťá podstata kresŧařstťa a jeho 
sŚciálřy ráz – jeho Ježiš je vodca chŤdŚbřých a prísřy askétaĎ ktŚrý řehlása len láskŤ k blížřemŤĎ 
ale aj reťŚlŤčřý vzdor. Exteriéry filmu sa řeřakrúcali v PalestířeĎ ako pôťŚdře režisér plářŚťalĎ ale 
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v talianskej Apúlii a Kalábrii – vidieckych krajoch, kde sa za dťetisíc rokov zmenilo len málŚ. 
Namiesto ilŤzíťřej eťŚkácie Kristovej doby zvolil spojenie štylizŚťařých a aŤteřtických prvkov: 
dŚkŤmeřtárřy spôsŚb řakrúcařia v štýle ciřéma-ťerité sa tu spája s pŚřáškami na kŚmpŚzície 
klasickéhŚ ťýtťarřéhŚ umenia, kŚstýmy sú iřšpirŚťařé reřesařčřým odevom, v hudobnej zlŚžke 
sa mieša Bach a Mozart s gospelom. Uplatnenie štylistickej kŚřtamiřácie tu má za řásledŚk mýtické 
scudzovanie reality, ktŚré dŚdáťa príbehŤ zťláštřŤ řadčasŚťŚsŧ. 
Rařé obdobie Pasoliniho tvorby Ťzatťára film Dravci a vrabci (1966), pŚlitická parabola o triednom 
boji. Dej sleduje putovanie plebejskej dvojice – otca a syna – po vidieku v sprievode havrana -– 
marxistu (Pasoliniho alter ega), ktŚrý komentuje súdŚbý ťýťŚj talianskej spŚlŚčřŚsti. Do príbehŤ 
sú ťlŚžeřé ťiaceré epizódyĎ eťŚkŤjúce témy ťečřéhŚ hladu alebo politickej roly iřtelektŤálŚť. 
Jednou z nich je aj dŚkŤmeřtárře zachytenie pohrebu Palmira Togliattiho, vodcu komunistickej 
strany Talianska. Jeho smrŧŚŤ sa pŚdňa Pasoliniho skŚřčilŚ obdobie ňŤdŚťéhŚ komunizmu, 
rovnako ako v kinematografii skŚřčilŚ hnutie neorealizmu. Po tomto filme sa Pasoliniho tvorba 
začala ŚrieřtŚťaŧ na pŚlitickú kritiku v adaptáciách mýtŚť a jeho filmy smerovali k čŚraz ťäčšej 
alegorickosti. Vo filmŚťých spracovaniach mýtŚť spájal prvky z rôzřych histŚrických ŚbdŚbí a 
kŤltúrřych tradícií a vzkriesil v nich eklektizmus starovekej antiky. V adaptácii Sofoklovej tragédie 
Oidipus kráň (1967) predostrel psychŚařalytickú verziu ařtického mýtŤĎ ktŚréhŚ príbeh sa ŚdŚhráťa 
v dvoch časŚťých rŚťiřách: v modernej dobe a antickom GréckŤ. V spracŚťaří Euripidovej 
tragédie Médea (1969) zase vykreslil hrdinku ako stelesnenie rozporu medzi gréckŚŤ ciťilizáciŚŤ s 
jej chladřým pragmatizmom a prírŚdřýmĎ „barbarským“ spôsŚbŚm žiťŚta. Časti antickej tragédie 
tu inscenoval ako paralelu k ťýťŚjŤ Afriky za pŚsledřých sto rokov, čím prispel k súdŚbým 
diskŤsiám o prŚbléme kolonializmu. 
 
 
Teoréma, Prasačinec a politický modernizmus 
 
V búrliťŚm roku 1968, keĞ vrcholili štŤdeřtské protesty proti establishmentu, řakrútil Pasolini 
svoj řajmetafŚrickejší film, TeorémŤ. TátŚ filmŚťá alegóriaĎ ktŚrú režisér Śzřačil za „semiŚtickŚ-
erŚtickú spráťŤ“, řadťäzŤje na myšlieřky z Dravcov a vrabcov o preťzatí moci rŚbŚtříckŚu triedou. 
Titul filmu v matematickej termiřŚlógii ŚzřačŤje lŚgický ťýrŚk či pŚŤčkŤ a matematickou logikou 
sa riadi aj rŚzpráťařie. Do rodiny ťeňkŚpriemyselříka s dvoma dŚspelými deŧmi príde řáhle 
Śhláseřý záhadřý hŚsŧĎ ktŚrý vo ťšetkých čleřŚch rodiny ťrátane vidieckej slúžky prebŤdí dovtedy 
pŚtlačŚťařé túžby. Po sexŤálřŚm spŚjeří s každým čleřŚm řáhle zmizne a preřechá postavy 
svojmu osudu: slúžka sa ťráti na vidiek a začře kŚřaŧ zázrakyĎ matka sa stane nymfomankou, dcéra 
je paralyzŚťařáĎ syn sa sřaží objaťiŧ sám seba vo ťýtťarřŚm Ťmeří a otec daruje tŚťáreň 
rŚbŚtříkŚm a řahý Śdíde do púšte. TátŚ pŚlitická metafora ťzřáša kritiku bŤržŚázie v mene 
sťätŚsti – jediřá postava, ktŚrá po kontakte so záhadřým bŚžím poslom řájde spásŤĎ je prŚstá 
slúžkaĎ zatiaň čŚ jej páři pŚdňahřú sebadeštrŤktíťřym perťerziám. Film pŚdráždil tak marxistov, 
ktŚrí ho pŚťažŚťali za pŚmýleřý a řezrŚzŤmiteňřýĎ ako aj katŚlíkŚťĎ ktŚrých šŚkŚťala postava 
„sexŤálřehŚ“ spasiteňa. 
PŚdŚbřú témŤ rŚzťíja Pasolini aj v dvoch paralelřých príbehŚch filmu Prasačinec (1969). 
ZťráteřŚsŧ a rozklad bŤržŚázřehŚ kapitalizmu sú tu symbŚlizŚťařé mŚtíťmi kanibalizmu a 
zŚŚfílie. Pasoliniho štylizŚťařá prezeřtácia mýtŤ a alegórie ovplyvnila aj iřých filmárŚťĎ ktŚrí sa 
priklonili k pŚlitickémŤ modernizmu, napr. Bernarda Bertolucciho či Paola a Vittoria 
Tavianiovcov. 
 
 
PŚdňa ťrchŚlřých diel stredovekej literatúry řakrútil Pasolini „trilógiŤ žiťŚta“: Dekameron (1970), 
CanterbŤrské poviedky (1971) a Kyticu z tisíc a jednej noci (1973). Tieto Śrigiřálře ťýtťarře spracŚťařé 
adaptácie ťyŤžíťajúce exŚtické exteriéry sú oslavou radosti, erotiky a rŚzpráťařia ňŤdŚťej tradície 
ako sílĎ schŚpřých ťzdŚrŚťaŧ diktátŤ moci. Zatiaň čŚ v Dekamerone pŚdňa Giovanniho Boccaccia 
Pasolini zrekŚřštrŤŚťal reřesařčřú atmŚsférŤ Neapola, v CanterbŤrských poviedkach pŚdňa 
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Geoffreyho Chaucera priniesol hraťý obraz stredŚťekéhŚ Anglicka. V Kytici z tisíc a jednej noci ťyŤžil 
priřcíp řaratíťřej slŤčky a rámcŚťých príbehŚť na spojenie ťiacerých rŚzpráťŚk stťárňŤjúcich 
súbŚj rŚzkŚše a smrti v kultúre Orientu. 
Pasoliniho filmŚťý testament,  kŚřtrŚťerzřý film Salò alebo 120 dní Sodomy (1975), ktŚrý mal 
premiérŤ až po jeho smrti, vyjadruje režisérŚťŤ dezilúziŤ z ťýťŚja kapitalistickej spŚlŚčřŚsti a jej 
tŚtálřehŚ ŚťládřŤtia člŚťeka mocou. Predstavuje trařspŚzíciŤ diela Markíza de Sade 120 dří 
Sodomy s ťertikálřŚŤ štrŤktúrŚŤ Danteho Pekla. RŚzpráťařie zachytáťa pŚsledřé dni fašistickej 
ťlády v severotalianskom meste SalòĎ kde musia mladí ňŤdia pre pŚtešeřie zťráteřých tyranov 
ritŤálře iřsceřŚťaŧ orgie. Pasolini tu v sérii absŤrdřých ťýjaťŚť stťárřil fašizmŤs ako tŚtalitárře 
ťykŚrisŧŚťařie tela, v ktŚréhŚ šňapajách pŚkračŤje bŤržŚázřy kapitalizmus zťecřeřím sexu a jeho 
premenou na tovar. 
 
Na margo Piera Paola Pasoliniho 
- Už vo svojom debute Accattone Pasolini objavil častéhŚ protagonistu svojich filmov: mladéhŚ 

recidivistu Franca Cittiho, ktŚréhŚ osud Pasoliniho čiastŚčře iřšpirŚťal pri ťytťáraří jeho 
charakterov. 

- Film Mamma Roma vyvolal v Taliansku škařdál: na Pasoliniho bolo pŚdařé trestřé Śzřámeřie 
kťôli ŚbscéřřŚsti v dialógŚch a na rímskej premiére dokonca dŚšlŚ k bitke, v ktorej bol 
zatkřŤtý Pasolini a jeden řeŚfašista. 

- Hlaťřú postavu vo film Médea stťárřila Śperřá diva Maria CallasŚťá. 
- Film Teoréma Pasolini na protest proti prŚdŤceřtskémŤ systémŤ na posledřú chťíňŤ stiahol z 

programu beřátskehŚ festivalu. Kťôli filmŚťémŤ zobrazeniu pŚhlaťřéhŚ styku dvoch mŤžŚť 
bol film skŚřfiškŚťařý a stal sa predmetom súdřehŚ sporu, ktŚrý napokon TeorémŤ „ŚslŚbŚdil“ 
ako dielo ťyŤžíťajúce slobodu ŤmeleckéhŚ prejavu. 

- Pasolini bol za dodnes řeťysťetleřých ŚkŚlřŚstí brŤtálře zaťraždeřý v blízkŚsti fŤtbalŚťéhŚ 
štadióřa. K jeho ťražde sa priznal mladý prŚstitútĎ s ktŚrým Pasolini na mieste čiřŤ bol, aťšak 
ťiaceré nezrovnalosti v dôkazŚch ťyťŚláťajú dodnes špekŤlácieĎ že išlŚ o politicky mŚtiťŚťařú 
ťraždŤ kŚřtrŚťerzřéhŚ autora, ktŚrý vo svojich esejach čŚraz Śstrejšie kritizoval spŚlŚčeřské 
usporiadanie. Iřé špekŤlácie zase ťraždŤ pŚťažŤjú za delegŚťařú samŚťraždŤ. O poslednom 
Pasoliniho dni řakrútil Abel Ferrara film Pasolini (2014). 

 
5 filmov, ktoré treba vidieť 
Accattone (1961) 
Evanjelium podňa Matúša (Il vangelo secondo Matteo. 1964) 
Teoréma (Teorema. 1968) 
Kytica z tisíc a jednej noci (Il fiore delle mille e una notte. 1973) 
Salò alebo 120 dní Sodomy (Salò o le 120 giornate di Sodoma. 1975) 
 
Kam Ğalej 
Jan Bernard: Pier Paolo Pasolini. Praha: ČeskŚslŚťeřský filmŚťý ústať 1987. 
Pier Paolo Pasolini: ZŤşiťý vzdor. Praha: Fra 2011. 
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XXXII. 
 

FRANCÚZSKA NOVÁ VLNA 

 
 
DrŤhá sťetŚťá ťŚjřa a rŚzdeleřie Frařcúzska řa ŚkŤpŚťařú a neokupoťařú zóřŤ spôsŚbili aj 
rŚzdeleřie frařcúzskehŚ filmŚťéhŚ priemyslŤ. CeřzúrřŤ pŚlitikŤ ŤrčŚťali řacistické praťidlá hryĎ 
řakrúcali sa zťäčša úřikŚťéĎ ňúbŚstřé a kŚstýmŚťé príbehyĎ ktŚrých tragický fatalizmŤs sa ťřímal 
akŚ alegória ŚdpŚrŤ ťŚči ŚkŤpařtŚm. Ľ roku 1943 bola z iřiciatíťy režiséra Marcela L'Herbiera 
zalŚžeřá NárŚdřá filmŚťá škŚla (IDHEC) ť ParížiĎ spŚjeřecké bŚmbardŚťařie zřičilŚ ťiaceré 
filmŚťé štúdiáĎ časŧ filmárŚť prešla dŚ ŚdbŚja a tajře sřímala ŚslŚbŚdzŚťařie krajiřy. PŚ 
ŚslŚbŚdeří řastalŚ účtovanie s kŚlabŚrŤjúcimi tťŚrcamiĎ řiektŚrí bŚli řa čas ŤťäzřeříĎ Ğalší 
zbaťeří Śbťiřeřia. Zřížeřá ťýrŚba filmŚť řemŚhla kŚřkŤrŚťaŧ americkej prŚdŤkciiĎ ktŚrá zahltila 
distribúciŤĎ riešeřím bŚla zťýšeřá pŚdpŚra dŚmácej ťýrŚby a prŚpagácia frařcúzskehŚ filmu 
v zahrařičí. Časŧ režisérŚť sa sřažila řadťiazaŧ řa štýl a úspechy predťŚjřŚťéhŚ ŚbdŚbiaĎ Ğalší 
kŚřtiřŤálře rŚzťíjali ŚkŤpačřú rŚmařtizŤjúcŤ pŚetikŤ. RafiřŚťařé príbehy plřé melařchólie 
a  ťášřeĎ ŚdŚhráťajúce sa medzi efektře řasťieteřými kŤlisamiĎ adaptácie klasických literárřych 
diel, v ktŚrých mal hlaťřé slŚťŚ sceřárista a režisér bŚl iba realizátŚrŚm predlŚhyĎ dŚstali Śzřačeřie 
„tradícia kťality“. ĽŚči řej sa ť pŚlŚťici 50. rŚkŚť ťyhraří mladá geřerácia filmŚťých kritikŚť 
a začířajúcich režisérŚťĎ ktŚrých mŚhŤtřý řástŤp dŚstaře pŚmeřŚťařie NŚťá ťlřa (La NŚŤťelle 
Vague).  
 
Autorská politika 

 
PŚťŚjřŚťý rozmach filmovej kŤltúry priniesol obnovenie hnutia filmŚťých klubov, rŚzšíreřie 
ponuky filmŚťých časŚpisŚť a řiekŚňkŚzťäzkŚťé filmŚťé dejiny od historika Georgesa Sadoula. V 
roku 1948 mladý kritik, spisŚťateň a režisér Alexandre Astruc uverejnil esej, v ktorej ťyzýťal k novej 
ére filmu, keĞ by sa film stal rovnako prŤžřým a presřým ako písařé slovo. Filmára-autora 
prirovnal k spisŚťateňŚťiĎ kým jeden píše perom, drŤhý píše kamerou, a tútŚ koncepciu filmu 
pomenoval „kamera-perŚ“ (la caméra-stylo). Tradícia teórie a praxe, kritickéhŚ myslenia a réžie sa 
vo FrařcúzskŤ formovala Ťž od dvadsiatych rokov 20. stŚrŚčia a spájala sa v osobnostiach Luisa 
Delluca, Germaine Dulac a Jeana Epsteina. Astruc jasnozrivo predpovedal bŤdúce smerovanie 
filmu k ťyhrařeřémŤ aŤtŚrskémŤ postoju, čŚ sa naplno prejavilo v pŚlitizácii filmu 60. a 70. rokov. 
V roku 1951 filmŚťý kritik a teoretik Ařdré Bazin zalŚžil časŚpis Cahiers du ciřémaĎ ktŚrý pŚřúkŚl 
priestor mladým kritikom ŚdchŚťařým na frařcúzskej filmŚtéke (CiřémathèqŤe frařçaise). 
FilmŚtékŤ zalŚžil v roku 1936 Henri Langlois a bola svojho druhu prvou iřštitúciŚŤĎ ktŚrá sa 
usilovala o zachovanie a rŚzširŚťařie kŤltúrřehŚ dedičstva, Ťťádzala filmy zřámych aj 
zabŤdřŤtých tvorcov, po ktŚrých sa viedli diskusie v dramaturgii Ařdré Bazina. FilmŚtéka bola 
miestom ťzdeláťařia a iřtelektŤalizácie filmŚťých samoukov, ktŚrí sa stali hybnou silou zrodu 
frařcúzskej Novej vlny: FrařçŚis Truffaut, Jean-Luc Godard, Claude Chabrol, Éric Rohmer 
a Jacques Rivette. 
V roku 1954 Cahiers du ciřéma uverejnili Truffautov člářŚk Istá tendencia frařcúzskehŚ filmu, v 
ktorom podrobil kritike prežité tradície frařcúzskehŚ filmu, ťzĞaňŚťařie sa od skŤtŚčřŚsti, 
hovenie si v psychologickom realizme a literárřŚstiĎ ustrnutie v príbehŚťej schémeĎ ktŚrú pre celú 
rŚčřú produkciu fabrikuje řiekŚňkŚ sceřáristŚť. Ako pŚzitíťřy príklad uviedol film Roberta 
Bressona Denník vidieckeho farára (vysoko ŚceňŚťařý aj Bazinom), ktŚrý sa sústredí nielen na 
precízřŤ psychŚlógiŤ postavy, ale aj na realistické zobrazenie sveta. PŚdňa Truffauta je řemŚžřé 
mierŚťé súžitie medzi „tradíciŚŤ kťality“ a „aŤtŚrským filmŚm“Ď režisérŚť Allérgeta a Delannoya 
pŚťažŤje len za karikatúry Clouzota a Bressona.  
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Truffaut a geřerácia fŚrmŤjúca sa okolo Cahiers du ciřéma vyzdvihovala práťe ŚsŚbřŚsŧ autora 
(auteur), ktŚrý disponuje nielen technickou kompetenciou pre řakrúcařie filmu, ale 
prŚstredříctťŚm ŚsŚbitéhŚ filmŚťéhŚ štýlŤ reflektuje ťlastřé umelecké ťízie. Tzv. aŤtŚrská politika 
(la politique des auteurs) ŚceňŚťala súčasříkŚť aj režisérŚť staršej geřerácie: Roberta Bressona, 
Jacquesa Tatiho, Jeana Renoira, Orsona Wellesa, Alfreda Hitchcocka... FilmŚtékŚŤ cizelŚťařá 
kiřŚfíliaĎ láska k filmu a Śbňúbeřým autorom, sa premietla aj do samŚtřých filmov režisérŚť Novej 
vlny: v podobe odkazov, citáciíĎ plagátŚťĎ fŚtŚgrafiíĎ príbehŚť a scéřĎ ťiažŤcich sa ku kinu a vo 
fasciřácii ikŚřickými hercami a filmami. 
 
Teoretické východiská 
 
Ařdré Bazin, pŚťažŚťařý za otca frařcúzskej Novej vlny, patril k pŚpredřým kritikom povojnovej 
geřerácie. Na pôde řŚťŚzakladařých filmŚťých klubov sa venoval filmovej ťýchŚťe diťákŚťĎ 
publikoval vo ťiacerých deřříkŚch a filmŚťých časŚpisŚch. Vo svojich teŚretických prácachĎ ktŚré 
vyšli súbŚrře až po jeho smrti, nehovoril ani tak o filmovom ŤmeříĎ ako o ťzŧahŤ filmu a reality. 
PŚdňa neho Ťž prťých ťyřálezcŚť fotografie fascinovala schŚpřŚsŧ zachytenia okamihu, 
smerovanie k tŚtálřemŤ a iřtegrálřemŤ zobrazeniu skŤtŚčřŚsti. Tento integrálřy realizmus 
dosiahla kinematografia ťyťíjajúca sa od řeméhŚ obdobia až k „tŚtálřemŤ filmu zajtrajška“.1 Práťe 
na základe prístŤpŤ k realite Bazin rozdelil režisérŚť na týchĎ ktŚrí veria v obraz (silu mŚřtážeĎ 
svietenia, dekŚráciíĎ hereckéhŚ prejavu), a týchĎ ktŚrí veria v skŤtŚčřŚsŧ (tŚtálřŤ reprodukciu 
reality). Na príklade filmov Jeana Renoira (Praťidlá hry), Orsona Wellesa (Občan Kane), Roberta 
Rosselliniho (Paisá, Nemecko v roku nula), Vittoria De Sicu (Zlodeji bicyklov) či Luchina Viscontiho 
(Zem sa chveje) prišiel k záťerŤĎ že řeprerŤšeřý záber kŚmpŚřŚťařý do hĺbky priestoru 
(ťřútrŚzáberŚťá mŚřtáž)Ď ťytťára iřtelektŤálřy ťzŧah medzi obrazom a diťákŚm. Z tejto 
teoretickej platformy ťyšli režiséri frařcúzskej Novej vlny. 
 
Truffaut, Godard a spol.  
 
Frařcúzska NŚťá vlna – to nebola iba geřeračřá ťýmeřaĎ ale aj kŚřkŤreřčřý boj o (mladéhŚ) 
diťáka v ére rŚzmáhajúcehŚ sa teleťízřehŚ vysielania, techřickáĎ estetická a sexŤálřa reťŚlúcia. 
Mladé publikum mohli do kíř pritiahřŤŧ iba řŚťé príbehy ťytťŚreřé řŚťými techřickými 
a ťyjadrŚťacími prostriedkami, řŚťé tťáre a typy rebelov (Jean-Paul Belmondo, Jean-Pierre LéaŤdĎ 
Charles Aznavour, Jean-Claude Brialy, Anna Karina, Jeanne Moreau). Ňahké kamery a citliťý film 
ŤmŚžřili řakrúcaŧ v reálřych lŚkáciáchĎ rýchlejšie, lacřejšie a bez ŤmeléhŚ dosvecovania, 
trařsfŚkátŚr a dlhŚŚhřiskŚťý Śbjektíť dáťali imprŚťizačřý priestor hercom aj nehercom, 
fragmeřtárřŚsŧĎ kŚlážŚťitŚsŧ (vkladanie řájdeřých materiálŚť) a diskŚřtiřŤitřý strih řarúšali 
liřeárřŚsŧ rŚzpráťařiaĎ aŤtŚreflexíťřŚsŧ Śdkrýťala kiřematŚgrafický dispŚzitíťĎ fiktíťřy príbeh 
menila na hru so žářramiĎ s diťákŚmĎ na film o filme. Mestské príbehyĎ ŚdŚhráťajúce sa v prŚstredí 
barov, kaťiarří a bytov, priniesli model ťŚňřej láskyĎ ňúbŚstřé trŚjŤhŚlříky (polygamie, polyandrie), 
v ktŚrých žeřa Ťž nie je iba pasíťřym objektom adŚrácie a rŚzkŚšeĎ ale ako slŚbŚdřá bytŚsŧ 
s vlastnou dôstŚjřŚsŧŚŤ a sebaťedŚmím preberá iřiciatíťŤ pri ťýbere partnera/ov. SexŤálřa 
řeťiazařŚsŧ fungovala ako spôsŚb revolty ťŚči meštiackemŤ pokrytectvu a tradicionalistickej 
prŤdérii v Śtázkach sexuality. 
Už v druhej polovici 50. rokov sa objavilo řiekŚňkŚ filmov, ktŚré ohlasovali řŚťý ťzŧah k mŚrálke 
a telesnosti: režisér Roger Vadim v širŚkŚŤhlŚm farebnom filme ...a Boh stvoril ženŤ (1956) 
predviedol dŚkŚřalé telo žiťŚčíšřej Juliette (Brigitte Bardot), ktŚrá zťádza mŤžŚť a mŤži sú ňŚŤ 
pŚsadřŤtíĎ v adaptácii Nebezpečné známosti (1959) aktualizoval príbeh 18. stŚrŚčia do súčasřŚstiĎ 
v ktorej mařželský párĎ Valmont (Gérard Philipe) a Juliette de Merteuil (Jeanne Moreau), zapríčiří 
řiekŚňkŚ ŚsŚbřých tragédií. Obe hlaťřé žeřské postavy (Jeanne Moreau) vo filmoch Louisa Mallea 
Milenci (1958) a Ľýŧah na popravisko (1959) v mene lásky kŚřajú řemŚrálře a řezákŚřře.  
V tom čase Ťž řakrúcajú svoje krátke filmy Godard aj Truffaut. Prťým z radu debŤtŤjúcich 
řŚťŚťlřřých režisérŚť bol Claude Chabrol s filmom Krásny Serge (1958). Príbeh mladéhŚ mŤžaĎ 
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ktŚrý zo žiťŚtřéhŚ zlyhania Ťpadá do alkoholizmu, stŚjí ešte medzi tradíciŚŤ (prelířačkyĎ patetická 
symfŚřická hudba) a nezaŧažeřým pŚhňadŚm (téma rŚzkladajúcehŚ sa vidieka, reálře prostredie, 
zapojenie ŚbyťateňŚť). Chabrol ako ŚbdiťŚťateň Hitchcocka Ťž tu prejavil zmysel pre budovanie 
řapätia v dusivej atmŚsfére malomesta, ktŚrý zdokonalil v řeskŚršej tvorbe (Beštia mŤsí zomrieŧ, 
Mäsiar). 
FrařçŚis Truffaut debŤtŚťý film Nikto ma nemá rád (1959) venoval pamiatke svojho dŤchŚťřéhŚ 
tútŚra Ařdré Bazina, ktŚrý zomrel deň po začatí řakrúcařia. Príbeh 14-rŚčřéhŚ Antoina (Jean-
Pierre LéaŤd)Ď ktŚrý sa stane ŚbeŧŚŤ rŚdičŚťskej ňahŚstajnosti a zastarařéhŚ škŚlskéhŚ systémŤ 
zalŚžeřéhŚ na fyzickom trestaří a pŚřižŚťaříĎ ťychádza z Truffautovej osobnej skúseřŚsti. 
Kamera (Henri Decae) dokumentaristicky, v dlhých záberŚch sříma parížske ulice, po ktŚrých sa 
pŚřeťierajú dvaja záškŚláciĎ šťeřkuje z jednej strany ulice na drŤhúĎ pařŚrámŤje pŚčas behu 
mestom, pŚŤžíťa řajmä celky a ťeňké celky. Až pŚsledřá sekvencia, v ktorej Antoine Ťteká 
z řápraťřéhŚ ústaťŤ a dobehne k moru, kŚřčí řájazdŚm na detail tťáreĎ ktŚrý „zamrzře“ 
do „mŕtťŚlky“. OtťŚreřá, řekŚřečřá krajina s morom symbolizuje Antoinovu túžbŤ po ťŚňřŚsti 
a Antoine sa meří na ťečřéhŚ rebela na útekŤ – tak ako mřŚhé Ğalšie postavy Novej vlny.  
Film Nikto ma nemá rád, Śceřeřý na festivale v Cannes cenou za řajlepšiŤ réžiŤĎ ŚdštartŚťal 
dlhŚrŚčřú spŚlŤprácŤ s hercom Jeanom-Pierrom LéaŤdŚm a sériŤ Ğalších príbehŚť Antoina 
Doinela (poviedka Antoine a Colette v skupinovom projekte Láska v 20. rokoch, UkradnŤté bozky, 
Domáci kozub, Láska na útekŤ). Truffaut ako skťelý rŚzpráťač príbehŚť prechádzal rôzřymi žářramiĎ 
od gařgsterskéhŚ filmu (Strieňajte na pianistu), retro štýlŤ (Jules a Jim), cez sci-fi (451° Fahrenheita), 
krimiřálřy film (Nevesta bola v čiernom), až po metafilm (Americká noc), pričŚm do svojich filmov 
vkladal odkazy na Śbňúbeřých režisérov (v Nikto ma nemá rád chlapci Ťkradřú z ťitrířy kina 
fotografiu z Bergmanovho filmu Leto s Monikou) a kiřematŚgrafické postupy (Jules a Jim, ktŚréhŚ 
dej spadá do rařéhŚ obdobia řeméhŚ filmu, ťyŤžíťa archíťře zábery a rámŚťacie masky). 
V roku 1960 debutoval filmom Na konci s dychom Jean-Luc Godard. Hlaťřý (anti)hrdina,  desperádŚ 
Michel (Jean-Paul Belmondo), Ťřiká pred zákŚřŚm a ukryje sa v Paríži u americkej priateňky 
Patricie. Godard pracuje s alúziŚŤ na americký film noir s postavami detektíťŚťĎ zlŚčiřcov 
a osudovou femme fatale, Michel preberá gestá ikŚřickéhŚ predstaťiteňa „drsňákŚť“ Humphreyho 
Bogarta, ktŚréhŚ pŚrtrét si prezerá pri vchode do kina. Zdanlivo kŚřťeřčřý príbeh řarúšajú 
řŚťátŚrské filmŚťé postupy: scudzovacie efekty (pŚhňady do kamery), řejedřŚzřačřá mŚtiťácia 
pŚstáťĎ dlhé bařálře scéřy s řáhŚdřými dialógmiĎ a naopak, mätúcŚ krátke kňúčŚťé udalosti, 
„skákajúci“ strih po osi (jump-cut), ktŚrý řarúša kontinuitu záberŤ a sťŚjím trhaťým efektom 
dynamizuje obraz. Kameraman (Raoul Coutard) v dlhých záberŚch sříma pohyb Michela v uliciach 
ParížaĎ v řeprerŤšeřejĎ dťŚjřásŚbřej 360-stŤpňŚťej pařŚráme sleduje Patriciu, ktŚrá vojde z ulice 
do redakcie řŚťířĎ a kým prejde iřteriérŚmĎ do redakcie ťstúpia dvaja detektíťi hňadajúci Patriciu, 
prejdú interiérŚm a zastavia sa pri nej. 
Spomedzi režisérŚť Novej vlny Godard najviac experimentuje s řŚťými postupmi, řarába 
s intertextualitou, ťkladá ťýzřam do ťýzřamŤĎ film do filmu, odkazuje na sigřifikařtřých autorov 
a ich diela, najviac rŚzbíja liřeárřŚsŧ príbehu smerom ku fragmeřtarizácii a kŚlážŚťitŚstiĎ a 
politizuje svoj aŤtŚrský postoj. Jeho protagonistami sú řajmä mladí anarchisti, reťŚlŤčřé 
a terŚristické frakcie (Ľojačik, Karabinieri, Blázniťý Petríček, Číňanka, Ľíkend), v 70. rokov ťýrazře 
meří štýl a prístup k materiálŤ filmu, ktŚrý prehodnocuje prŚstredříctťŚm ťideŚgrafických esejí. 
K režisérŚm Novej vlny patrí Éric Rohmer (Znamenie leva, Zberateňka, Moja noc s Maud), Jacques 
Rivette (Paríž patrí nám, Mníška, Šialená láska) a mřŚhí Ğalší.  
 
 
Ňavý breh, Nový román 
 
Súbežře s filmŚťými kritikmi a začířajúcimi režisérmi ŚrgařizŚťařými okolo časŚpisŤ Cahiers du 
ciřémaĎ sa formuje skupina tzv. ŇaťéhŚ brehu (geograficky Ťrčeřá ňaťým brehom Seiny v ParížiĎ 
ale tiež politickou ŚrieřtáciŚŤ)Ď ktorej režiséri zvyknú byŧ častŚ zaraĞŚťaří k Novej vlne. Ich 
filmŚťé začiatky sa ťšak začali rŚzťíjaŧ vo ťzŧahŤ k iřým umeniam, řajmä ťýtťarřémŤ umeniu 
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a literatúreĎ krátkymiĎ hrařými či dŚkŤmeřtárřymi filmami začířali Agřès Varda, Georges Franju, 
Jean Rouch, Chris Marker a Alain Resnais.  
Alain Resnais v rokoch 1948 až 1956 řakrútil řiekŚňkŚ krátkych filmov iřšpirŚťařých dejinami 
umenia (Van Gogh, Gauguin, Guernica a Sochy tiež Ťmierajú o africkom ŤmeříĎ v spŚlŤréžii s Chrisom 
Markerom), dokument-esej o kŚřceřtračřých tábŚrŚch Noc a hmla (s Ch. Markerom) a dokument 
Ľšetka pamäŧ sveta o parížskej NárŚdřej křižřici. V roku 1959 debutoval filmom Hirošima, moja 
láska pŚdňa sceřára Margueritte Duras. Príbeh krátkehŚ vzplanutia frařcúzskej herečky 
a japŚřskéhŚ architekta pŚčas nakrúcařia prŚtiťŚjřŚťéhŚ filmu v HirŚšime sa Śdťíja paralelne 
v súčasřŚsti aj minulosti, miřŤlŚsŧĎ ktŚrá je rovnako iřteřzíťřa ako prítŚmřŚsŧĎ zasahuje do 
aktŤálřehŚ prežíťařia pŚstáť pŚzřačeřých tragickými ŤdalŚsŧami konca vojny. V řasledŤjúcŚm 
filme Vlani v Marienbade (1960) pŚdňa sceřára Alaina Robbe-Grilleta sa Resnais ešte viac ťzĞaňŤje 
od deja ŚdŚhráťajúcehŚ sa na nemenovanom zámkŤ s řemeřŚťařými aktérmi. Duras aj Robbe-
Grillet boli predstavitelia tzv. NŚťéhŚ rŚmářŤĎ ktŚrý odmietal klasickú rŚmářŚťú štrŤktúrŤ 
s kŚřtiřŤálřŚŤĎ liřeárřŚŤ kauzalitou a chrŚřŚlógiŚŤ. NŚťý rŚmář je rŚzpráťařieĎ ktŚré si hňadá 
svoju logiku, sú to fragmenty, ktŚré řemŚžřŚ ŤspŚriadaŧĎ lebo k sebe nepatria, je to ŚtťŚreřé dielo 
so zlŚžitým systémŚm ŚdbŚčiekĎ prŚtirečeříĎ dier v kontinuite, je to zamířŚťařý text ako pasca na 
čitateňa.2 

V Novom rŚmářeĎ ktŚrý sa řazýťa tiež RŚmář pŚhňadŤĎ je spisŚťateň (filmár) ako vedec a iřžiřier 
řachádzajúci ťždy řŚťý uhol pŚhňadŤĎ je ako meračĎ ktŚrý vymedzuje, lokalizuje, kvantifikuje, 
pohybuje sa v začarŚťařŚm kruhu, ktŚrémŤ chýba stred (fabula, pointa). Filmy Hirošima, moja láska, 
Vlani v Marienbade, Muriel (A. Resnais, 1963) a Nesmrteňná (A. Robbe-Grillet, 1963) spája téma 
pamätiĎ rŚzpamätáťařia a zabúdařiaĎ ťymazáťařia a lovenia spomienok. Francúzka a Japonec 
z Hirošimy sú zaŧažeří spomienkami, ktŚré řemôžŤ zmazaŧĎ naopak, postavy z Marienbadu řemajú 
žiadře spomienky, pŚhybŤjú sa ako Ťmelé figŤrířy bez vlastnej ťôleĎ sú ako prízraky blúdiace 
z labyrinte, v akomsi mýtickŚm bezčasí. 
Na priřcípe zabúdařia a lovenia spomienok je bŤdŚťařý aj príbeh fŚtŚrŚmářŤ Chrisa Markera 
Rampa (1962). Dokument Parížsky máj (1963) Marker vytvoril ako reflexiu ParížařŚť tesne po 
skŚřčeří frařcúzskŚ-alžírskej vojny, formou ankety sa dŚzťedá základřé iřfŚrmácie o ich 
žiťŚtřých prŚblémŚchĎ ktŚré sa ťôbec řetýkajú politiky, ale ŚsŚbřéhŚ šŧastia. Marker aj Jean 
Rouch v Kronike jedného leta (1961) pŚstŤpŤjú v mene filmu-pravdy, ciřéma ťéritéĎ ktŚrý bol 
řáťratŚm k autentickosti, k ťertŚťŚťskémŤ konceptu kina-pravdy, za pŚŤžitia aktíťře prítŚmřej 
kamery, žiťéhŚ materiálŤ v reálřŚm prŚstredíĎ spŚlŚčeřskŚ-kritickéhŚ a sŚciálřehŚ rozmeru.  
 
 
Na margo francúzskej Novej vlny 
- Geřeračřá spriazřeřŚsŧ režisérŚť Novej vlny sa prejavila v pŚčiatŚčřej ťzájŚmřej pomoci, 

keĞže prťé filmy si financovali řajmä z ťlastřých zdrojov, řakrúcali rýchlŚ a lacno v reálřych 
prostrediach, bez hviezd a bez pŚŤžitia kŚřtaktřéhŚ zvuku, lebo dŚdatŚčřé pŚstsyřchróřy ťyšli 
lacřejšie. 

- Scéřa vo filme Nikto ma nemá rád, v ktorej žiaci s telŚcťikárŚm prechádzajú mestom a postupne 
sa Śdpájajú z radu a mizřú v pŚstrařřých ŤličkáchĎ je poctou Jeanovi Vigovi, citáciŚŤ z jeho 
filmu Trojka z mravov (1933). 

- Režisér Julian Schnabel vo filme Skafander a motýň (2007) vzdal hold Truffautovmu filmu Nikto 
ma nemá rád: počas jazdy řŚťým autom řaprieč ParížŚm znie hudba Jeana Constantina. Jazda 
autom je prejavom ťŚňřŚstiĎ ktŚrá skŚřčí Ťťäzřeřím vo vlastnom tele. Cesta ŤťäzřeřéhŚ 
Antoina aj Jean-Dominiqua Baubyho kŚřčí pri mori. 

- FrařçŚis Truffaut sa objavuje v takmer ťšetkých svojich filmoch, či vo forme camea (ako 
Hitchcock), maléhŚ štekŤĎ alebo hlavnej úlŚhy (Americká noc). Iba v jedinom prípade prijal úlŚhŤ 
u iřéhŚ režiséra: v sci-fi Stevena Spielberga Blízke stretnutie tretieho druhu (1977). 

- Godardov prťý ťeňkŚrŚzpŚčtŚťý film Pohŕdanie (1963), ktŚrý sa řakrúcal v talianskych ateliérŚch 
CiřecittáĎ je irŚřickým ťýsmechŚm z filmŚťéhŚ priemyslu riadeřéhŚ bezcharakterřými 
producentmi. RežiséraĎ ktŚrý vo filme řakrúca film, hrá Fritz Lang. 
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- FilmŚťé príbehy režisérŚť Novej vlny častŚ kŚřčia tragicky, idú proti hollywoodskemu diktátŤ 
happy-endu: umiera Michel (Na konci s dychom), Catherine a Jim (Jules a Jim), ťraždŚŤ kŚřčí 
Hebká koža, o smrti je Cléo od 5 do 7, o zabíjaří je Ľojačik, Karabinieri... Truffautov sceřár k filmu 
Na konci s dychom řekŚřčil tragicky, Godard ťšak zmenil záťerĎ lebo tam chcel maŧ smrŧ. 

- Alain Robbe-Grillet řakrútil dva filmy aj na Slovensku: MŤž, ktorý lŤže (1968) a Eden a potom 
(1970). 

- PŚdňa Markerovej Rampy řakrútil  Terry Gilliam film 12 opíc (1995). 
 
5 filmov, ktoré treba vidieť 
Nikto ma nemá rád (Les Quatre Cents Coups. FrařçŚis Truffaut, 1959) 
Na konci s dychom (À bout de souffle. Jean-Luc Godard, 1960) 
Noc a hmla (Nuit et brouillard. Alain Resnais, Chris Marker, 1955) 
Hirošima, moja láska (Hiroshima mon amour. Alain Resnais, 1959) 
Vlani v Marienbade (L´ařřée derřière à Marienbad. Alain Resnais, 1960) 
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Ařdré Bazin: Co je to film? Praha: ČeskŚslŚťeřský filmŚťý ústať 1979. 
Rozhovory Hitchcock – Truffaut. Praha: ČeskŚslŚťeřský filmŚťý ústav 1987. 
James Monaco: Noťá vlna. Praha: Akademie múzických Ťměří 2001. 
David ČeřěkĎ Martin KaňŤchĎ Michal MichalŚťič (eds.): Alain Resnais: Kinematografia mozgu. 
Bratislava: SFÚ  2013. 
Alain Robbe-Grillet: V zrkadle spomienok, Bratislava: PT 2002. 
Vlastimil Zuska: La Jetée neboli pşítŚmřá minulost, která nebyla. In: Kino Ikon, č. 2, 2001. 
Martin KaplickýĎ Ořdşej Dadejík: La Jetée: prŚblém zápletky. In: Kino Ikon, č. 2, 2001. 
 
ľebové stránky 
http://www.newwavefilm.com/about/a-certain-tendency-of-french-cinema-truffaut.shtml  
– F. Truffaut: A Certain Tendency Of The French Cinema 
http://www.theguardian.com/film/2010/jun/06/film-jean-luc-godard-breathless-feature-philip-
french-french-new-wave – Jean-Luc Godard, Na konci s dychom 
http://www.nanocrit.com/issues/6-2014/memory-identity-emotive-map-alain-resnais-
hiroshima-mon-amour – Alain Resnais, Hirošima, moja láska 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

-------------------------- 
1 Ařdré Bazin: Co je to film? Praha: ČeskŚslŚťeřský filmŚťý ústať 1979, s. 89. 
2 Alain Robbe-Grillet: V zrkadle spomienok. Bratislava: PT 2002, s. 24 – 32. 
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XXXIII. 
 

ČESKÁ NOVÁ VLNA 

 
 
Šesŧdesiate roky 20. stŚrŚčia predstaťŤjú v dejiřách českejĎ respektíťe českŚslŚťeřskej 
kinematografie umelecky řajplŚdřejšie obdobie. IdeŚlŚgický Śdmäk vytvoril pŚdřetřé impulzy pre 
rozchod s myšlieřkŚťým a Ťmeleckým schematizmom päŧdesiatych rokov a otvoril tak cestu 
zlŚžitejším aŤtŚrským ťíziám a iřŚťatíťřym ťyjadrŚťacím postupom. ČeskŚslŚťeřská reakcia na 
filmy frařcúzskej novej vlny a európskehŚ aŤtŚrskéhŚ filmu bola řatŚňkŚ origiřálřa a sťŚjskáĎ že 
si ťyslúžila pomenovanie  „českŚslŚťeřský filmŚťý zázrak“. V krátkŚm ŚbdŚbí druhej polovice 60. 
rokov vznikli nielen Śrigiřálře filmy mladej geřerácie filmárŚťĎ ale aj řajlepšie filmy režisérŚť 
staršej geřerácie ako Frařtišek ĽláčilĎ Jář Kadár a Elmar Klos, ĽŚjtěch JasřýĎ Karel Kachyňa či 
Ladislav Helge. 
V krajiřách pod sférŚŤ vplyvu Sovietskeho zťäzŤ sa v šesŧdesiatych rokoch na krátky čas spojila 
priazřiťá kŤltúrřŚ-spŚlŚčeřská klíma s pŚstŤpřým ŤťŚňňŚťařím totalitnéhŚ dozoru. Po krvavom 
pŚtlačeří maĞarskej reťŚlúcie roku 1956 ťšak řádeje spreťádzajúce demaskovanie kultu osobnosti 
vystriedala dezilúzia a ŚpätŚťře sa zostril ideŚlŚgický dŚhňad v spŚlŚčeřskej aj umeleckej sfére. 
ŠéfŚťia českŚslŚťeřskej kŤltúry pohotovo reagovali: filmy, ktŚré vznikli v krátkŚm ŚbdŚbí po XX. 
zjazde a vymykali sa schematizmu (Zářijoťé noci [V. JasřýĎ 1957], Škola otců [L. Helge, 1957], Tři přání 
[J. Kadár –  E. Klos, 1958], Zde jsou lvi [V. KrškaĎ 1958]), podrobili roku 1959 na Konferencii 
filmŚťých pracŚťříkov v Banskej Bystrici tvrdej ideologickej kritike. OtťŚreřá kritika kultu 
osobnosti ťšak tak či onak zahnala kŚmŤřistickú totalitu do defenzíťy a režim v řasledŤjúcich 
rokoch laťírŚťal medzi ŚbmedzŚťařím a ŤťŚňňŚťařím podmienok tvorivej praxe. Postupne 
vznikali filmy mladých režisérŚťĎ ktŚré sa síce museli ťyrŚťřáťaŧ s ideologickou kritikou, řekŚřčili 
ťšak „ť trezore“. FilmŚťá ťýrŚbaĎ ktŚrá v ČeskŚslŚťeřskŤ síce patrila pod spráťŤ ministerstva 
kŤltúryĎ ale spadala pod priame riadenie a kontrolu ÚstredřéhŚ ťýbŚrŤ KSČĎ sa na prelome 
päŧdesiatych a šesŧdesiatych rokov decentralizovala. PŚdňa vzoru pŚňskej kinematografie sa 
vytvorili relatíťře samŚstatřé tťŚriťé a ťýrŚbřé skupiny, ktŚré redukovali dramatŤrgickú 
a schvaňŚťaciŤ hierarchiu a obmedzili tak byrokratickú záŧaž filmovej ťýrŚby. V dôsledkŤ 
iřštitucionálřych reštrŤktŤralizácií získali mladí filmári mŚžřŚsŧ ŚdklŚřiŧ sa od kářŚřŤ 
sŚcialistickéhŚ realizmu a ťyskúšaŧ širŚkú paletu řŚťých témĎ foriem a štýlŚť. Roku 1968, v ŚbdŚbí 
Pražskej jari, bola zrŤšeřá cenzúra a Śdstrářeřé politicky direktíťře riadenie umenia. 
 
Generačný manifest 
 
Geřerácia tvorcov českej novej vlny bola geřeráciŚŤĎ ktŚrá prežila ťŚjřŚťé detstvo a vyrastala v 
totalite. NiekŚňkŚ rokov ideŚlŚgickéhŚ ŚdmäkŤ ťyŤžila na to, aby prŚstredříctťŚm filmu pátrala 
po pravde o minulosti a súčasřŚstiĎ ale aj po žiťŚtřých postojoch mŚderřéhŚ člŚťeka. Vzniklo 
řiekŚňkŚ filmov so silřým etickým řábŚjŚmĎ ktŚré sa sřažili sfŚrmŤlŚťaŧ existenciálře Śtázky. 
ĽäčšiřŚŤ boli tvorcovia českej novej vlny absolventmi FAMU (FilmŚťá a teleťizří fakulta 
Akademie múzických uměří)Ď ktŚrá vznikla krátkŚ po vojne. Napriek řiekŚňkým spŚlŚčřým črtám 
(pracŚťřé podmienky, témy a snaha o prekonanie sŚcialistickéhŚ realizmu) boli režiséri novej vlny 
ťeňmi Śdlišřými aŤtŚrskými osobnŚsŧami – ich tvorba sa ŚdlišŚťala ťideřím sveta, štýlŚm aj 
poetikou, podobne ako to bolo v prípade francúzskej novej vlny. 
Jan Žalmaři sleduje dve základřé lířie: abstraktno-pŚetickú (Jan Němec a Ester KrumbachováĎ 
Pavel JŤráček, Jan Schmidt, Věra Chytilová od Sedmikrások, Křik a Valerie a týden divů Jaromila Jireša 
atĞ.) a sŚciŚlŚgickú (MilŚš Forman, Ivan Passer, Jaroslav PapŚŤšek, Evald Schorm, Žert Jaromila 
Jireša a rařé práce Ľěry Chytilovej atĞ). Prťá smerovala k poetickosti, k abstraktřým obrazom 
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skutŚčřŚstiĎ k fařtáziiĎ alegórii či hyperbole. DrŤhá sa ťyzřačŚťala strŚhejším prístŤpŚm k 
skŤtŚčřŚstiĎ smerovala k autentickosti, k dŚkŤmeřtárřemŤ pozorovaniu. RôzřŚrŚdé osobnosti 
českej novej vlny spájal odpor k uniformite, ktŚrú ťyžadŚťal schematický socialistický realizmus, 
rovnako aj odpor k pŚúčařiŤĎ kritický postoj k spŚlŚčřŚsti a nemenej aj snaha o fŚrmálřŤ 
a ťýzřamŚťú originalitu. PredŚťšetkým to však bol základřý postoj mladých tvorcov, ktŚrí sa 
rôzřymi cestami sřažili o aŤteřtické zobrazenie sveta a ňŤdí.  
Snaha o postihovanie pravdivej skŤtŚčřŚsti prŚstredříctťŚm filmu so sebou priniesla celý rad 
Ğalších spŚlŚčřých čŕt: odpor k ideŚlŚgickým témamĎ záŤjem o řeherŚickéhŚ antihrdinu, triezvu 
ařalýzŤ pomerov reálřehŚ socializmu, metafŚrické zobrazovanie sŚcialistickéhŚ režimŤ. Pod 
vplyvom modernej literatúryĎ ktŚrá sa rŚzišla s príbehovým klišé 19. stŚrŚčiaĎ meří sa aj postoj 
českŚslŚťeřských filmových autorov k príbehŤ. V českŚm a slovenskom filme ředŚchádza k jeho 
úplřej elimiřáciiĎ ako sa to udialo vo frařcúzskŚm novom rŚmáře, premieňa sa ťšak na tvar, ktŚrý 
je ťŚňřejšíĎ zaŚbíde sa bez dramatickéhŚ konfliktu a pŚdáťa mřŚhŚzřačřejší i rŚzpŚrŤplřejší 
obraz reality. Svet, ktŚrý sŚcialistický realizmus v mene ideŚlógie ťykresňŚťal ako prehňadřý 
a zrozumiteňřýĎ stal sa v dielach novej vlny rŚzpŚrřýmĎ plřým ŚtázŚk a neistoty. Geřerácia novej 
vlny sa preto obracala k spriaznenej poetike spisŚťateňŚť ako Bohumil Hrabal, Milan Kundera 
a Josef  Škvorecký. Za prŚgramŚťý manifest tejto filmárskej geřerácie mŚžřŚ ozřačiŧ „pŚťiedkŚťý 
omnibus“ Perličky na dně (1965). Sedem režisérŚť řakrútilŚ pŚdňa poviedok z Hrabalových zbierok 
Perličky na dřě a Pábitelé krátke filmy: Ľěra ChytilŚťá (Automat sťět), Jişí Menzel (Smrt pana 
Baltazara), Evald Schorm (Dům radosti), Jan Němec (Podťodníci), Jaromil Jireš (Romance), Juraj Herz 
(Sběrné surovosti)  a Ivan Passer (Fádní odpoledne).ii V Hrabalovom grotesknom realizme, ktŚrý páchŚl 
řefalšŚťařŚŤ člŚťečiřŚŤĎ tŚtiž mladí filmári řašli (rovnako ako v Kunderovi a ŠkťŚreckŚm) 
príklad literatúryĎ ktŚrá nie je akademickáĎ řeŚháňa sa ťeňkými žiťŚtřými pravdami a ťĞaka láske 
k bařalitám a ťšedřŚsti je praťdiťá. 
 
Formanovská škola 
 
NajťýrazřejšŚŤ ŚsŚbřŚsŧŚŤ českej ŚdřŚže ciřéma ťerité je MilŚš Forman, ktŚrý so svojimi 
spŚlŤpracŚťříkmi Ivanom Passerom a Jaroslavom PapŚŤškŚm vytvoril sŚciŚlŚgickú lířiŤ českej 
novej vlny. KeĞ roku 1963 ťyhlásilŚ pŚpŤlárře divadlo fiřgŚťařý konkurz na mladé speťácke 
talenty, Forman spolu s kameramanom Miroslavom OřdşíčkŚm řakrútili na ťlastřú päsŧ tento 
konkurz 16 mm kamerou. Vznikol tak Ťřikátřy dokument nielen o divadle Semafor, ale aj o 
řaiťřých dievčatách bez talentu, ktŚré chcú preraziŧ aj za cenu tŚtálřehŚ strápřeřia sa. Materiál 
Śdkúpil štátřy film, prekŚpírŚťal ho na 35 mm a Forman dostal prostriedky na dokořčeřie filmu 
Konkurs (1963) a repŚrtážřy zázřam z konkurzu potom spojil s krátkym hrařým dejom. 
Hoci Konkurz vznikol takmer ako řáhŚdřé dielo imprŚťizácieĎ obsahoval zárŚdky Formanovho 
režijnéhŚ rukopisu: schŚpřŚsŧ imprŚťizácieĎ aŤteřtickéhŚĎ až mŚmeřtkŚťého zachytenia 
skŤtŚčřŚstiĎ ktŚré ťšak o nej ťypŚťedá viac řež dobre premysleřé pŚúčařie. Rovnako řazřačil aj 
smer, ktŚrým sa bude Ťberaŧ jeho Ğalšia tvorba: obraz mladých ňŤdíĎ ktŚrý mal ĞalekŚ od 
ťzŚrŚťých pŚrtrétŚť spráťřych zťäzákŚťĎ krŤtŚsŧ žiťŚta zobrazeřá vo ťšetkej svojej komickej 
trápřŚsti. Bez didaktizmu dŚkázal kriticky reflektŚťaŧ stav českej spŚlŚčřŚsti: bez 
prŚklamatíťřych odsudkov, jedřŚdŤchým zŚbrazeřím „ŚbyčajřéhŚ člŚťeka v Śbyčajřých 
sitŤáciách“. Formanov humor řečerpá z tradičřéhŚ arzeřálŤ kŚmických typov a gagov, ale je 
ŚdpŚzŚrŚťařý zo ťšedřéhŚ žiťŚta. KŚmický efekt prichádza akosi mimŚťŚňře a nechcene, 
ťyplýťa zo samotnej trápřej existencie „maléhŚ českéhŚ člŚťeka“. Ostrá iróřia sa tak vo 
Formanovom autorskom ťideří spája s jemřým súcitŚm. Originalitu mu ťtláča balansovanie na 
nezriedka jemnej hrane medzi komikou a tragikou a zťláštřy cit pre ťýzřam banality. 
TémŚŤ Formanovho prťéhŚ celŚťečerřéhŚ filmu Černý Petr (1963) sa stala kŚřfrŚřtácia sveta 
mládeže a rŚdičŚť. Príbeh Ťčňa v samoobsluhe, ktŚréhŚ úlŚhŚŤ je špehŚťaŧ zákazříkŚťĎ aby řič 
neukradli, vznikol pŚdňa rŚmánu Jaroslava Papouška. Ľeristický obraz žiťŚta a nudy v českŚm 
malomeste zobrazuje neistotu dospievania a tiché geřeračřé konflikty, z ktŚrých ťychádza 
skarikŚťařý obraz rŚdičŚv. Neřápadřá zrážka mladéhŚ člŚťeka so svetom dŚspelých řašla 
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formálře vyjadrenie v štýle kina-pravdy. Rovnako ako vo svojich Śstatřých českých filmoch 
pracoval Forman s nehercami, ktŚrých dŚkázal ťiesŧ k aŤteřtickým ťýkonom a skŚmbiřŚťaŧ ich 
s ciťilřým prejavom prŚfesiŚřálřych hercov. 
Už v Černom Petrovi Forman ťyŤžil prostredie typické pre ťšetky svoje české filmy: prostredie 
ňŤdŚťej zábaťy v prŚťiřčřŚm meste. Práťe tu sa tŚtiž ťŚňře spája řiekŚňkŚ řezáťislých epizód 
a rôzřych pŚstáť do reprezeřtatíťřehŚ prierezu spŚlŚčřŚsti. Formana zaŤjíma prostredie 
a atmŚsféra nestrojenej ňŤdŚťej zábaťyĎ zaŤjímajú ho ňŤdské typy a spôsŚb ich kŚmŤřikácie. Pri 
týchtŚ spŚlŚčeřských konfrontáciách je mŚžřé ŚbřažŚťaŧ trápřŚsŧ chťíle. Prostredie ňŤdŚťej 
zábaťy tťŚrí jadro smutnej kŚmédie Lásky jedné plaťoťlásky (1965). Príbeh dievčaŧa z textilnej 
fabriky, ktŚré po zábaťe strávi noc s klaviristom, vyberie sa za řím stopom do Prahy a skŚřčí so 
zlŚmeřým srdcom, rŚzťíja milŚstřý mŚtíť do trpkej morality o sklamanej láske. Je to však moralita 
bez stopy falŚšřŚsti a predstierania, príbeh presťedčiťý práťe ťĞaka svojej autentickej atmŚsfére 
plnej intimity ťšedřéhŚ dňa. 
Humor ako formu kritiky ťyŤžil Forman vo svojom poslednom českŚm filme Hoří má panenko 
(1967). Tentoraz sa Ťž celý dej filmu ŚdŚhráťa na pŚžiarřickŚm bále. Z epizodicky ťystaťařéhŚ 
príbehŤ o rozkradnutej tombole sa stala pŚlitická metafora o povahe řárŚdaĎ o krutosti 
a bezŚhňadřŚsti medziňŤdských ťzŧahŚťĎ o malichernosti, hlúpŚsti a trápřŚsti. Formanov 
prízřačřý humor v tomto filme je Ťž útŚčřejší. EmocionálřŤ ideřtifikáciŤ s postavami zárŚťeň 
eliminoval týmĎ že svojmu filmu nedal hlaťřéhŚ hrdinu. Hrdinom, lepšie pŚťedařé antihrdinom, 
Hoří má panenko je celá bálŚťá spŚlŚčřŚsŧĎ ktŚrá v absurdnej fraške ťŚlí miss na základe širŚkých 
lakŧŚť ich mamičiekĎ rŚzkráda tombolu, hašterí sa a ŚsŚčŤjeĎ zatiaň čŚ kúsŚk Śdtiaň řič řetŤšiacemŤ 
starčekŚťi zhŚrí strecha nad hlavou. Na základe medziřárŚdřéhŚ úspechŤ troch celŚťečerřých 
filmov, ktŚré MilŚš Forman řakrútil v ČeskŚslŚťeřskŤĎ dostal z USA ponuku od spŚlŚčřŚsti 
Paramount na řakrúteřie filmu. Po vstupe vojsk krajíř Ľaršaťskej zmluvy v lete 1968 sa Ťž do 
ČeskŚslŚťeřska řeťrátil a jeho americká filmografia nabrala zřačře Śdlišřý smer. Jeho tťŚriťými 
spŚlŤpracŚťříkmi na týchtŚ troch filmoch boli Ivan Passer a Jaroslav PapŚŤšek. Obaja vo 
ťlastřých filmoch rozvinuli jeden z aspektov „fŚrmařŚťskej škŚly“. 
Ivan Passer priniesol subtílřejšieĎ až lyrizŤjúceĎ aťšak nemenej aŤteřtické zobrazenie skŤtŚčřŚsti 
ako Forman a preŤkázal cit pre zachytenie atmŚsféry a prchavosŧ okamihu v celŚťečernom filme 
Intimní osťětlení (1965). Na malej ploche jedřéhŚ dňa stráťeřéhŚ na vidieku tu dŚkázal kŚřfrŚřtŚťaŧ 
dva žiťŚtřé postoje a ťytťŚriŧ tak pôsŚbiťú impresiu o zmysle a cieli ňŤdskéhŚ sřažeřia. 
ProstredříctťŚm kŚřfrŚřtácie dvoch priateňŚť dospel k jemnej, aťšak rovnako kritickej úvahe 
o spŚlŚčřŚstiĎ ktŚrá vymenila túžbŤ po skŤtŚčřých žiťŚtřých hŚdřŚtách za malŚmeštiacky 
komfort. Podobne ako Forman, aj Passer po roku 1968 emigroval do zahrařičia. 
Najbližšie ku kŚmediálřemŤ žářrŤ mal z „fŚrmařŚťskej škŚly“ ťyštŤdŚťařý sochár Jaroslav 
PapŚŤšek. Ľychádzajúc sčasti z aŤtŚbiŚgrafických skúseřŚstíĎ režijře debutoval filmom Nejkrásnější 
ťěk (1968). Jemřý príbeh o relativite žiťŚta sa sústredil na skupinu mladých adeptov sŚchárskehŚ 
umenia a ich starnúcich modelov. PapŚŤšek konfrontoval skepsu a pesimizmus mladých ňŤdí 
s naivnou čistotou a optimizmom dôchŚdcŚť. 
PapouškŚť režijný temperament sa ťšak naplno prejavil až v řasledŤjúcom filme Ecce Homo 
Homolka (1969). Nemilosrdne dŚkŤmeřtárřy zázřam popoludnia v prírŚde rodiny Homolkovcov 
odhalil tie řajhŚršie strářky „maléhŚ českéhŚ člŚťeka“ a pŚřúkŚl řeprikrášleřý obraz jeho mravnej 
stagřácie. Film, ktŚrý sa dŚčkal aj podstatne menej kťalitřých pŚkračŚťaří (Hogo Fogo Homolka, 
1970; Homolka a tobolka, 1972), sa ťyzřačŤje ťirtŤózřym zťládřŤtím jazyka pŚstáť a priam 
dokonalou aŤteřtickŚsŧŚŤ. Umeleckou štylizáciŚŤ pŚklesřŤtéhŚ ňŤdŚťéhŚ jazyka dosiahol 
PapŚŤšek presťedčivosŧ malicherných hádŚk svojich pŚstáťĎ ktŚré stťárřili preťažře neherci alebo 
v tej dobe ešte málŚ zřámi herci. 
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Ľěra Chytilová a téma ženy 
S veristickou metódŚŤ sú spŚjeřé aj začiatky režisérky Ľěry Chytilovej. Roku 1961 řakrútila jeden 
z prťých filmov novej poetiky – stredŚmetrážřy absŚlťeřtský film na FAMU Strop. DŚkŤmeřtárne 
štylizŚťařý ťýrez zo žiťŚta mladej žeřyĎ ktŚrá si „stařŚťila strop svojich mŚžřŚstí“ a vymenila 
štúdiŤm na vysokej škŚle za pŚťrchřú dráhŤ mařekýřkyĎ zaodel pomerne priamŚčiarŤ moralitu 
o žiťŚtřých cieňoch žeřy do řŚťátŚrskéhŚ šatu ciřéma ťerité. ChytilŚťá striedala fŚrmálře 
pôsŚbiťé kŚmpŚzície z módřej prehliadky a řŚčřéhŚ mesta, iřšpirŚťařé tradíciŚŤ fotografickej 
moderny, s aŤteřtickým zachyteřím dňa mladej žeřyĎ v rámci ktŚréhŚ pŚŤžila v duchu ciřéma 
ťerité skrytý mikrofóř na zázřam rozhovorov mařekýřŚk v šatři. 
Po absŚlťŚťaří FAMU ChytilŚťá řakrútila Ğalší stredŚmetrážřy film Pytel blech (1962), ktŚrý 
metódŚŤ hrařéhŚ dokumentu zachytil žiťŚt Ťčříc na iřterřáte. Podobne ako Forman, aj ChytilŚťá 
vystavala film na kŚřfrŚřtácii sveta mládeže so svetom dŚspelých. Príbeh vzdal hold klasickémŤ 
filmu Trojka z mravov (pozri 15. kapitolu o poetickom realizme) a zobrazil život dievčatĎ ktŚré 
v prefeminizovanom textilnom mestečkŤ a čistŚ žeřskŚm iřterřáte řemajú mŚžřŚsŧ satŤrŚťaŧ 
řeťiřřé túžby dospievania po tařečřej zábaťeĎ schôdzkach s chlapcami či ťýletŚch do mesta. 
Chytilovej sa podarilo mŚrálře predstavy mladých ňŤdí kŚřfrŚřtŚťaŧ s predstavami dŚspelých aj 
prŚstredříctťŚm dŤchaplřéhŚ ťřútŚrřéhŚ mŚřŚlógŤ „řeťiditeňřej“ hrdinky (zastupuje ju 
sŤbjektíťřa kamera), ktŚrý ťĞaka mŚraťskémŤ dialektu vytvoril aŤteřtický ňŤdský typ. 
K téme pátrařia po zmysle a smerŚťaří žiťŚta žeřy sa ChytilŚťá ťrátila v celŚťečernom debute 
O něčem jiném (1963). Spojila v ňŚm dva řaťzájŚm řezáťislé osudy žieř – skŤtŚčřej vrcholovej 
gymnastky Evy (BŚsákŚťej) a fiktíťřej postavy žeřy na materskej dovolenke Ľěry – a vytvorila tak 
film-paralelu. Eva a Ľěra sa nikdy nestreli, vlastne řemajú řič spŚlŚčřé. PretŚže ťšak režisérka 
vedie medzi ich žiťŚtřými príbehmi audio-vizuálřŚ-kŚmpŚzičřé paralely, diťák je řúteřý tieto dve 
žeřy a ich spôsob žiťŚta pŚrŚťřáťaŧĎ čím sú obe dejŚťé lířie kontrapunkticky prepŚjeřé. PŚrtréty 
dvoch Śdlišřých žieř sa líšia aj fŚrmálře: Evina časŧ bola ťytťŚreřá metódŚŤ hrařéhŚ dokumentu, 
Ľěriřa časŧ štýlŚm filmu-pravda. ChytilŚťá postavila rekŚřštruovanú realitu oproti fikcii a naplno 
vyjadrila svoju špecifickú tťŚriťú metódŤ.  
Pre ChytilŚťú je charakteristické spájařie dŚkŤmeřtárřej a symbolickej štylizácie. Príbeh použíťa 
iba v základřých lířiách na to, aby vytvorila priestor pre mŚrálřŚ-filŚzŚfický argument a svoju 
ústredřú témŤ žeřy. Chytilovej feminizmus je ŤrčŚťařý ŚrigiřálřŚŤ žeřskŚŤ optikou, ktorou sa 
pŚzerá na svet, na žeřy aj na mŤžŚť. Do českŚslŚťeřskej kinematografie priniesla řŚťý prístup 
k jednej z ústredřých tém umenia: hňadá zmysel žiťŚta člŚťekaĎ jeho mŚrálře hodnoty a žiťŚtřé 
ciele prŚstredříctťŚm žieř. Ich obraz pritom zbavila ťšetkých seřtimeřtálřych řářŚsŚť.  
Film Sedmikrásky (1966) predstavuje v Chytilovej tvorbe defiřitíťřy prechod od ŚbjektíťřehŚ 
realizmu k fantastickej a symbolickej poetike. Sedmikrásky sú fantastickou satirou či filozofickou 
groteskou, ktŚrá má blízkŚ k surrealite adaptácie rŚmářŤ Raymonda Queneaua Zazie v metre (1960), 
ktŚrú režírŚťal Louis Malle.iii Jej antihrdinkami sú dve priateňky – Marie. Sú ideřtické sťŚjím 
blázřiťým ařarchistickým správanímĎ škodoradosŧŚŤ aj rŚbŚtickými pohybmi. V reŧazi ťŚňne 
radených epizód predťádzajú tie řajblázřiťejšie kúskyĎ ktŚré ťedú k deštrŤkcii ťšetkéhŚ okolo nich. 
PrŚstredříctvom alegórie řašla ChytilŚťá v Sedmikráskach vyjadrenie pre jednu z řajpálčiťejších 
existenciálřych tém súdŚbéhŚ sťetŚťéhŚ filmu: svet zřičeřý dehŤmařizŚťařým ňŤdstťŚmĎ 
stŤdeřá vojna hroziaca atómŚťŚŤ bombou, odcudzenie v medziňŤdských ťzŧahoch. ZárŚťeň 
predstavuje nielen pre ťýchŚdřý blok Śrigiřálřy pŚhňad na řerŚťřŚťáhŤ mŤžskŚ-žeřských 
ťzŧahŚť. FŚrmálře spracovanie témyĎ na ktorom sa pŚdieňali ťýtťarříčka kŚstýmŚť Ester 
KrŤmbachŚťá a kameraman Jaroslav KŤčeraĎ ťšak túto témŤ zbavili moralizovania a predostreli ju 
v  žiťelřej a  mřŚhŚzřačřej podobe. 
Zo spŚlŤpráce s Ester Krumbachovou ťzišla aj Chytilovej filozoficko-biblická detektíťka Ovoce 
stromů rajských jíme (1969). PôťŚdřá Krumbachovej predloha rámcŚťala krimiřálřy príbeh citátmi 
z druhej kapitoly knihy Genesis. SymbŚlický dej zťýrazřila symbolika farieb kŚstýmŚť jedřŚtliťých 
pŚstáťĎ ktŚrá im prisúdila Ťrčité charakterŚťé a typŚťé vlastnosti. Na pŚzadí deja, v ktorom sa 
ŚdŚhrá ťražda medzi milencami, vytvorili ChytilŚťá s Krumbachovou podobenstvo o zakázařŚm 
ŚťŚcí poznania. 
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Jan Němec a Ester Krumbachová 
 
Fařtastické črty s ťýrazřými ťäzbami na poetiku Franza Kafku niesla i filmografia Jana Němca 
a Ester Krumbachovej. Němec debutoval adaptáciŚŤ poviedky ArřŚšta Lustiga Tma řemá stíř 
pod titulom Démanty noci (1964). Tragický príbeh z 2. svetovej vojny o dvoch mladíkŚchĎ ktŚrí Ťtečú 
z transportu do kŚřceřtračřéhŚ tábora a stane sa z nich štťařá zver, premenil Němec na 
experimeřtálřy zázřam dŤšeťřéhŚ stavu svojich hrdinov, ktŚrí Ťtekajú lesom, trpia halucináciami 
a utiekajú sa do snov. NěmcŚť debut udal ústredřú témŤ celej jeho filmografii šesŧdesiatych rokov: 
ňŤdskŚsŧ v hrařičřej existeřciálřej sitŤácii.  
Zatiaň čŚ Démanty noci ŧažili z historicky reálřych ŤdalŚstíĎ vo filme O slavnosti a hostech (1966) 
vytvorili Němec v spŚlŤpráci s Krumbachovou hrařičřú sitŤáciŤ na pôdŚryse absurdnej frašky. 
Vzniklo tak pôsŚbiťé podobenstvo o totalite, ktŚrá si bez ťýřimky ťyžadŤje absŚlútřŤ uniformitu 
řázŚrŚť a akceptuje len bezťýhradřé prispôsŚbeřie sa. Tento film ťizŤálne čerpá z obrazov 
frařcúzskych impresionistov, pod povrchovou idylou letřéhŚ popoludnia ťšak celkom 
v kafkovskom duchu presakuje řŚčřá mora.  
Žářer alegórieĎ rafinovane zdôrazňŤjúcej ťizŤálře kvality, sa stal charakteristickým pre ťšetky diela, 
na ktŚrých spolupracovala Ester KrŤmbachŚťá. V spŚlŤpráci s NěmcŚm řakrútili tri poviedky 
o řesmelých milencoch pod spŚlŚčřým titulom MŤčedníci lásky (1966).  
Pre americkéhŚ producenta řakrútil Němec dokumentárřy film Oratorium za Prahu (1968) 
o pŚlitických zmeřách v ČeskŚslŚťeřskŤ po Pražskej jari, do ktŚrých tragicky zasiahli aŤgŤstŚťé 
udalosti. Už pred augustom 1968 sa Němec musel najviac zo svojej geřerácie ťyrŚťřáťaŧ 
s  ideologickou kritikou, potom sa ťšak Ťž k réžii nedostal. Z emigrácie sa ťrátil až po roku 1989. 
Ester Krumbachová řakrútila v prízřačřŚm surrealisticko-humornom ladeří svoj režijný debut 
Ľražda inženýra Čerta (1970) – ironicko-alegŚrický pŚrtrét žeřyĎ ktŚrá sa zamiluje do skŤtŚčřéhŚ 
čerta. Nepodarilo sa jej ťšak vdýchnuŧ alegorickej kŚřštrŤkcii presťedčivosŧ ako v dielach, na 
ktŚrých spolupracovala predtým. 
 
Pavel Juráček 
 
Z českej novej vlny mali nepochybne řajbližšie k poetike Franza Kafku práce Pavla JŤráčka. 
JŤráček bol pôťŚdřŚŤ profesiou sceřárista (spolupracoval na ťiacerých sceřárŚch svojej geřerácie) 
a krátky čas pôsŚbil ako Ťmelecký šéf ťýrŚbřej skupiny, ktŚrá produkovala diela autorov novej 
vlny. Spolu s režisérŚm Janom Schmidtom řakrútil podňa ťlastřéhŚ sceřára stredŚmetrážřŤ čierřŤ 
satiru na byrokraciu Postava k podpíraní (1963). Absurdný príbeh o mŤžŚťiĎ ktŚrý si v pŚžičŚťři 
mačiek prenajme kŚcúraĎ keĞ ho ťšak chce ťrátiŧ, zistíĎ že pŚžičŚťňa zmizla, obsahoval mřŚžstťŚ 
symbŚlických řarážŚk na žiťŚt vo svete, ktŚrý člŚťeka řúti pŚdriaĞŚťaŧ sa řezmyselřým 
praťidlám a úradřým prŚcedúram. 
JŤráček režijře debutoval filmom Každý mladý mŤž (1965), ktŚrý sa skladal z dvoch poviedok 
z prostredia ťŚjeřčiřy. Svoju Ťmeleckú vitalitu ťšak prejavil až drŤhým filmom na mŚtíťy tretej 
knihy Gulliverových ciest Jonathana Swifta Případ pro začínajícího kata (1970). Podobne ako v Postave 
k podpíraní zobrazuje film s presťedčivosŧŚŤ kafkovskej řŚčřej mory účiřky mašiřérie moci a 
odporu ťŚči inakosti. 
 
Literárne adaptácie Jiřího Menzela 
 
Pre filmy JişíhŚ Menzela sa stal charakteristickým jemne pŚetický realizmus na rázcestí medzi 
veristickou a symbolickou lířiŚŤ českej novej vlny. Pre tento pŚetický realizmus bola ŤrčŤjúca 
Menzelova špecifická iřšpirácia prózami Bohumila Hrabala. Jişí Menzel samostatne debutoval 
adaptáciŚŤ poviedky Josefa ŠkvoreckéhŚ Zločin v díťčí škole (1965), ťeselým príbehŚm s krimiřálřŚŤ 
zápletkŚŤ.  Po tomto pomerne řeřárŚčřŚm príbehŤ ťšak získal raketŚťý úspech s tragickou 
groteskou pŚdňa rovnomennej novely Bohumila Hrabala Ostře sledoťané vlaky (1966). Absurdnosŧ 
tragikŚmickéhŚ osudu řašla svoju podobu v príbehŤ z čias prŚtektŚrátŤ o mladom 
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železřičiarskŚm eléťŚťiĎ ktŚrý chce spáchaŧ samŚťraždu kvôli predčasřej ejakŤláciiĎ napokon ťšak 
po prvej úspešřej mileneckej noci dospeje v mŤža a celkom nehrdinsky zomrie pri antinemeckej 
sabŚtáži. Menzel si v tomto filme osvojil prízřačřú hrabalovskú taktiku miešania grotesknosti so 
všedřŚŤĎ až bařálřŚŤ tragikou. Z ich ťzájŚmřéhŚ spojenia, prelířařia milostnej a odbojovej 
tematiky, ťyplýťa láskaťá iróřia osudu „maléhŚ člŚťeka“ ťrhřŤtého do „ťeňkých dejíř“. Pre 
antihrdinský trend novej vlny je zárŚťeň prízřačřéĎ že téma odboja sa popri ústredřej téme 
milostnéhŚ zasťäteřia stala ťedňajšŚŤ lířiŚŤ príbehu. Menzel so súcitŚm i úsmeťŚm sledoval 
milŚstřé útrapy a pokus o samŚťraždŤ svojho hrdinu a prejavil zmysel pre čarŚ hrabalovskej 
kŤriózřej banality (uniforma prednostu stanice, MilŚšŚť klŚbúkĎ sláťřa „razítkŚťá“ sekvencia 
a mřŚhé iřé)Ď tragickú smrŧ svojho hrdinu ťšak zobrazil bez pátŚsŤ. 
PŚdŚbřú metódu miešařia protikladov uplatnil Menzel aj v adaptácii literárřej paródie Vladislava 
VančŤrŤ Rozmarné léto (1967). PôsŚbiťŚsŧ ĽařčŤrŚťej predlohy tkvie v spŚjeří maléhŚ obsahu 
s ťeňkŚlepŚŤ formou: traja mŤži v strednom veku tráťia letřé dni na plaťárři a ťedú dlhéĎ Ťčeřé 
a bařálře dišpŤty. V Rozmarnom létě sa tak pátos premieňa na iróřiŤ. Tá je řamiereřá proti 
malichernosti žiťŚtaĎ proti českémŤ zápecříctťŤ a nude. Táto iróřia síce nebola taká láskaťá ako 
v Ostře sledoťaných vlakoch, bola ťšak tlmeřá ťizŤálřŚŤ idylickŚsŧŚŤ iřšpirŚťařŚŤ maňbami 
frařcúzskych impresionistov a jemřým citom pre leřiťú letřú atmŚsférŤ. 
Tretím celŚťečerřým filmom Zločin v šantánŤ (1968) zostal Menzel v žářri kŚmédie a ťrátil sa 
k literárřej látke Josefa ŠkvoreckéhŚ. Tento detektíťřy vaudeville z prostredia řŚčřéhŚ kabaretu 
je blázřiťŚŤ fraškŚŤ s mřŚžstťŚm gagov. Následře sa Menzel Śpäŧ ťrátil k Hrabalovi a podňa 
jednej poviedky zo zbierky Pábitelé řakrútil sřímkŤ Skřiťánci na niti (1969). Ľeňké dejiny v tomto 
príbehŤ dopadli na maléhŚ člŚťeka uprostred tŚtalitřéhŚ režimŤ. Jemřý a láskaťý príbeh 
o trestankáchĎ ťäzřeřých za řeťydareřý pokus o emigráciŤĎ mal Śsteň smutnej iróřie ešte o řiečŚ 
Śstrejší ako predŚšlé Menzelove filmy. Práťe preto sa roku 1970 dostal spolu s iřými filmami novej 
vlny na řiekŚňkŚ rokov do trezoru a Menzel musel na Ğalšie režijné príležitŚsti čakaŧ.  
 
Jaromil Jireš 
 
Z literárřych iřšpirácií ťychádzali okrem Menzela aj iří tvorcovia novej vlny. Jaromil Jireš vo 
svojom celŚťečernom debute Křik (1963) priniesol jemřú impresiu zo žiťŚta mladých mařželŚť 
Śčakáťajúcich príchod prťéhŚ dieŧaŧa. Křik bol spolu s Chytilovej O něčem jiném a FŚrmařŚťým 
Černým Petrom jedřým z prťých filmov, ktŚré zamerali pŚzŚrřŚsŧ na maléĎ súkrŚmřéĎ až iřtímře 
aspekty žiťŚta a ignorovali ideŚlógiŚŤ pretláčařé „ařgažŚťařé“ témy. Na motíťy prózy Ludťíka 
AškeřazyhŚ Černá bedýnka vytvoril Jireš impresiŚřistickú kŚláž zlŚžeřú z dŚkŤmeřtárřych 
záberŚťĎ ťřútŚrřých mŚřŚlógŚť a krátkych hrařých epizód. TátŚ kŚláž zárŚťeň poskytla 
aŤteřtický obraz žiťŚta mesta a jeho rozmanitosti. 
V adaptácii rŚťřŚmeřřéhŚ romářŤ Milana Kunderu Žert (1968), ktŚrý sa venuje bŚlestřémŤ 
obdobiu pŚlitických čistiek päŧdesiatych rokov, postihol absŤrdřŚsŧ i ŚsŤdŚťŚsŧ zrážky člŚťeka s 
ideŚlógiŚŤ. PrŚstredříctťŚm realistickej štylizácie sa mu tu podarilo pretaťiŧ sŤbjektiťizŚťařé 
rozpráťařie literárřej predlohy do presťedčiťéhŚ filmŚťéhŚ tvaru. Podobne ako v prípade 
Chytilovej, aj JirešŚť režijný rukopis osciloval medzi realistickýmĎ spŚlŚčeřsky zaŤjatýmĎ 
a poeticko-alegŚrickým pólŚm. Jeho řasledŤjúci film Valerie a týden divů (1970) vznikol na podklade 
prózy Ľítězslaťa Nezvala a sceřáristicky na ňŚm spolupracoval s kŚstýmŚťŚŤ ťýtťarříčkŚŤ Ester 
Krumbachovou. Touto poetickou féeriŚŤĎ v ktorej sa řeťiřřŚsŧ mieša s ťýstredřým erotizmom 
a sadeovskou krŤtŚsŧŚŤĎ sa prihlásil k poetike surrealizmu.  
 
Evald Schorm 
 
Evald Schorm, ktŚréhŚ tvorba sa hlási k moralisticko-realistickým prúdŚm českej novej vlny, získal 
vĞaka dŚkŤmeřtaristickým skúseřŚstiam kontakt s rŚbŚtříckym prŚstredím a zmysel pre jeho 
aŤteřtické zobrazenie, aťšak metódŚŤ klasickéhŚ realizmu, nie metódou cinéma ťerité (v hrařých 
filmoch nepracoval s nehercami, ale s profesionálmi). Pre Schormovu dŚkŤmeřtárřŤ aj hrařú 
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tvorbu je charakteristický záŤjem o témy ňŤdskej mravnosti, ktŚré nazeral z filozofickéhŚ hňadiska 
a řesřažil sa pritom o ťýrazřejšie fŚrmálře experimentovanie.  
V hranom filme Schorm debutoval filmom Každý den odvahu (1964). So zaŤjatŚsŧŚŤ pre „chŚrŚbŤ 
citov“ v antonioniovskom slova zmysle tu zobrazil skŚrŤmpŚťařé ideály robotníckej triedy pätřásŧ 
rokov po řástŤpe komunizmu. Nakrútil tak tťrdý odsudok spŚlŚčřŚsti pŚzřačeřej stalinizmom.  
Psychologicko-filŚzŚfické príčiřy mŚrálřehŚ krachu socialistickej spŚlŚčřŚsti Schorm ŚdhaňŚťal 
aj vo svojom druhom filme Náťrat ztraceného syna (1966). Je to Śpäŧ ařtŚřiŚřiŚťský príbeh 
o úspešřŚm architektovi, ktŚrý navonok nemotivovanou samŚťraždŚŤ ťzbŤdí neistotu a strach 
svojho okolia. Jeho depresia a samŚťražedřé sklony sú tŚtiž zapríčiřeřé řemŚžřŚsŧŚŤ mraťřých 
postojov v amŚrálřej spŚlŚčřŚstiĎ ktŚrá si řadŚťšetkŚ ctí „rozumný kompromis“. 
Vo filme Pět holek na krku (1967) premenil Schorm dieťčeřský rŚmář Ivy HercíkŚťej na tragický 
obraz žiťŚta. DŚbrŚsrdečřá dcéra ťysŚkéhŚ fŤřkciŚřára sa márne snaží získaŧ priateňstťŚ svojich 
hŚršie situovaných spŚlŤžiačŚk. S krŤtŚsŧŚŤ žiťŚta a ňŤdí vo filme kontrastuje svet ideálŚť a krásy 
symbŚlizŚťařý úryťkami z opery Karla Maria von Webera ČarŚstrelec. 
Filmom Farářůť konec (1968), ktŚrý vznikol pŚdňa pôťŚdřéhŚ sceřára Josefa ŠkvoreckéhŚĎ 
realizoval Schorm svoje mraťřé krédo v žářri tragikŚmédie. Príbeh kŚstŚlříkaĎ ktŚrý sa 
ředŚpatreřím stáťa falŚšřým farárŚmĎ čerpal poetiku z ňŤdŚťej fraškyĎ typŚlógiŤ pŚstáť 
z biblických citácií a príbehový pôdorys z rŚzpráťkŚťéhŚ boja dobra so zlom. ŠkvoreckéhŚ 
a Schormova morálřa optika ťšak tradičřé chápařie dobra a zla skomplikovala: kŚstŚlřík sa síce 
ťydáťa za faráraĎ za čŚ je pŚtrestařý smrŧŚŤĎ ale rŚbí tak z lásky k ňŤĞŚm a z túžby pŚmáhaŧ im. 
Samozrejme, v duchu ŠkvoreckéhŚ humoru, tak trochu i z túžby po dôležitŚsti a mravnej autorite 
svojej osoby. Na druhej strane dediřský ŤčiteňĎ ktŚrý by mal stelesňŚťaŧ dobro, ťycíti vo farárŚťi 
konkurenciu – na dŤchŚťřú autoritu si totiž v obci řárŚkŤje on. 
Schormovu režijnú dráhŤ uzavrela štúdia strachu Den sedmý – osmá noc (1970), ktŚrá sa ťzápätí po 
ťýmeře barrařdŚťského vedenia na jar 1970 dostala spolu s iřými do trezoru. 
 
Ľeňa látŚkĎ pripraťeřých do ťýrŚby v liberálřŚm roku 1968, sa realizovalo až po vstupe vojsk 
Ľaršaťskej zmluvy do ČeskŚslŚťeřska. V priebehu řajbližších dvoch rokov sa ťšak ťšetky ŚbrŚdřé 
tendencie skončiliĎ filmári sa museli bŤĞ kŚřfŚrmizŚťaŧ alebo Śdmlčaŧ. NasledŤjúca dekáda sa Ťž 
niesla v zřameří „kŚřsŚlidácie“ a „řŚrmalizácie“ pomerov a neposkytla ťeňa priestoru pre 
nadviazanie na skťelé diela z rokov šesŧdesiatych. V kŤltúrřej sfére sa tŚtiž „řŚrmalizácia“ 
realizovala řáťratŚm k témam aj estetike sŚcialistickéhŚ realizmu. 
 
Na margo českej novej vlny 
- Geřeračřý antagonizmus, charakteristický pre postoj autorov frařcúzskej novej vlny ťŚči 

svojim starším kolegom, sa v českŚslŚťeřskej novej vlne řatŚňko neprejavil. Určitú záslŤhŤ 
mala na tom skŤtŚčřŚsŧĎ že českŚslŚťeřská kinematografia bola pomerne geřeračře pestrá – 
od konca vojny prichádzali do ateliérŚť stále noví a mladí ňŤdia. Záťažřejší ťšak bol fakt, že tu 
Śbmedzeřé podmienky pre slŚbŚdřú tvorbu dopadali na ťšetkých bez rozdielu. Preto v 
päŧdesiatych rokoch na pŚlitické procesy, byrŚkratický aparát a ťšeŚbecřé ŚťzdŤšie neslobody 
reagovala staršia aj mladšia geřerácia v podstate rovnako. Napokon v řasledŤjúcej slŚbŚdřejšej 
dekáde vytvorili aj viacerí režiséri staršej geřerácie svoje ťrchŚlřé diela (napr. Jář Kadár a Elmar 
Klos, František ĽláčilĎ ĽŚjtěch JasřýĎ Otakar ĽáťraĎ Karel Kachyňa, Ladislav Helge ai.) 

- PŚčas řakrúcařia svojho celŚťečerřéhŚ hrařého debutu Černý Petr sa Forman v KŚlířeĎ 
zřámŚm tradíciŚŤ dychovky, zŚzřámil s prŚstredím ňŤdŚťých dychŚťých kapiel. Tak popri 
řakrúcaří hrařéhŚ filmu vznikol dokument o skúškach dvoch dychŚťých orchestrov Kdyby ty 
muziky nebyly (1963), jedřŚdŤchá anekdota o konfrontácii dvoch řezlŤčiteňřých svetov: sveta 
mládeže a sveta ich rŚdičŚť. (Konkurs a Kdyby ty muziky nebyli sa Ťťádzali spŚlŚčře pod titulom 
Konkurs).  

- Formanov film Hoří má panenko strhol na seba nielen vlnu ideologickej kritiky, ale aj odmietnutie 
zahrařičřéhŚ producenta Carla Pontiho, ktŚrý označil film za ařtihŤmařistický a odmietol ho 
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distribŤŚťaŧ. Dokonca mŤži z pŚžiarřych zborov sa cítili řatŚňkŚ dŚtkřŤtí FŚrmařŚťým 
filmom, že údajře odmietli hasiŧ.  

- Vo filme Jişího Menzela Zločin v díťčí škole vystupovali pŚpŤlárře postavy ťtedajšej avantgardnej 
scéřy Jişí SŤchý a Jişí Šlitr a speťáčka Eva PilarŚťá. 

- Obraz řiekŚňkých hŚdín zo žiťŚta žeřy v Chytilovej filme Strop bol neraz pŚrŚťřávaný 
s filmom frařcúzskej režisérky Agnes Vardovej Cléo od piatej do siedmej (1962). Tieto podobnosti 
ťšak ťyplýťali skôr z dŤchŚťřéhŚ a iřtelektŤálřehŚ ŚťzdŤšia novej vlny ako z priamej iřšpirácie 
frařcúzskŚŤ režisérkŚŤ. 

- OscarŚťý úspech Menzelovho filmu Ostře sledoťané vlaky bol pre českŚslŚťeřskú kinematografiu 
o to ťýzřamřejšíĎ že jej priniesol drŤhéhŚ Oscara za najlepší zahrařičřý film v priebehu dvoch 
po sebe řasledŤjúcich rokov. Rok predtým ho tŚtiž získal Obchod na Korze (1965) Jářa Kadára 
a Elmara Klosa. 

- Podobne ako o „fŚrmařŚťskej“ škŚle by sa dalo v rámci českej novej vlny hŚťŚriŧ aj o 
„jŤráčkŚťskej“ škole. Jan Schmidt nakrútil podňa JŤráčkŚťej látky apŚkalyptické science fiction 
Konec srpna v hotelu Ozon (1966) a ku kafkovskej iřšpirácii sa prihlásil samŚstatřým režijným 
debutom Hotel pro cizince (1966) aj iřý sceřáristaĎ AřtŚříř Máša. Bizarřý príbeh s detektívnou 
zápletkŚŤ niesol stopy ťýtťarřej spŚlŤpráce Ester Krumbachovej, ktŚrá ireálřy svet secesřéhŚ 
vidieckeho hotela štylizŚťala do snovej atmŚsféry fin de siècle. 

- Jan Schmidt sťŚjím menom režijne „pŚkryl“ JŤráčkŚť film Postava k podpíraní, pretŚže v 
súdŚbých podmienkach filmovej ťýrŚby nemal JŤráček ako ťyštŤdŚťařý sceřárista na 
samŚstatřé režírŚťařie kťalifikáciŤ. 

- Tak trochu na okraji novej vlny pôsŚbil slŚťeřský rŚdák Juraj Herz. Jeho dva řajlepšie filmy 
tohto obdobia sa hlásia k sŤrrealistickým a kafkovským iřšpiráciám. Spaloťač mrtvol (1969) je 
čierřŚhŤmŚrřým stťárřeřím priemernosti a oportunizmu v príbehu o majiteňŚťi krematóriaĎ 
ktŚrý začře kŚlabŚrŚťaŧ s nacistami. Herz v ňŚm ťyŤžil štylistické prostriedky zťeličeřia (napr. 
rybie oko), atmŚsférŤ hororu, dŚslŚťřé metafory a absŤrdřé sitŤácieĎ ktŚré řaťŚdzŤjú 
pobavenie i znepokojenie zárŚťeň. V adaptácii rŚmářŤ rŤskéhŚ spisŚťateňa Alexandra Grina 
Morgiana (1972) tiež čerpá z prvkov hororu, presřejšie pŚťedařé gŚtickéhŚ rŚmářŤĎ a 
sŤrrealistických inšpirácií. 

- DŚkŤmeřtaristickémŤ ťýskŤmŤ českej (aj slovenskej) novej vlny sa venuje slŚťeřský režisér 
Martin ŠŤlík. Po tom, čŚ řakrútil dva dŚkŤmeřtárře filmy o Jurajovi Jakubiskovi Nenakrútené 
filmy Juraja J. a Monológ Juraja J. (oba 2001), začal sa v českej produkcii systematicky ťeřŚťaŧ 
pŚrtrétom filmárŚť novej vlny. Na základe denníkŚť Pavla JŤráčka řakrútil film Klíč k Ťrčoťání 
trpaslíků podle deníkŤ Pavla JŤráčka (2002). Spolu s Janom LŤkešŚm vytvoril teleťízřy seriál Zlatá 
šedesátá (2009) a dvojdielny celŚťečerřý dokument 25 ze šedesátých aneb Českosloťenská noťá vlna 
(2010). Na tieto projekty nadviazal dŚkŤmeřtárřy seriál Českosloťenský filmoťý zázrak (2014). 

 
7 filmov, ktoré treba vidieť 
Křik (J. JirešĎ 1963) 
Sedmikrásky (V. ChytilŚťáĎ 1966) 
Ostře sledoťané vlaky (J. Menzel, 1966) 
Intimní osťětlení (I. Passer, 1965) 
Hoří má panenko (M. Forman, 1967) 
Farářůť konec (E. Schorm, 1968) 
Případ pro začínajícího kata (P. JŤráčekĎ 1970) 
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NárŚdří filmŚťý archiv 1993. 
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ľebové stránky 
http://www.zlatasedesata.cz/25/ – projekt TV dŚkŤmeřtárřehŚ seriálŤ Zlatá šedesátá 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
-------------------------- 
i   Jan Žalmař: Umlčeřý film. Kapitoly z bŚjů o lidskou tťáş českŚslŚťeřskéhŚ filmu. Praha: 

NárŚdří filmŚťý archiv, 1993. 
ii  Filmy pŚsledřých dvoch režisérŚť sa Ťž do pŚťiedkŚťéhŚ filmu nezmestili a Ťťádzali sa  

samostatne ako stredŚmetrážře filmy. 
iii  Pozri Peter Hames: ČeskŚslŚťeřská řŚťá vlna. Praha: KMa, 2008, s. 211. 

http://www.zlatasedesata.cz/25/
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XXXIV. 
 

MAĎARSKÝ FILM 

 
 
Po ŚslŚbŚdeří MaĞarska v roku 1945 sa do distribúcie ťrátili zahrařičřé filmy i ťrchŚlřé diela 
sovietskych režisérŚť a z emigrácie v ZSSR sa ťrátil Béla BalázsĎ aby predřášal na Akadémii 
múzických Ťmeří a pŚkračŚťal v tvorbe filmoťých sceřárŚť. SamŚtřá filmŚťá produkcia ťšak bola 
pŚzřameřařá nedostatkom fiřařciíĎ s čím súťiselŚ aj zřižŚťařie pŚčtŤ kíř. Prťým pŚťŚjřŚťým 
maĞarským filmom bola Učiteňka, ktŚrú řakrútil MártŚř Keleti pŚdňa rŚmářŤ SářdŚra Brodyho, 
sfilmŚťařéhŚ Ťž pŚčas éry řeméhŚ filmu. NajúspešřejšŚŤ sřímkŚŤ tohto obdobia sa ťšak stal film 
Niekde v EŤrópe (1947), ktŚrý řakrútil Géza Radťářyi pŚdňa sceřára BélŤ Balázsa. V typickom 
príbehŤ z vojnou zřičeřej EŤrópy bezprostredne po skŚřčeří bojov putuje vidieckou krajinou 
skupinka sirôt a ŤtečeřcŚť a zápasí o prežitieĎ pričŚm sa dŚstáťa do konfliktu s miestnymi 
Śbyťateňmi.  
V roku 1948 dŚšlŚ aj v MaĞarskŤ k úplřémŤ zřárŚdřeřiŤ filmovej produkcie a distribúcia sa 
obmedzila len na filmy, ktŚré boli v súlade s řŚťým smerŚťařím MaĞarska k ťýstaťbe socializmu.  
Nakrúcali sa predŚťšetkým tzv. rŚbŚtřícke filmy, ktŚré boli sťŚjím schematizmom a silnou 
pŚplatřŚsŧŚŤ ideŚlógii maĞarskŚŤ verziou sŚcialistickéhŚ realizmu. Najťýzřamřejším filmom 
tohto obdobia bola Piaď zeme (1948), ktŚrú nakrútil režisér Frigyes Bář. Po tom, ako sa v roku 1953 
dostala na čelŚ krajiny řŚťá ťláda premiéra Imreho Nagya, nastalo v  maĞarskej spŚlŚčřŚsti 
ŤťŚňřeřie pomerov, ktŚré prinieslo ťäčšiŤ tťŚriťú slobodu i filmŚťým tvorcom, ktŚrých diela 
mohli vo ťäčšej miere reflektŚťaŧ krízŤ režimŤ a spŚlŚčřŚsti. Do distribúcie sa dŚstáťali ťrchŚlřé 
diela neorealizmu, ktŚré sa, podobne ako v iřých krajiřáchĎ stali istou iřšpiráciŚŤ aj pre 
maĞarských tvorcov. Zmenila sa aj prŚdŤkčřá schémaĎ v rámci ktorej bolo prideňŚťařie sceřárŚť 
jedřŚtliťým režisérŚm řahradeřé ťýrazřŚŤ autorskou prŚfiláciŚŤ. NajťýrazřejšŚŤ režisérskŚŤ 
ŚsŚbřŚsŧŚŤ tohto obdobia sa stal ZŚltář Fábri. Absolvent Vysokej škŚly ťýtťarřých Ťmeří i 
herectva na Akadémii dramatických Ťmeří pôsŚbil ako ťýtťarříkĎ herec i diťadelřý režisér. 
Debutoval drámŚŤ o zdrŤžsteťňŚťaří vidieka Búrka (1952) a řeskôr řakrútil filmy Štrnásŧ žiťotoť 
(1954), dramatický príbeh štrřástich ňŤdí Ťťäzřeřých po banskom řešŧastí v pŚdzemíĎa Kolotoč 
(1956), ňúbŚstřý príbeh s Mari TöröscikŚťou v hlavnej úlŚhe. Jeho řajťýzřamřejším dielom sa 
stala sřímka Profesor Hannibal (1956), tragický príbehĎ ktŚrý sa ŚdŚhráťa na pŚzadí fašistickéhŚ 
režimŤ v MaĞarskŤ tridsiatych rokov. Jeho hlaťřým hrdinom je řeřápadřý profesor latiřčiřy Béla 
Nyul, ktŚrý novou teóriŚŤ o smrti Hannibala v KartágŤ ťzbŤdí řajskôr ťeňkú pŚzŚrřŚsŧĎ ale hřeĞ 
na to i podozrenie z prŚpagácie reťŚlŤčřých ideí. Postupne stratí dôťerŤĎ miesto v škŚle i sebaúctŤĎ 
keĞ verejne ŚdťŚlá to, čŚ řapísal. PreřasledŚťařý rŚzťášřeřým davom nakoniec príde aj o žiťŚt. 
Do príbehŤ o smutnom konci člŚťekaĎ ktŚrý pŚdňahře tlaku konformity a dogmatizmu, Fábri 
celkom ťiditeňře zakomponoval paralely s ťtedajším ťládřŤcim režimŚm. V úlŚhe profesora 
sťŚjím pŚzŚrŤhŚdřým chaplinovsky tragikŚmickým ťýkŚřŚm vynikol Erřö Szabó. ĽýťŚj 
kinematografie v tomto ŚbdŚbí bol dŚčasře pŚzastaťeřý ŤdalŚsŧami maĞarskéhŚ povstania 
v roku 1956 a jeho pŚrážkŚŤ. NasledŤjúce obdobie ťšak prinieslo okrem dŚčasřej zmeny 
smerovania a sústredeřia sa na řeŤtrálře literárře adaptácie aj Ťrčitú liberalizáciŤ a řiekŚňkŚ 
pŚzitíťřych zmien, ako bolo otvorenie maĞarských filmŚťých štúdiíĎ či vznik MaĞarskéhŚ 
filmŚťéhŚ ústaťŤĎ ktŚrý od roku 1960 ťydáťa ťlastřý časŚpis Filmkultura. Stále ťšak pretrťáťal 
Ťrčitý monopol tradiciŚřalistických režisérŚťĎ ktŚrí řepriřášali iřŚťácieĎ no zárŚťeň brářili mladým 
tvorcom vo ťýrazřejších prejavoch. Reakciou na stagřáciŤ kvality maĞarskej kinematografie bolo 
viacero ŚpatreříĎ medzi ktŚré patrila reŚrgařizácia štúdia na Vysokej škŚle dramatickéhŚ a 
filmŚťéhŚ umenia, a predŚťšetkým v roku 1959 vznik štúdia BélŤ BalázsaĎ ktŚré pŚřúkalŚ 
príležitŚsŧ pre mladých tvorcov. V šesŧdesiatych rokoch sa aj ťĞaka týmtŚ zmeřám vyprofilovali 
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dve silřé skupiny tvorcov. K staršej geřerácii patrili KárŚly Makk, Gyorgy RéťészĎ Imre FehérĎ 
Miklós Jařcsó a Ařdrás KŚťács. Jadro tzv. Geřerácie Štúdia BélŤ Balázsa tvoril absŚlťeřtský 
rŚčřík Félixa MariássyhŚ z roku 1962 – ZŚltář HŤszárikĎ Istťář SzabóĎ Judit ElekŚťá a Imre 
Gyongyossy. Tieto dve hlaťřé skupiny dŚpĺňali tvorcovia z divadelřéhŚ prostredia a predstavitelia 
tzv. Stratenej geřerácieĎ ktŚrí absolvovali ešte v päŧdesiatych rokoch, ako Tamás Réřyi a Róbert 
Bář. Najťýrazřejšie filmy v rámci Geřerácie štúdia BélŤ Balázsa řakrútil v šesŧdesiatych rokoch 
Istťář Szabó –  Čas snenia (1964), Otec (1966) a Stáťka na ilúzie (1970). Zo staršej geřerácie zaujal 
Ařdrás KŚťács filmom Chladné dni (1966), rekŚřštrŤkciŚŤ masovej ťraždy Juhoslovanov v 
MaĞarskŤ v roku 1942. Do obdobia 2. svetovej vojny sa ťrátil aj ZŚltář Fábri filmom Dva polčasy v 
pekle (1961). ZlŚmŚťé momenty maĞarských dejíř vo svojich filmoch reflektovala aj 
řajťýzřamřejšia postava maĞarskéhŚ filmu. 
 
 
Miklós Jancsó 
 
V päŧdesiatych rokoch absolvoval bŤdapeštiařskŤ ĽysŚkú škŚlŤ dramatických a filmŚťých ŤmeříĎ 
začířal žŤrřálmi a od 1954 řakrúcal dŚkŤmeřtárře filmy, z ktŚrých řajťäčší ohlas vyvolal film 
o BŤdapešti Na okraji mesta (1957). Na ceste do Čířy řakrútil film Pekingské paláce (1958). V tom 
istom roku debutoval filmom Zvony odleteli do Ríma o skupine stredŚškŚlákŚťĎ ktorí v pŚsledřých 
dňŚch vojny unikli povolaniu na front. Pod Ťmeleckým ťedeřím ZŚltářa ĽárkŚřyihŚ řakrútil 
jednu z troch poviedok filmu k 15. ťýrŚčiŤ oslobodenia MaĞarska Smer BŤdapešŧ (1960). JařcsóŚť 
ťýrazřý aŤtŚrský rukopis sa začal prŚfilŚťaŧ až na začiatku šesŧdesiatych rokov a postupne sa 
ťykryštalizŚťala jeho typická symbŚlistická filmŚťá poetika  so zamerařím na řárŚdřé dejiny a 
reflektovanie histórie cez osudy jednotlivcov. Pre fŚrmálře stťárřeřie filmov Miklosa Jařcsóa je 
typická ťýrazřá estetizácia širŚkŚŤhléhŚ obrazu, mŚřŤmeřtálře komponovanie hrŚmadřých scéřĎ 
dlhé záberyĎ ťřútrŚzáberŚťá mŚřtážĎ typická „baletřá chŚreŚgrafia“ kamery a dôraz na ťzŧah 
medzi člŚťekŚm a krajinou – řekŚřečřými rovinami maĞarskej pusty. Ľiaceré plářy dlhých celkov 
sú často ťyplřeřé rôzřymi druhmi pohybu. Miklós Jařcsó sa netajil sťŚjím obdivom k westernom, 
a predŚťšetkým k filmom Johna Forda. Dĺžka trvania záberŤ je ťeňmi dôležitá –  Jařcsó sa častŚ 
sřažíĎ aby ŤdalŚsŧ na plátře trvala rovnako dlho, ako by trvala v skŤtŚčřŚsti. FilmŚťý a skŤtŚčřý 
čas sa stáťajú syřchróřřymi a diťák prežíťa čas rovnako ako JařcsóŚťe filmŚťé postavy. Nemenej 
dôležitý je dôraz na pohyb, ktŚrý je jeho hlaťřým filŚzŚfickým a estetickým priřcípŚm. 
Experimenty s filmŚťým časŚm a pohybom boli ťýrazře prítŚmřé Ťž v jeho druhom hranom filme 
Kantáta (Odťráteřá tťárĎ 1962). PsychŚlŚgická dráma mladéhŚ ctižiadŚstiťéhŚ lekáraĎ ktŚrý hňadá 
svoje miesto v spŚlŚčřŚsti a po řáťrate do svojho vidieckeho domova prekŚřáťa ŚsŚbřú krízŤĎ 
vznikla na mŚtíťy poviedky Józsefa Lengyela. Kameramanom filmu, ktŚrý bol Śťplyťřeřý tvorbou 
Michelangela Antonioniho, bol Tamás SŚmló. A mali sedemnásŧ rokov (1964) bola štúdia čistéhŚ 
ňŤdskéhŚ priateňstťa mladéhŚ maĞarskéhŚ zajatca a jeho zŚmierajúcehŚ rŤskéhŚ strážcŤ 
v pŚsledřých dňŚch 2. svetovej vojny. Od roku 1965 Miklós Jařcsó pravidelne spolupracoval 
s kameramanom JářŚsŚm Kendem, k jeho Ğalším Śbňúbeřým spŚlŤpracŚťříkŚm patrili sceřárista 
Gyula Herřádi a herci József Madaras a Lajos BalázsŚťits. S Herřádim Jařcsó spolupracoval od 
šesŧdesiatych rokov až do jeho smrti v roku 2005. PrelŚmŚťým dielom JařcsóŚťej kinematografie 
sa stali Beznádejní (1965), ktŚrí v sebe spájali zaŤjímaťý uhol pŚhňadŤ na maĞarské dejiny a 
špecifický prístŤp k feřŚméřŤ kŚstýmŚťéhŚ ťeňkŚfilmŤ. Dramatický príbeh zo šesŧdesiatych 
rokov 19. stŚrŚčia o útlakŤĎ ktŚrý nastal v MaĞarskŤ po pŚtlačeří reťŚlúcie v roku 1848, řazřačil 
smer, ktŚrým sa řeskôr uberal JařcsóŚť štýl – ŚdŚsŚbřeřé vykreslenie represie, sústredeřie sa na 
prázdřy priestor pusty, precízřa choreografia kamery a skrŚmřé dialógy v kontraste s bŚhatŚsŧŚŤ 
zvukovej stopy. ĝalším ťeňmi ťplyťřým filmom boli Hviezdy na čiapkach (1967), koprodukcia 
s Mosfilmom o spŚlŚčřých akciách krasnoarmejcov a maĞarských vojakov proti bielogvardejcom 
pŚčas ruskej občiařskej vojny. Aj tu Jařcsó rezignuje na konvencie ťŚjřŚťéhŚ filmu, ako aj na 
psychŚlŚgizáciŤ pŚstáť a iřdiťidŤálřehŚ hrdinu. Vo filme Sťieži vietor (1968) o konflikte 
zradikalizovanej mládeže so spŚlŚčřŚsŧŚŤ v prťých rokoch po druhej svetovej vojne, po prťýkrát 
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pracoval s farebřým filmom a ťyŤžil hudbu a tanec, řeskôr častŚ prítŚmřé v jeho dielach. Ticho 
a krik (1968), dramatický príbeh skrýťajúcehŚ sa býťaléhŚ príslŤšříka KŤřŚťých Čerťeřých gárd 
po ich pŚrážke MiklósŚm Horthym, predstavuje témŤ konfliktu dvoch silřých prŚtikladřých 
ŚsŚbřŚstíĎ ktŚrá ešte ťiackrát zarezonuje v JařcsóŚťŚm diele, a spolu so sřímkami Beznádejní  
a Hviezdy na čiapkach  ťytťára tzv. triptych o Ťtrpeří. Jařcsó tu pŚprťýkrát spolupracuje s JářŚsŚm 
Kendem (pri filme Hviezdy na čiapkach bol asistentom) ako hlaťřým kameramanom. Zimný vietor 
z juhu (1968) vo frařcúzskej koprodukcii rŚzpráťal o zřeškŚdřeří skupiny chŚrťátskych 
ŤstašŚťcŚť na maĞarskŚm území v tridsiatych rokoch. Silřá symbŚlická rovina a čŚraz ťäčší dôraz 
na prepracovanú ŚbrazŚťú strářkŤ charakterizovali apokalypticky ladeřý film Baránok boží (1970), 
po filmoch Hviezdy na čiapkach  a Ticho a krik  Ťž tretí film zasadeřý do roku 1919, ale aj řasledŤjúce 
filmy, ktŚré vznikli v ŚbdŚbíĎ keĞ Jařcsó pracoval v Taliansku a MaĞarsku. V Taliansku řakrútil 
filmy Pacifistka (1971), o štŤdeřtských demŚřštráciách v Miláře s Danielom Olbrychskim 
a Monicou Vittiovou, a Technika a obrad (1971), štúdiŤ túžby po moci pretaťeřú do príbehŤ maléhŚ 
Attilu. V tejto krajine vznikli aj príbeh zo staréhŚ Ríma Rím chce znova Cézara (1974), Śpäŧ 
s Danielom Olbrychskim, a Súkromné neresti, ťerejné cnosti (1975), fiktíťřa paralela k samŚťražde 
rakúskehŚ kŚrŤřřéhŚ princa a jeho milenky. V MaĞarskŤ řakrútil Čerťený žalm (1972), pŚetickú 
epizódŤ v 26 záberoch z bojov vidieckeho prŚletariátŤ koncom 19. stŚrŚčiaĎ ktŚrá je prťým 
z mřŚhých JařcsóŚťých filmov, kde postavy zŚmierajú a Śpäŧ sa řaťracajú do žiťŚta. ZárŚťeň sa 
tam ŚbjaťŤjú aj Ğalšie typické štylizŚťařé JařcsóŚťe mŚtíťy a kamera řeŤstále sa pŚhybŤjúca okolo 
hercov, ktŚrých pohyb je tak isto pŚdriadeřý presnej choreografii. TátŚ prísřa štylizácia zachádza 
ešte Ğalej vo filme Elektra a jej pravda (1974). SřímkaĎ ktŚrá vznikla pŚdňa divadelnej hry Lászlóa 
GyŤrkóa ťychádzajúcej z gréckej mytŚlógieĎ pozostáťa len z 12 záberŚť. Nasledovali filmy ako 
Allegro Barbaro (1979) a Maďarská rapsódia (1979). V osemdesiatych rokoch sa JařcsóŚťi Ťž 
nepodarilo řadťiazaŧ na predchádzajúce úspechy. 
 
 
Na margo 
- Kým rařé filmy Miklósa Jařcsóa boli iřšpirŚťařé tvorbou Michelangela Antonioniho, Istťář 

Szabó mal bližšie k frařcúzskej novej vlne. V jeho dlhŚmetrážřŚm hranom debute Čas snenia 
(1964) sa dokonca objavuje plagát k filmu Francoisa Truffauta Nikto ma nemá rád (1959). 

 
5 filmov, ktoré je treba vidieť 
Hviezdy na čiapkach (Csillagosok, katŚřák. Miklós JařcsóĎ 1967) 
Beznádejní (Szegéřylegéřyek. Miklós JařcsóĎ 1966) 
Ticho a krik (Csend és kiáltás. Miklós JařcsóĎ 1967) 
Profesor Hannibal (Hařřibál tařár úr. ZŚltář FábriĎ 1956) 
Čas snenia (ÁlmŚdŚzásŚk kora. Istťář SzabóĎ 1964)  
 
Kam Ğalej 
Ingrid BrachtlŚťá: Miklós Jařcsó. Praha: ČeskŚslŚťeřský filmŚťý ústať 1990. 
 
ľebové stránky 
www.jancso.film.hu – Miklós Jařcsó 
  

http://www.jancso.film.hu/
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XXXV. 
 

JUHOSLOVANSKÁ KINEMATOGRAFIA 

 
 
Podobne ako mřŚhé iřé kinematografie v tomto regióřeĎ aj jŤhŚslŚťařská kinematografia zažila 
skŤtŚčřý rozmach až po 2. svetovej vojne. Už v roku 1946 bola zalŚžeřá zťláštřa Komisia pre 
kinematografiu a jej prácŤ řeskôr nahradili filmŚťé štúdiáĎ ktŚré v rokoch 1945 – 1949 postupne 
vznikli vo ťšetkých federatíťřych repŤblikách. V Belehrade to bolo štúdiŚ hrařých filmov Avala 
Film a štúdiŚ dŚkŤmeřtárřych filmov Dunav film, v Záhrebe štúdiŚ hrařých filmov Jadran Film a 
štúdiŚ ařimŚťařých a dŚkŤmeřtárřych filmov Zagreb Film, v ŇŤbňaře Triglav Film, v Sarajeve 
Bosna Film, v Skopje Vardar Film, v Budve LŚťćeř Film a v hlavnom meste aŤtŚřómřej oblasti 
Vojvodina, v Novom Sade, Neoplanta Film. Každá federatíťřa republika mala aj svoju ťlastřú 
řezáťislú distribŤčřú spŚlŚčřŚsŧ. JŤhŚsláťia sa Ťž od konca vojny, a predŚťšetkým po rŚztržke 
Tita so Stalinom v roku 1948, uberala svojou vlastnou cestou a jej prŚdŤkčřý systém bol Śdlišřý 
od ťšetkých Śstatřých prŚdŤkčřých systémŚť v krajiřách so zřárŚdřeřŚŤ kinematografiou. 
JedřŚtliťé filmŚťé štúdiá medzi sebou umelecky i ekonomicky súŧažili a tátŚ súŧaž so sebou 
priřášala zťyšŚťařie flexibility i profesionality jedřŚtliťých tvorcov. Kinematografia bola 
deceřtralizŚťařá a filmári sa mohli ťŚňře pŚhybŚťaŧ medzi jedřŚtliťými štúdiami a sami iřiciŚťaŧ 
řŚťé projekty, pričŚm filmŚťá tvorba bola pŚdpŚrŚťařá priamo štátŚm i prŚstredříctťŚm 
špeciálřej dane zo ťstŤpřéhŚ. V šesŧdesiatych rokoch bol prŚdŤkčřý systém Ğalej 
deceřtralizŚťařý a demŚkratizŚťařý a začali ťzřikaŧ i řŚťéĎ pomerne řezáťisle organizŚťařé 
prŚdŤkčřé spolŚčřŚsti.   
 
Štyridsiate a päťdesiate roky 
 
V roku 1946 řakrútili sovietsky režisér Abram Room a kameraman Eduard Tissé v JŤhŚsláťii film 
o partizářskŚm oslobodzovacom boji s řázťŚm V horách JŤhosláťie. Na jeho řakrúcaří 
spolupracovali mřŚhí bŤdúci juhosloťařskí filmáriĎ pričŚm pre ťiacerých z nich to bola prťá 
dôležitá pracŚťřá skúseřŚsŧ. Jednu z úlŚh stťárřil diťadelřý herec a býťalý partizář Vjekoslav 
AfrićĎ ktŚrý řeskôr režírŚťal prťý pŚťŚjřŚťý jŤhŚslŚťařský film. V ŚbdŚbí štyridsiatych 
a päŧdesiatych rokov boli hlaťřými témami juhoslovanskej kinematografie řáťraty k vzniku novej 
JŤhŚsláťie a k 2. svetovej vojne, predŚťšetkým k prŚtifašistickémŤ odboju a partizářskemŤ hnutiu, 
ktŚré malo v JŤhŚsláťii řiekŚňkŚ stŚtisíc čleřŚťĎ z ktŚrých mnoho zahynulo. Podobne ako 
v PŚňskŤĎ aj v JŤhŚsláťii mali tvorcovia svoju ťlastřú ŚsŚbřú skúseřŚsŧ s odbojom, ktŚrú Śdrážali 
aj prťé pŚťŚjřŚťé dŚkŤmeřtárře filmy ako Belehrad (1945) v réžii zřámehŚ herca a partizářa 
Nikolu PŚpŚťićaĎ či  dokument o brutalite nemeckej ŚkŤpácie V mene národa (1946) od ĞalšiehŚ 
režiséra s partizářskŚŤ miřŤlŚsŧŚŤ RadŚša NŚťakŚťića. Prťé hrařé filmy, ktŚré po vojne 
v JŤhŚsláťii vznikli, príbeh mladej partizářky Slavica (1947) v réžii Vjekoslava AfrićaĎ Tento národ 
bude žiŧ (1947) o srbskej sedliackej dieťčiřeĎ ktŚrá sa zaňúbi do chŚrťátskehŚ partizářa Ivana, v réžii 
Nikolu PŚpŚťićaĎ a Na svojej zemi (1948) France Štiglica o oslobodzovacom boji v Slovinsku, boli 
tak isto iřšpirŚťařé aŤteřtickými ťŚjřŚťými zážitkami svojich tvorcov. Už čŚskŚrŚ sa ťšak začali 
ŚbjaťŚťaŧ aj prťé filmŚťé pokusy o zobrazenie prítŚmřŚsti ako Poviedka o toťárni (1949) v réžii 
Vladimira PŚgačića a žářrŚťé sřímkyĎ řapríklad histŚrické filmy a kŚmédie. Prťú jŤhŚslŚťařskú 
kŚmédiŤ Vesna (1953) řakrútil český režisér Frařtišek Čáp, ktŚrémŤ bolo v ČeskŚslŚťeřskŤ kťôli 
jeho prŚtektŚrátřej tvorbe zřemŚžřeřé řakrúcaŧ. Ľýrazřý podiel na povojnovej filmovej tvorbe 
mali aj adaptácie literárřych diel, ako boli řapríklad kŚstýmŚťá dráma Sofka (1948), ktŚrú řakrútil 
RadŚš NŚťakŚťić pŚdňa romářŤ Borislava StařkŚťićaĎ a Nevera (1953), ktŚrú řakrútil Vladimir 
PŚgačić pŚdňa rŚmářŤ MŚmčila Ilića. Kým tento film bol na Ľeňkú cenu v Cannes iba 
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řŚmiřŚťařýĎ film Anikine časy (1954), ktŚrý PŚgačić řakrútil pŚdňa literárřej predlohy řŚsiteňa 
Nobelovej ceny Iva AřdrićaĎ ju aj naozaj získal. Aj ťĞaka týmtŚ úspechŚm sa stal Vladimir PŚgačić 
poprednou ŚsŚbřŚsŧŚŤ juhoslovanskej kinematografie tohto obdobia. Neskôr zastáťal pŚzíciŤ 
riaditeňa JŤhŚslŚťařskéhŚ filmŚťéhŚ archíťŤĎ a dokonca i prezidenta MedziřárŚdřej federácie 
filmŚťých archíťŚť (FIAF), pôsŚbil ako Ťřiťerzitřý pedagóg a redaktor ťplyťřéhŚ periodika Film 
dnes. V päŧdesiatych rokoch sa objavuje aj záŤjem o řŚťéĎ diťácky atraktíťře žářre ako kŚmédiaĎ 
detektíťka atĞ. a postupne řarastá pŚčet filmov so súčasřŚŤ tematikou. Kým v rokoch 1948 – 
1956 vzniklo iba 12 filmov zo súčasřŚstiĎ len v roku 1957 ich bolo 8. Politicko-spŚlŚčeřské zmeny 
so sebou priniesli řŚťé řámety a řŚťý psychŚlŚgický realizmus. Najťýzřamřejšími autormi tohto 
obdobia boli Vladimir PogačićĎ ktŚrý řakrútil pŚťiedkŚťý film V sobotu ťečer (1957), ŽiťŚrad Žika 
MitrŚťićĎ autor diťácky mimoriadne úspešřej sřímky Ešalón doktora M. (1955) a France Štiglic. Ten 
v tomto ŚbdŚbí režírŚťal Údolie mieru (1956) o priateňstťe detí a zŚstreleřéhŚ americkéhŚ pilota, 
Deviaty kruh (1960), na Oscara řŚmiřŚťařý film o holokauste, a adaptáciŤ literárřej predlohy 
slŚťiřskéhŚ autora Cirila KŚsmača Balada o trúbe a oblaku (1961), pŚetický príbeh rŚňříkaĎ ktŚrý na 
Vianoce obetuje ťlastřý žiťŚtĎ aby zachrářil skupinu partizářŚť v slŚťiřských hŚrách. JŚže Babič 
řakrútil film o ŧažkŚm povojnovom řáťrate domov Tri štťrtiny slnka (1959) pŚdňa sceřára 
Leopolda Laholu. Päŧdesiate roky boli aj ŚbdŚbím ťeňkéhŚ rozmachu ařimŚťařéhŚ filmu v štúdiŤ 
Zagreb Film, ktŚré bolo založeřé v roku 1953. Z tohto prostredia ťzišli osobnosti ako Vatroslav 
Mimica a DŤšař ĽŤkŚtićĎ ktŚrý si vytvoril Śrigiřálřy abstraktřý kresliarsky štýl a vo svojich filmoch 
Krava na mesiaci (1959) či SŤrogát (1961) sa sústredil na tragikŚmické paradoxy ňŤdskej existencie.  
 
Šesťdesiate roky 
 
V roku 1958 řakrúcal Giuseppe de Santis v JŤhŚsláťii film Cesta dlhá jeden rok, ktŚrý mal ťeňký vplyv 
na ťiaceré jŤhŚslŚťařské filmy, řapríklad neorealisticky ladeřý Vlak bez cestoťného poriadku (1959) 
režiséra Veljka Bulajića. Aj ťĞaka tomuto vplyvu sa v prvej polovici šesŧdesiatych rokov do 
popredia dŚstáťa snaha o realistické až řatŤralistické stťárřeřie skŤtŚčřŚsti ako vo filmoch 
Stoleho JařkŚťića Cez konáre nebo (1958) o hrôzach partizářskej vojny a Dedina bez mŤžoť – Radopolje 
(1963) o dedine, ktŚrú Nemci ťypálili a pŚťraždili ťšetkých mŤžŚťĎ či TťároŤ v tťár (1963) Branka 
Bauera. Objavuje sa řŚťá geřerácia režisérŚťĎ ku ktorej patrili DŤšař Makavejev, ŽiťŚjiř PaťlŚťićĎ 
BŚštjař Hladnik, či Aleksandar PetrŚťić. Autori okolo belehradskej škŚly ťýrazře prispeli 
k rozmachu dŚkŤmeřtárřehŚ filmu. ĽrchŚlřým ŚbdŚbím jŤhŚslŚťařskéhŚ filmu je drŤhá 
polovica šesŧdesiatych rokov – obdobie tzv. řŚťéhŚ filmu, ktŚrý čerpal iřšpiráciŤ z neorealizmu, 
frařcúzskej novej vlny i súdŚbých ťýchŚdŚeŤrópskych filmŚťých experimentov. PrelŚmŚťým 
dielom bol PrométheŤs z ostrova Ľišeťice (1965), režiséra Vatroslava Mimicu. DŤšař Makavejev v tom 
istom roku řakrútil film Čloťek nie je ťták (1965) a PŤriša DjŚrdjeťić sřímkŤ Dieťča (1965), ktŚrá 
tťŚrí tzv. partizářskŤ trilógiŤ s filmami Sen (1966) a Ráno (1967). Jednou zo zakladateňských 
ŚsŚbřŚstí tzv. juhoslovanskej novej vlny bol Aleksandar PetrŚťić. V roku 1947 sa zapísal na 
pražskú FAMU, ale po rŚztržke Tita so Stalinom a odchode JŤhŚsláťie zo stalinistickéhŚ 
sŚcialistickéhŚ tábŚra v roku 1948 bol z pŚlitických dôťŚdŚť řúteřý štúdiá prerŤšiŧ a ťrátiŧ sa 
domov, kde zbieral skúseřŚsti ako asistent režiséra. Jeho film Dvaja (1961), iřtímřy pŚrtrét 
ťzŧahŚťých prŚblémŚť mladéhŚ párŤĎ bol pre jŤhŚslŚťařský řŚťý film pŚdŚbřým impulzom ako 
Slnko v sieti (1962) Štefařa Uhera pre českŚslŚťeřskú řŚťú vlnu. Na medziřárŚdřŚm fóre 
zarezonoval jeho prŚtiťŚjřŚťý film Tri (1965), zachytáťajúci tri beštiálře udalosti, ktŚrých viac či 
menej pasíťřym účastříkŚm a svedkom sa stáťa Śbyčajřý partizář MilŚšĎ a řajmä sřímka 
NakŤpoťači peria (1967) zo žiťŚta ťŚjťŚdiřských RómŚťĎ ktŚrá sa stala jedřým z prťých filmov 
zŚbrazŤjúcich aŤteřtický žiťŚt RómŚť bez rŚmařtizácie a pátŚsŤĎ pričŚm PetrŚťić ich obsadil do 
ťäčšiřy hlaťřých úloh a nechal ich prehŚťŚriŧ ich ťlastřým jazykom. Po úspechŤ tohto filmu 
(Ľeňká cena poroty na MFF v Cannes a řŚmiřácia na Oscara) řakrútil koprodukciu s FrařcúzskŚm  
so slŚťeřským hercom Ivanom PalúchŚm v hlavnej úlŚhe Čoskoro bude koniec sveta (1968) 
a adaptáciŤ rŚmářŤ Michaila Bulgakova Majster a Margaréta (1972) řakrúteřú v koprodukcii 
s Talianskom. Neskôr PetrŚťić emigroval do ParížaĎ kde v roku 1977 řakrútil film SkŤpinoťý portrét 
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s dámoŤ, adaptáciŤ literárřej predlohy Heinricha Bölla. Režisér a spisovateň ŽiťŚjiř PaťlŚťić 
řakrútil sřímky Náťrat (1966), Prebudenie krýs (1967) a Až budem mŕtťy a biely (1967). Želimir Žilřik 
zaujal godardovsky ladeřým filmom o skupine mladých reťŚlŤciŚřárŚť Rané diela (1969) priamo 
iřšpirŚťařým štŤdeřtskými protestmi v roku 1968. 
 
 
Dušan Makavejev a čierny film 
 
DŤšař Makavejev, ktŚrý v roku 1965 debutoval filmom Čloťek nie je ťták (1965), vo svojich 
filmŚťých kŚlážach rŚzbíja tradičřú filmŚťú formu i rôzře tabu a skúma ťzŧah sexuality 
a politickej moci, ktŚrá pŚtláča jej slŚbŚdřé prejavy, bez ŚhňadŤ na to, na ktorej strane železřej 
opony sa řachádzame. V roku 1967 řakrútil sřímkŤ Ňúbostný príbeh, alebo tragédia pracoťníčky pôšt 
a telekomŤnikácií, v ktorej celkom rezignoval na tradičřú liřeárřŤ řaráciŤ. Ľražda spŚjŚťateňky 
Izabely jej mŚslimským milencom Ahmedom, ktŚrý pracuje ako deratizátŚrĎ nie je prezeřtŚťařá 
chronologicky, ale formou kŚlážeĎ v ktorej řechýbajú ani ťýklady sexŤŚlóga či krimiřŚlóga 
Śbracajúcich sa priamo na kameru. Nasledovala Ohrozenná neťinnosŧ (1968), filmŚťá kŚláž 
ťybŤdŚťařá na základe rŚťřŚmeřřéhŚ filmu Dragoljuba Aleksića z roku 1941, naivnej 
melŚdrámyĎ ktŚrá sa mala staŧ prťým srbským zťŤkŚťým filmom,  no kťôli nacistickej ceřzúre sa 
nikdy nedostala do distribúcie. Makavejev zábery z pôťŚdřéhŚ filmu čiastŚčře rŤčře koloroval 
a skombinoval ich so zábermi z dŚbŚťých týždeřříkŚť a s rozhovormi, ktŚrým dominuje samŚtřý 
Aleksić. ĝalší Makavejevov film WR: Mystériá organizmu (1971) je radikálřym experimentom 
iřšpirŚťařým dielom Wilhelma Reicha. Film, kombiřŤjúci dŚkŤmeřtárře a experimeřtálře 
sekvencie řakrúteřé v New Yorku, s fiktíťřym belehradským príbehŚm feministky Mileny, vznikol 
v koprodukcii s NSR, kam Makavejev po řegatíťřŚm prijatí filmu v JŤhŚsláťii a jeho zákaze 
emigroval. Sřímky Makavejeva, PetrŚťićaĎ PaťlŚťićaĎ Žilřika a ĞalšíchĎ predŚťšetkým srbských 
režisérŚť z obdobia sklonku šesŧdesiatych rokov získali kťôli svojmu pesimistickémŤ pŚhňadŤ na 
jŤhŚslŚťařskú spŚlŚčřŚsŧ a jej mŚrálřy úpadŚkĎ ŚdhaňŚťařiŤ Śdťráteřej tťáre sŚcialistickéhŚ 
zriadenia a ťýrazřémŤ realizmu a naturalizmu Śzřačeřie „čierřy film“. Pre svoju explicitřú kritiku 
systémŤ a podporu ařarchistických a iřdiťidŤalistických teřdeřcií boli tieto filmy v JŤhŚsláťiiĎ 
v tomto ŚbdŚbí prechádzajúcej pŚlitickými turbulenciami po štŤdeřtských protestoch roku 1968, 
prijímařé čŚraz řegatíťřejšie a na prelome šesŧdesiatych a sedemdesiatych rokov vyvolali sériŤ 
zásahŚťĎ ktŚré viedli ku koncu tzv. „čierřej ťlřy“. 
 
 
Na margo 
- Film ŽiťŚjiřa PaťlŚťića Keď budem mŕtťy a biely (1967) sa stal priamou iřšpiráciou pre sřímkŤ 

Johna Schlesingera Polnočný kovboj (1969). 
- V newyorskej časti Makavejevovho filmu WR: Mystériá organizmu sa ŚbjaťŤjú mřŚhé ťýrazřé 

osobnosti tamŚjšej undergroundovej scéřyĎ ako je Tuli Kupferberg, spŚlŤzakladateň kapely The 
Fugs. 

- Po svojej emigrácii pôsŚbil DŤšař Makavejev v AŤstrálii a Ğalších krajiřáchĎ a hoci ešte dŚkázal 
ťyťŚlaŧ kŚřtrŚťerzřé reakcie a dŚčkaŧ sa zákazŤ jeho z pornografie a sexŤálřej zťráteřŚsti 
ŚbťiňŚťařéhŚ filmu Sweet Movie (1974) vo Ľeňkej Britářii aj inde, úspech filmov zo 
šesŧdesiatych rokov sa mu Ťž nepodarilo zŚpakŚťaŧ. 

- PŚčas řiekŚňkŚrŚčřéhŚ pobytu Želimira Žilřika v NSR ho Alexander Kluge pŚžiadal o pomoc 
pri vzniku nemeckej filmárskej kŚŚperatíťyĎ ktŚrá bola čiastŚčře iřšpirŚťařá jŤhŚslŚťařským 
modelom. Žilřik tam řakrútil aj film Raj, imperialistická tragikomédia (1976), ale kťôli odozve, 
ktŚrú vyvolal jeho obsah, pŚťažŚťařý za radikálře ňaťicŚťýĎ bol Śbťiřeřý z podpory 
teroristickej skupiny RAF a ťyhŚsteřýĎ takže sa napokon musel ťrátiŧ späŧ do JŤhŚsláťie. Film 
bol po řiekŚňkých dňŚch stiahřŤtý z distribúcie. 
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5 filmov, ktoré treba vidieť 
NakŤpoťači peria (SkŤpljači perja. Aleksandar PetrŚťić, 1967) 
Čoskoro bude koniec sveta (Biće skoro propast sveta. Aleksandar PetrŚťić, 1969) 
Ňúbostný príbeh, alebo tragédia pracoťníčky pôšt a telekomŤnikácií (Ljubavni slŤčaj ili tragedija sluzbenice 
P.T.T.. DŤšař Makavejev, 1967) 
Rané diela (Rani radovi. Želimir ŽilřikĎ 1969) 
Keď budem mŕtťy a biely (Kad budem mrtav i beo. ŽiťŚjiř PaťlŚťić, 1967) 
 
Kam Ğalej 
JarŚmír BlažejŚťský: Ex-jŤgŚsláťský film: sbŚrřík textú k cyklu 27. Letří filmŚťé škŚly v Uherském 
Hradišti. Uherské Hradište: Letří filmŚťá škŚla 2001. 
Daniel J. Goulding: Liberated Cinema: The Yugoslav Experience, 1945 – 2001, Bloomington: 
Indiana University Press 2002. 
Pavle Levi: Disintegration in Frames: Aesthetics and Ideology in the Yugoslav and Post-Yugoslav 
Cinema. Stanford: Stanford University Press 2007. 
Lorraine Mortimer: Terror and Joy. The Films of DŤšař Makavejev. Minneapolis:  University of 
Minnesota Press 2009. 
 
ľebové stránky 
www.aleksandarpetrovic.org – Śficiálřa strářka o A. PetrŚťićovi 
www.zilnikzelimir.net – Śficiálřa strářka Želimira Žilřika 
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