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DEZERTER A ,DEZERTERI“
»Rudi® a ,,bili* Rusové a vymarsky film

Milan Klepikov

Nejzndméj&im ruskym filmaiem vedle Ejzenstejna byl v Némecku dvacatych let Vsevo-
lod Pudovkin. Jeho revoluéni trilogie MATKA, KONEC PETROHRADU a BOURE NAD ASI{ ho
proslavila jako reZiséra, némecké vyddni jeho knihy Filmregie und Filmmanuskript (ori-
gindl: KinoreZisjor 1 kinomaterial, 1926) jako filmového teoretika a rusko-némecké kopro-
dukce ZIvA MRTVOLA (reie Fjodor Ocep) konedné také jako nedekané subtilntho herce.
V roce 1931, dva roky po premiéie ZIVE MRTVOLY za&al Pudovkin natécet s kameramanem
Anatolijem Goloviiou v Némecku svého DEZERTERA (¢ili LoD PETILETKA), rusko-némecky
mluveny film. V Berliné a v hamburském pfistavu natoéil Goloviia nékolik atmosféric-
kych zdbéra. V lednu 1933, kdy se Hitler dostal k moci, mél film hlavni fazi realizace
teprve pred sebou, ¢imZ se z pldnované koprodukce stal de facto sovétsky film a chybéji-
ci exteriéry se musely dotocit v Odése a v Leningradu.

Film vyprdvi o hamburském pfistavnim délnikovi, ktery je po netispésné stdvce vysldn
svymi soudruhy na del&i dobu do sovétského Ruska. Mladik si na Zivot v proletdfském
rdji rychle zvykne a ze $fastného transu neustdlého prekondvani pracovnich rekorda
v novém kolektivu ho vytrhne teprve tfidni uvédomént, jez mu veli znovu se vrétit do své
socidlné boufici vlasti. SyZetové napliuje Pudovkiniv film ideologickou generdlni linii,
kterd se na ném mohla béhem vleklého natdcéeni v letech utuZovani stalinské moci pode-
psat vice, nez to bylo ptivodné zamysleno. Kazdopddné se zde setkdme se zndmymi ri-
tudly bolSevické demagogie, k nimZ patfi oblibené hdzeni socidlnich demokratt do jed-
noho pytle s faSisty v boji proti komunistim coby jedinym zdstupctim pracujicich. Slabé
psychologické zadtiténi hrdinova vyvoje, prdvem zmitiované Gregorem a Patalasem,”
prekvapi u reziséra, ktery byl vidén v opozici k Ejzenstejnovi pravé pro své charakte-
riza¢ni naddni. V DEZERTEROVI ale zvolend forma od poédtku mifi k zevSeobecnujici
abstrakci. Pravé diky ni md DEZERTER daleko k jednorozmérnym agitkdm, jejichZ sché-
ma zachovava.

V prostiedni ¢4sti filmu, kterd nds pfenese ze stdvkami zmitaného Némecka do pohdd-
kové bezkonfliktniho Sovétského svazu se Pudovkinovi téméf podaii nemozné: sovétska
pasdz za¢ind sekvenci moskevské prvomdjové demonstrace, pravod neni snimén fron-
talné (z pozice tribuny, neviditelného ,viidce®). Po zahajujicim celku z vysky filmuje

1) Ullrich Gregor— Enno Patalas, Geschichte des Films. Hamburg 1980, s. 191.
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Pudovkin pochodujici z perspektiv pfili§ nezvyklych, nez aby se mohl dostavit pocit ofi-
ciality, stiidaji se detaily vlajek a mavajicich rukou, lidé si vykraéuji nenucené a nejsou
zbaveni individuality. Divky okaté flirtuji s nesmélym ndmoinikem, mezi mladymi déast-
niky priivodu proudi citelné erotické fluidum. Jako u Zivoci¥né romantiky Dovzenkovy
ZEME nebo u industridlni pan-sexuality v Ejzenstejnové GENERALNI LINII se zd4, Ze i zde
ddva tviirce oficidlni utopii Sanci jen tehdy, pokud bude svou energii brit z vitdlniho ero-
tismu. Stalintv idedl duté asexudlni stddnosti, ktery se zdhy prosadil v praxi socialistic-
kého realismu, je od Pudovkinova Prvniho mdje nekonedné vzdélen.

V némecké, déjové hodnovérnéjsi ¢asti, je zachycend skutecnost (pfedméty, architek-
tura, odévy) realistickd, ale spekulativné expresivnim snimdnim je bezezbytku povy3ze-
na na esteticky artefakt. Realita nikdy nenf jen ,,sama sebou® jako u (nékterych) neorea-
listd, ale je ,,vybrand“ — nejen pro sviij vyznam, ale i pro svou modernistickou krdsu.
(;,Mechanické balety montdzi tovdrnich stroji nabizeji i po deseti letech piileZitost
k vyzkougeni novych variant.) Cinzaky vrhaji dlouhé stiny na dldzdénou silnici, obraz je
kontrastni a zdtraziiuje geometrické kontury objekti. Postaveni kamery bere policistovi
brdnicimu nespravedlivy ¥dd ,,pidu pod nohama®, mezi po stranach vrzenymi torzy &in-
7akt se otevird otevieny prostor; pouhym zasazenim strdZnika (PC) do prvniho pldnu se
jeho zufeni na pozadi svobodné rozeviené oblohy jevi smé&nym a marnym.

Hrdintiv odjezd do Ruska pfedstavuje vyraznou césuru filmu, kterou Pudovkin origindl-
né vytesil. Troji zménu (prostorovou, ¢asovou a ,,spoledensky-atmosférickou®) sugeruje
nékolikavtefinové ¢erné pldtno, v off se za¢inaji ozyvat zvuky moskevského priivodu, nez
se do néj obraz ,,rozsviti“. Stejnym postupem, tentokrat se zvukem houkajici lokomotivy,
se pripravuje hrdintiv ndvrat (a zbytek je tak zfetelné oddélen jako epilog).

Nékolikrdt se zméni tempo filmu — je rychlé, jde-li pravé o ,,pokrokové” sily, prekotné
ve scéndch socidlnich konfliktd a v intermezzu vénovanému ,reakci® ...pomalé a7
k nehybnosti. U stolu vindrny se nad znudénym pédnem se zavirajicima se o¢ima skldn{
odosobnény vrchni, jemuz kamera ,,ufizla” horni édst profilu. ProdluZované ustrnuti
nehybného zdbéru ostre kontrastuje s dosavadnim tempem snimku. Divdk, ktery mohl
obraz povazovat za tzv. ,,mrtvolku®, je aZ prekvapen, kdyZ host nekoneéné pomalu po-
hne rty a flegmaticky ze sebe vysoukd pidni. Ndsledujici montd? nepfimérené obfadni
piipravy koktejlu ¢iniky, doprovizend sladce ironickou salonni hudbou, déld ze scény
portrét ur¢itého Zivotniho stylu a odhaluje ho jako grotesku.

Pudovkin si uvédomuje, Ze jednou z pfednosti pfichodu zvuku se paradoxné stala moz-
nost poprvé dramaturgicky vyuZit ticha. Po dialogu film nékdy na chvili zcela onémi;
obrazy rusnych ulic, aut a tramvaji nedoprovazi Zddné pfirozené ruchy ...aby na sebe
mohl poté zvuk upozornit s fezavou razanci — pfi ndhlém zabrzdéni a zastaveni provozu.
Pudovkin pracuje i s opaénym kontrastem — z hluku a rytmické hudby (jedoucich aut) do
némého ticha (ml¢enlivych stdvkujicich). Zvuky a ruchy pfifazené realité nejsou nikdy
autentické (ackoli byly idajné nahrany pfimo na misté), ale p¥i michdni zvuku ve studiu
prefabrikované tak, aby zapadly do pfesné dané partitury.

Mezititulky némého filmu jest& zcela nevymizely (coz plati pro vicero filmii z téchto let):
kdyz se hrdina v ciziné do¢te v novindch o smrti svého némeckého soudruha, vydéli
Pudovkin slovo zabit v mezititulku, misto obvyklého trikového zvyraznéni slova v tisté-
ném textu.
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Z praxe pozdni némé éry nechybi v DEZERTEROVI ani fada rychlych montdZi velmi kr4t-
kych zdbért. Zde je tato technika dovedena na samou hranici a jesté ddl. Mezi vtefi-
nové zabéry, které jsou i vzhledem k prudkym pohybtiim divoce $venkujici kamery zt&zi
postiehnutelné samy o sobé, vélenuje Pudovkin jesté jednookenkové zabéry (animova-
nych?) explozi. Divdkovo vnimani neni s to vie ,,realisticky* desifrovat, dostavuje se do-
jem obdobny tomu, o némz hovofi Gilles Deleuze u Ganceho NAPOLEONA: pocit pfemiry
a bezmémosti ,.kinematografie vznegeného“”. Figurativni vyznam ustupuje do pozadi;
prudké stiiddni vtefinovych Svenki (a to i uprostfed feéi nebo pohybu postavy) jed-
nopoli¢kové ,,exploze®, neustdld oscilace mezi svétlem a tmou anticipuji efekt stiida-
ni bilych a &ernych poli¢ek v ARNULFU RAINEROVI Petera Kubelky (1958 — 1960), tzv.
»flicker-efekt” (podle stejnojmenného strukturniho filmu Tonyho Conrada z roku 1965).
Uz to neni rapidmontd?, jak ji znal némy film, ale novy, mezni stupern exprese. Ve zvuku
se montdz ridi stejnym principem: namisto realismu... ,,orchestrace® zvukového mate-
ridlu. Ve findle uz ujisfuje triumfélni hudba o vitézstvi protestujicich, zatimco v obraze
zlistdvd viava nerozhodnutd.

V celé prvni, hamburské édsti filmu hovoii predstavitelé némeckych proletdid rusky.
V druhé éasti, odehrdvajici se v Sovétském svazu, se Pudovkin rozhodl vyuZit kontrastu
jazykt a problémi s dorozumivdnim, s nimZ pracovaly i filmy Georga Wilhelma Pabsta
KAMARADI a Juliena Duviviera HALO PARIZ, ZDE BERLIN. Boris Barnet z néj brzy vytéz
nékteré z nejptisobivéjsich moment svého PREDMESTI, filmu o némeckych zajatcich
v Rusku za prvni svétové vilky, dokoné¢eném stejné jako DEZERTER v roce 1933. U Pudov-
kina oviem hlavni némecky hrdina promluvi svou rodnou feéi teprve v ciziné (a je svym
kolegou tlumoéen). Tézky rusky piizvuk Borise Livanova prozrazuje hercovu pravou n4-
rodnost a nechdva na divdkovi, jestli Pudovkinovu ,,babylonskou® nediislednost velkory-
se pfijme nebo ji odsoudi jako nepfijatelnou (...pokud si ji pobavené nevychutnd).
V PREDMESTI bude mit Barnet pro role Némect uz k dispozici prvni emigranty z hitlerov-
ského Némecka, Pudovkinovo obsazeni i 8tdb jsou vyhradné ruské. (Pudovkin si zahral
epizodni roli piistavniho d&lnika. Na scéndfi se podilela Nina AgandZanovova-Sutkov4,
spoluscendristka filmu KRIZNIK POTEMKIN.)

* %k 3k

V ¢éem je viitbec DEZERTER némecky, kromé toho, Ze se v Némecku odehrdv4, ze Pudov-
kin i Goloviia tam oba pracovali na ZIVE MRTVOLE a Ze opét vznikl pod hlavickou Mez-
rabpomfilmu? (Spolec¢nost zaloZil v roce 1928 Willi Miinzenberg za i¢elem némecko-
-ruskych koprodukei, ale také ,,mezindrodni délnické pomoci®, obstardvajici potfebné
valuty.”

Némecky filmovy styl, expresionistickd architektura a specifické techniky svicent, kte-
ré v britské kinematografii adaptoval germanofil Hitchcock, byly estetice sovétského
revoluéniho filmu p#ili§ vzddlené. Murnau a Lang byli coby ,,bildungbiirger” pro Pudov-
kina respektovanymi autoritami z druhého bfehu, k némuZ bylo marné hledat ldvku.

2) Gilles Deleuze, Film 1. Obraz-pohyb. Praha 2000, s. 63n.
3) Predchiidkyni byla ruskd Mezrabpom, zaloZena v roce 1924,
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Rychle se formujic{ tradice némeckého proletdiského filmu v éele s Karlem Junghan-
sem, Philippem Jutzim (Pudovkinovym spolupracovnikem) a zaéinajicim Slatanem Du-
dowem stdla pies pozoruhodné vysledky esteticky zcela pod vlivem Ruska; od nich se
Pudovkin nemél éemu uéit. Své estetické druhy Pudovkin v Némecku pfesto naSel — a to
na politicky viceméné neutrdlnim tzemi experimentdalniho filmu.

Hans Richter uspofddal v roce 1929 na pocest ruskych hostii recepci, které se zicastni-
li Asta Nielsenov4, Erwin Piscator, Friedrich Wolf (oba pozdéji odejdou do Ruska), Paul
Hindemith, Béla Baldsz a Kurt Pinthus. Zde se také Pudovkin seznamuje s druhym vel-
kym filmovym abstrakcionistou Walterem Ruttmannem. Richter vydal v témZe roce knihu
Nepiitelé dnesniho filmu — prdtelé filmu budoucnosti (Filmgegner von heute — Filmfreun-
de vom morgen), cosi mezi pamfletem proti komer¢nim a reprezentativnim filmim, ma-
nifestem avantgardniho pojet{ kinematografie a fotograficky vy¢erpévajicim katalogem
estetickych a technickych postupti pietvdtejicich ,,materidl vzaty z reality® v artefakt na
ni nezdvisly. Rakursy, viceexpozice, zcizujici a ozvldstiujici efekty, rozdéleni obrazu,
jeho deformace, nezvyklé perspektivy, druhy montéze, prace s pohybem obrazu i v obra-
ze, modernistické chdpdni krdsy; mozZnosti, které ddvaly tusit jednotlivé filmy avantgar-
dy, predstavuje Richterova kniha v celku. Obrazovd dokumentace ¢erpd zédsti z Richte-
rovych starich filma.

Zd4 se nesporné, 7e teprve primy kontakt s Richterem a Ruttmannem v Némecku, ze-
vrubnéjsi poznén{ jejich ndzor a konkrétnich praci jako i dal8ich esteticky prevratnych
dé&l (velky vliv kompozice rakursti, t&l v Dreyerové UTRPENT PANNY ORLEANSKE) vychyli-
lo Pudovkina z drdhy vymezené trilogii MATKA, KONEC PETROHRADU a BOURE NAD AsIf
a povzbudilo ho ve snaze o syntézu nejodvdinéjich pokusti ruského filmu i némecké
avantgardy. V tomto dobrodruZstvi spoé¢iva tajemstvi fascinace DEZERTERA.

Hlavnim objevem byl pro Pudovkina v Némecku bezesporu Walter Ruttmann. Kon-
cepce filmu jako koncertu, symfonie, v niz se fotografick4 realita nové komponuje a ryt-
mizuje po vzoru hudby, tato idea fascinuje tviirce celé dekddy, Germaine Dulacovou,
Abela Gance, Fernanda Légera. (O &isté abstrakini animovanou filmovou ,,hudbu® usi-
loval Viking Eggeling). Podle Pudovkina doSel v symfonizaci nejddle Walter Ruttmann
ve svém celovedernim filmu o Berlinu, historiky tvrdo$ijné vtésnavaném do Zanru doku-
mentu.

Za Pudovkinova pobytu v Némecku dokonéoval Ruttmann svou MELODII SVETA. Svého
ruského kolegu pozval na soukromou zkusebni projekci. Tentokrdt se Ruttmannova par-
titura rozsitila o hudbu a $kdlu hlast a redlnych hlukt a rucha, ale kompoziéni princip
zlistal nezménén: kontrapunkt protikladii svétlo/tma, ostrost/zaoblenost, ticho/hluk atd.,
montdZ podobnych ténii a analogickych pohybfi lidi a objekti pfi riznych ¢innostech na
riznych mistech. Ruttmann jakoby toéil stdle nové variace svého jediného abstraktni-
ho filmu. Pudovkinovy do nejmensich detaili prokomponované sekvence demonstraci
s utrzky vykiikd ve zméti hluki a dderd vychdzeji z akusticko-optické symfonie MELO-
DIE SVETA, ale na jedné strané ji formdlné dohédnéji na nejzaz$i mez, na druhé strané
ji zapojuji do syZetu, ktery byl jesté pro Ruttmanna pouhou zdminkou. (Ejzenstejn by
hovotil o ,,patetickém kvalitativnim skoku®: z absolutni ,,hudby® do programové). Zda
se tedy oprdvnéné konstatovat, ze Pudovkin si zcela osvojil estetiku némecké filmové
avantgardy, ale v technické perfekci, ve skloubeni s ideou filmu a v koneéném éinku
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prekro¢il jeji limity. Obvinéni z formalismu, které na né&j doma &ekalo, mu muselo pfi-
padat tim absurdnéjsi a nespravedlivéjsi.

Ve scéné hrdinova ndvratu do Némecka vytvofil Pudovkin vlastnf variaci na slavny pro-
log Ruttmannova BERLINA s montdZi jizdy vlaku, kolejemi, mostnimi pilifi. Stfih nds pfe-
nese do berlinské ulice, jizda pokraduje automobilem bez pFeruSen{ kontinuity pohybu —
efekt zndmy od Ruttmanna a bohaté vyuzity v Clairové MEZIHRE, ale zde poprvé uZity ve
zvukovém filmu — a s imponujici suverenitou.

Ruttmann i Richter zaé¢inali, jak zndmo, s abstrakini animaci. Do film{, v nichZ piesli
k montaZi zabéri reality, oba zafadili posledni krdtké animované pasdZe (Ruttmann do
BERLINA, Richter do FILMOVE STUDIE z roku 1926), takZe obé& vyrazové formy tu stoji
vedle sebe. Tato epizodka nagla v DEZERTEROVI malou ozvénu: do scény s rozhlasovym
pfijimac¢em montuje Pudovkin abstraktni vinici se linie, které lze chdpat jako vizualiza-
ci zvukovych vin.

Ruttmann, Pudovkintiv obdivovany vzor a pfitel, ptivodné orientovany spi$ levicové, se
pomérné brzy stal presvédéenym zastdncem nového nacistického rezimu (jenZ se jinak
mohl opfit jen o filmafe druhé a tfeti garnitury). A¢koli drtivd édst DEZERTERA vznikla
v Rusku, md zde jeden zamraeny pdn v automobilu, ptredstavitel ,,bur?oazie*, podobu
Waltera Ruttmanna. (Stihl Pudovkin natoéit tento zdbér je$té v Némecku, nebo se jednd
o dvojnika?)

Odmitnuti DEZERTERA sovétskou kritikou a nékolikaleté marné iisili o realizaci dalsich
plant znamenalo v Pudovkinové kariéfe zlom, po némZ uZ nenastalo druhé vzepéti.
Zatimco Ejzenstejn, ktery, stejné jako Pudovkin, nemohl v letech 1933 az 1937 dovést
do konce Zadny ze svych projektli, nepozbyl v ALEXANDRU NEVSKEM a IVANOVI HROZNEM
nic ze své drivéjsi originality, svéd¢éi Pudovkinovo pozdni dilo o sestupu k akademismu
a oportunismu, jaky by u autora DEZERTERA nikdo nepoklddal za moZny.

Principy povéstného manifestu zvukového filmu z roku 1929, pfipisovaného Pudovkino-
vi, ale autorizovaného i Ejzenstejnem a Alexandrovem, se v DEZERTETOVI dockaly vlast-
né svého jediného naplnéni v praxi celoveéerniho filmu, jelikoZ Ejzenstejnovo AT ZIJE
MEXIKO! zistalo jakoZto torzo némym filmem a zvukové experimenty Americké tragedie
si miiZeme jen predstavovat nad nerealizovanym scéndiem.

Nejprogresivnéjsi pfedstavy o tvliréim vyuZiti zvuku ve filmu vychdzely v prvnim obdobi
(1928 az asi 1933) paradoxné z estetiky némého filmu, jehoZ vydobytky mély zistat za-
chovény. Princip pfisného kontrapunktu zvuku a obrazu, autonomie obou sloZek, zdkaz
bandlnf ilustrativnosti, vyjadfovdni pomoci metafor a metonymifi, to vie vychdzi z logiky
vrcholného némého filmu a pfedeviim z jeho viry v montdZ. Tato podoba uméleckého zvu-
kového filmu nepfezila polovinu tficétych let, vzhledem ke komerénim i spole¢enskym
faktorim se ukazala jako neZivotaschopnd; na poli divdackého filmu ji vystiidala rutina
studiové produkce a pro uméleckou tvorbu se ukdzala perspektivnéji cesta respektujici
obrazovy a zvukovy ,,povrch® skutednosti — jak se s tim poprvé setkdvame ve FENE (1931)
a v ndsledujicich Renoirovych filmech. Teze o prudkém tpadku ,,filmovosti* po ndstupu
zvuku je pravdivd, vymykaji se z ni pravé jen ti nejvyznamnéjsi reZiséfi: Ruttmann, Vigo,
Lubitsch, Epstein, Pudovkin, Ophiils, Barnet, Vertov, Dreyer, Sternberg, Lang, Pabst,
Hitchcock, Chaplin, Clair, Buiiuel, Gance, EjzenStejn... s vyjimkou Renoira prakticky
vSichni ponejprv zastdnci kontrapunktického uziti zvuku (jak dokumentuji jejich dila
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z této doby). Po roce posledniho vzepéti ekonomicky uz odepsaného némého filmu (1929)
ndsledoval pfiblizné v letech 1932 — 1933 definitivni konec uréitého pojeti kinematogra-
fie a nejlepsi filmy z této sezony se staly jeho ,,labuti pisni“. Kolem roku 1933 — 1934 na-
Sel hrany zvukovy film na dlouhou dobu svijj tvar. P¥ed timto ,.,obnovenim potddku® se za
nékolik mdlo mésict objevily v rliznych ¢dstech Evropy filmy, v nichZ svobodné zkoum4-
ni moZnosti nové techniky vydalo nékolik plodi, jimZ je spole¢ny silny anarchisticky pi-
vab jednoho neopakovatelného okamziku. Pro mne je to piedeviim Sest zdzrac¢nych filmf:
UPiR, NOC NA KRIZOVATCE, CISLO SEDMNACT, PREDMESTI, ZAVET DOKTORA MABUSE a DEZER-
TER. Posledni mne na rozdil od ostatnich oslovuje téméf vyhradné svou nevidanou razan-
ci, formalnim radikalismem, jimZ hodlal Pudovkin traktovat béZné divdky, nikoli exklu-
sivni publikum avantgardnich matiné — i to pokldddm za zcela ojedinélé.

k %k ok

Celkovy pocet lidi, kteff po bolgevickém pfevratu opustili Rusko, se odhaduje na dva mi-
liony. V prvni viné odchédzeli do Prahy a do Polska, odkud ale zpravidla pokracovali ddle
do Némecka.” Uz na konci roku 1918 je v Polsku (které pravé ziskalo stdtn{ nezdvislost)
pocetnd skupina ruskych filmaf, mezi nimi Dimitrij Buchoveckij, ktery se uz ndsledu-
jictho roku jako jeden z prvnich Rusi dspésné asimiluje v némecké kinematografii —
jako Dimitri Buchowetzki (mj. DANTON, 1921). Richard Boleslawski, ktery se jako rezi-
sér prosadil za vilky v carském Rusku, pfichdzi do rodného Polska v tnoru 1920 a po
tfech protibolSevickych snimeich pokracuje rovnéz do Némecka, kde se viak uplatni jen
jako asistent reZie a herec v Dreyerové ,,multikulturnim® dile MILUJ BLIZNIHO SVEHO a ve
filmové rezii pokracuje az ve tficdtych letech v Hollywoodu. Pfes Polsko vedla téz cesta
ruskych herciti, pozdéji zdomécniviich v Némecku: Nikolaje Kolina, Vladimira Gajdaro-
va, a Grigorije Chmary (Wieneho RASKOLNIKOVA).

Posledni ze 126 lodi s ruskymi porevoluénimi emigranty vyplula ze Sevastopole 14. listo-
padu 1920. Z patndcti tisic pasazérti francouzského kiizniku Waldeck-Rousseau patfila
vétsina k ,,bilé* armddé generdla P. N. Vrangela a civilnimu persondlu.” Pocet ruskych
emigranti v Berliné se uz v roce 1919 odhadoval na 70 tisic, do roku 1923 se rozrostl
na 300 az 360 tisic. (1. ¢ervence 1920 zemfel v Berliné, kam emigroval v prosinci 1918,
Michail Osipovi¢ Ejzenstejn, architekt z Rigy.).

Nadéje v brzky ndvrat se postupné rozplynuly, zvl4s{ kdyZ po smlouvé v Rapallu ztratila
bild emigrace oficidlni podporu Némecka. Smlouva s Ruskem, uzaviend v dubnu 1922,
vesla pozdéji v platnost i ve zbylych svazovych republikdch. Odmitnuti bol3evického
rezimu nedokdzalo jeho protivniky stmelit. Vedle liberdlni opozice kolem Kerenského
existovala ,,pravicovd® frakce kolem generdlii Kutepova a Millera, pozdéji zabitych
(1930, 1937) sovétskymi tajnymi agenty. Na republikdnského politika Miljukova spa-
chali v roce 1922 atentdt rusti faSisté. Vladimir Nabokov, ktery pfi tomto incidentu piigel
o otce, zpracoval své emigrantské zdZitky v roce 1925 mj. v romdnu Masenka. Na Zivobyti

4) DileZitymi cily prvnf emigra¢ni viny byly Bulharsko, Sevastopol, Pobalti. Polsko fungovalo spige coby
tranzitni zemé.
5) Thomas Brandlmeier, Brillanten und Brillantine. In: Fantaistes russes. Miinchen 1995, s. 11.
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si pfivydéldval spolu s mnoha jinymi krajany jako filmovy statista. Jesté v roce 1922 vy-
chdzela vétSina rusky psané literatury v ciziné, jen v Berliné bylo k dostdni 55 riiznych
novin a ¢asopist. Rusti herci se organizovali ve vlastnich odborech.

Prvni Rusové natédceli v Berliné uz od roku 1919 (Buchoveckij), od roku 1921 existuje
v némecké kinematografii opravdova ,,ruskd kolonie®.

Leniniiv dekret o zndrodnéni kinematografie ze dne 27. srpna 1919 vstoupil 15. ledna
1920 v platnost. Predstavitelé predrevoluéniho filmu, kteff svym hromadnym odchodem
pripravili domdei kinematografii prakticky o v8echny produkéni prostredky, se v Némec-
ku uvedli od roku 1921 ostie protirevoluénimi snimky, jako byl napiiklad TANEC SMRTI
(rezie William Karfiol, ndmét Maxim Chimov) s budouci mezindrodni hvézdou Olgou
Cechovou. Produkuje je Dmitrij Charitonov, jemu oproti rovnéz emigrovaviim produ-
centiim predrevoluéni éry ChanZonkovovi ¢i Jermoljevovi zcela chybi umélecké ambice
(v roce 1924 odejde z Berlina do Pafize). Liberdlni tisk vymarské republiky reaguje na
tato politizujici dramata s posméchem.

ChanZonkov se po smrti své Zeny v roce 1923 neprozietelné vraci do vlasti, kde o tii roky
pozdéji neujde prvni viné zatykdni v faddch predrevoluénich filmaiti (duben az zai{
1926).” Jermoljevovo podnikani v Némecku je pouhou epizodou: v letech 1922 az 1928
produkuje v berlinském ateliéru Ernsta Reichera (= Webbs) nékolik méné tispésnych
snimkdl, nacez se vraci do Francie, kde puisobil uz na za¢dtku dvacétych let.”

Francie a hlavné PaiiZ se stanou na dlouhou dobu skute¢nym centrem ruské diaspory,
jeji ,,Mekkou®, ,,Babylonem®. V $ir§i mife dochazi k této vyméné vyvolené zemé v polo-
viné dvacdtych let. Jermoljev md pro kariéru ve Francii lepsi pfedpoklady — uz jako osm-
ndctilety za¢inal coby technicky asistent u moskevské filidlky Pathé (1907), od roku
1917 ridil jeji celoruskou distribuci. V témZe roce zalozil vlastni spole¢nost, jejiz pro-
dukty stdly kvalitativné uprostfed mezi reprezentativnimi snimky ChanZonkova a ma-
sovym zbozim Charitonova. Za valky (1918) nejprve prestéhoval své studio z Moskvy
do Jalty, odtud uprchl v dnoru 1920 pres Konstantinopol do Marseille a v srpnu dorazil
do Montreuil-sus-Bois. Zde, v byvalém studiu svého prvniho zaméstnavatele Pathé,
navazuje spoluprdci s dvéma umélci, kteff se za jeho zdstity proslavili uz v predrevolué-
nim Rusku: s reZisérem Jakovem Protazanovem a svétozndmym hercem Ivanem Mozzu-
chinem.

Uspé&né trio se rozpadlo, kdyZ producent a reZisér odjeli v roce 1922 zkusit §tésti v Ber-
liné. Protazanov tu realizoval jen veselohru LASKYPLNA POUT, nadez se vrdtil do sovét-

ského Ruska. Jermoljev se snaZil na své diivéji dispéchy navdzat po roce 1928 znovu ve
Francii, od roku 1937 v USA a v roce 1943 v Mexiku (zemfel 1962).”

6) V procesu byl ChanZzonkov zpro$tén viny, dalsi prdce ve filmovém oboru mu v8ak byla zapovézena. Pres-
to v dalich letech krdtce vedl stfizny v Jalté, v roce 1930 nabidl sviij projekt barevného filmu a od roku
1931 psal na objedndvku své memodry (vysly 1937). Umird na Krymu v roce 1945, Do Némecka pfijel
(z Odésy) v roce 1920, 1é¢il se tu v Badenu. Musel se pro vysoké ndklady vzddt planti na zvukovy film.
V Berliné se ozenil se svou spolupracovnici.

7) Mezi vyznamnymi pfedstaviteli pfedrevoluéniho filmu, ktefi ode$li do Francie, je tfeba zminit 1 zaklada-
tele loutkového filmu, Poldka Wladyslawa Starewicze. Do déjin némeckého filmu zasihl jako autor tri-
kovych sekvenci filmu JUGENDRAUSCH (1927) ruského reZiséra Asagarova.

8) Alexander Schwarz, Der mobile Produzent. In: Fantaisies russes, Miinchen 1995, s. 41n.
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Mozzuchin zistal v roce 1922 ve Francii v ptivodni Jermoljevové firmé, kterou ted ale
jeji novi majitelé pfejmenovali na Albatros. Byli to dalsi dva Rusové: byvaly feditel pe-
trohradské skoly dramatického uméni Alexander Kamenka, syn bankéfe predrevolu¢ni
éry (Azov-Don-Bank) Borise Kamenky, a Noé Bloch. Pro komeréné stagnujici Francii je
ruskd transfuze vitanou vzpruhou, jeji role je tu mnohem vyznamnéj&i nez v Némecku.
Pro Kamenku natdceli predni tviirci jako L'Herbier (STIN MATYASE PAscALA), Epstein
(DOBRODRUZSTVI ROBERTA MACAIRA), Feyder (GRIBICHE, NOVE PANSTVO); pod hlavic¢kou
Albatrosu vznikly i nejlepsi hrané némé filmy Reného Claira SLAMENY KLOBOUK a DvA
BAZLIVI. Alberto Cavalcanti zde jako rezZisér debutoval a jeho dosavadni postaveni filmo-
vého vytvarnika zaujal Rus Lazare Meerson, jehoZ architektonicky vkus uréoval podobu
francouzského filmu az do poloviny tficdtych let. Ani tak francouzsky projekt, jakym byl
Gancetiv NAPOLEON, se neobe$el bez tidast impozantniho mnoZstvi ruskych emigranti”
(Skrze firmu Westi se na ném finan¢né podilelo Némecko.)

Po svych byvalych partnerech Protazanovovi a Jermoljevovi se v roce 1928 rozhodl také
Ivan MozZuchin rozsi¥it svou ptisobnost na Némecko. Spoleéné s producentem Albatro-
su Noé Blochem a jeho spoleénikem, Ukrajincem Grigorijem Rabinovi¢em, se podili na
nékolika filmech spole¢nosti UFA. Ndstup zvuku zmafi MozZuchinovy pldny na kariéru
v Némecku; uz 28. srpna 1929 se UFA rozhodla proti prodlouZeni smlouvy, na jejimz
zdkladé ho na zaddtku téhoz roku ,koupila®. Rabinovié tim zlstdvd zprvu nedotéen
a specializuje se na némecké hudebni komedie v riiznych jazykovych verzich — tentokrat
v tandemu s bratislavskym roddkem Alexanderem Pressburgerem. (Jejich Ciné-Allianz
néleZi ke koncernu UFA.) S Pressburgerem sdili po roce 1933 ahasversky ddél; firma je
v roce 1935 ,.arizovdna® a v roce 1939 likvidovdna. Opét ve Francii produkuje snimky
emigrantti ruskych (Ocep) 1 némeckych (BEZ ZITRKA Maxe Ophiilse), ale mj. téZz Carného
NABREZI MLH. Do USA odchdzi velmi nerad aZ v roce 1940, star$i nabidku Paula Kohne-
ra k odchodu do Hollywoodu odmitl. K prédci v némecké kinematografii se jedté jednou
vratil v poslednich dvou letech svého Zivota (1952 — 1953).

K pocetné rusko-Zidovské komunité v Némecku patfili jesté filmovi reziséii Victor Tri-
vas (tvirce klasické ZEME NIKOHO) a Alexis Granowski (Alexej Granovskij). Granowski
proslul v porevoluénim Rusku jako zakladatel Zidovského divadelniho studia v Petro-
hradu (1919). Pod ndzvem Zidovské komorni divadlo pfisobil soubor od roku 1920
v Moskvé a s velkou odezvou nékolikrdt hostoval na némeckych jevistich. Sviij jediny
sovétsky film HEBREJSKE STESTI natodil Granowski v roce 1925 s herci svého divadla
(nyni GOSET) v &ele se Solomonem Michoelsem (po vélce obéti Stalinovych antisemit-
skych zdsahti). Brzy poté ndsledoval proziravéjsi ¢leny souboru, ktefi se ze zahranié-
nich turné nevraceli a zahdjil v Berliné novou kariéru, nejprve jako Reinhardtiiv jevist-
ni vytvarnik. Jeho prvni némecky film PiSEN ZIvOTA (1930) zaujal velmi nekonvendéni
praci s obrazem (mj. deformace, zpomaleni) i zvukem (mj. ,,hudba hluku®, zpétné

9) V soupisu herc a dal8ich spolupracovnikii éteme jména Tourjansky, Volkov, Bourgassov, Benois, Pime-
noff, Feldman, Kvanin, de Fast, Koline, Roudenko, Chakatouny, Batcheff, Koubitsky, Jacques Grinieff
(gruzinsky producent). Kyjevan Viktor TurZanskij (1891 — 1976) ve 20. letech natdéel v Pafizi, mj. pro
Kamenkiv Albatros, poté plisobil pfechodné v Hollywoodu a po roce 1928 pracoval pievdZné v Némec-

ku na snimeich tnikovych i propagandistickych. V roce 1934 natoéil v CSR film VOLHA V PLAMENECH.
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reprodukovany zvuk)."” V demokratickém Némecku pak stihl natoé&it jedté jeden snimek
(JEJI VELICENSTVO KRIZE) a po pievratu ani jeho neminula obligdtni francouzskd karié-
ra. Dalsi predpovéditelné anabdze, jez ¢ekala na Pressburgera, Rabinovide, Ophiilse
a desitky jinych, ziistal Granowski ,,usetfen”: roce 1937 ve Francii umird, stejné jako
Noé Bloch.

® % ok

Rapallskd smlouva z dubna 1922 sezndmila Némecko s jinym Ruskem, neZ jaké mu zpro-
stredkovali ,,bili* emigranti. Kli¢ovou postavou se pfitom stala Marija Fjodorovna Andre-
jevovd (1868 — 1953). Po vypuknuti revoluce odjela nejprve do Itdlie — spolu se svym
tehdejsim muzem Maximem Gorkym. Dobré kontakty s Leninem, s nimz se znala uz pred
revoluci, a s Trockym, jehoZ poznala v Londyné (&lenkou strany byla uz od roku 1904), ji
dopomohly k misi na ruském obchodnim zastupitelstvi v Berling, kde v letech 1921 az
1930 mj. vedla filmové oddéleni a jako herec¢ka vystoupila i ve vedlejsich rolich nékolika
némeckych filmt (napf. v JUGENDRAUSCH svého krajana Grigorije = Georga Asagarova).
K jejim zdsluhdm patii mj. angaZzovani némeckého komponisty Edmunda Meisela k na-
psdni ptuvodni hudby k filmu KRIZNIK POTEMKIN. (V roce 1930 se vratila do Moskvy.)
Druhym déleZitym inicidtorem némecko-sovétskych kontaktdi byl Anatolij Lunac¢arskij
(1875 — 1933), prvni lidovy komisaf sovétské vlady pro kulturu. Za svych éastych po-
byt v Berliné a PafiZi udrzoval pisemny i1 osobni kontakt s emigranty. Na némecké stra-
né vychdzela iniciativa z okruhu Williho Miinzenberga, komunistického poslance f{$ské-
ho snému, viidce mlddeznické internaciondly a zakladatele impéria délnického tisku.
Miinzenberg stdl u zrodu filmové spolecnosti Mezrabpomfilm (ptivodné MeZrabpom Rus;
1924) a Prometheus (1925) — Ocepova ZIVA MRTVOLA patif k filmfim, k jejich# realizaci
se obé spolec¢nosti spojily. Mezrabpomfilm byla smiSend némecko-ruska firma zajistujici
koprodukce, vét&inou na ndméty ruské klasiky 19. stoleti, pfijatelné i pro divdky nesym-
patizujici se sovétskym rezimem. Prometheus byla spole¢nost ¢isté némeckd a vyhra-
néné komunistickd (tj. v ¢dste¢né opozici 1 k socidlni demokracii). Bezprostfednim im-
pulsem k jejimu vzniku bylo odmitnuti némecké firmy Lloyd zahrnout KRIZNIK POTEMKIN
do ,,baliku® importovanych filmt (celkem 25)." Nejdfive se Prometheus specializoval
pouze na dovoz a tipravu sovétskych filmd, pozdéji na koprodukce a nakonec 1 na na-
td¢eni némeckych filmi, k demuz ho kromé vlastni vile zavazoval i zdkon nafizujici
nezbytny pomér mezi domdcimi snimky a importem z ciziny. (Pfinejlep$im platil mini-
mdlni kontingent jedna ku jedné: v letech 1925 a7 1926."”) Nejtalentované&jsi umélec
Promethea Philip (Piel) Jutzi, proel vemi tfemi etapami: preklddal a titulkoval slavné
filmy Ejzenstejna a Pudovkina, pak stdl za kamerou koproduként ZIVE MRTVOLY a v roce
1929 natoc¢il nejvyznamnéjsi dilo némeckého proletdrského Zanru CESTA MATKY KRAUSE-
NOVE KE STESTI.

Anatolij Lunacarskij se na vzniku jednoho ze sovétsko-némeckych filmd osobné podilel.
Byl to film Grigorije RoSala SALAMANDRA (1928), k némuz napsal ndmét. (Jako herecka

10) Jeanpaul G oerge n, Kiinstlerische Avantgarde, visiondre Utopie. In: Fantaisies russes, s. 132.
11) Oksana Bulgak ova, Sergej Eisenstein. Berlin 1997, s. 82.
12) Hallo? Berlin? Ici Paris! Miinchen 1996, s. 181.
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tu vystoupila jeho Zena Natalja Rosenelova.) Z reziséri Mezrabpomu jmenujme jesté Ju-
rije ZBIjabuiského, syna zminéné Marije Andrejevové z prvniho manzelstvi, ktery zaci-
nal od roku 1915 v Rusku jako kameraman a dokumentarista.

Soubé&Zné s poklesem prestiZe ,,bilé* emigrace u némecké veiejnosti rostl i mimo fady
komunistickych sympatizanti obdiv k sovétskym filmim. Otevrenost, kterd po ur¢itou
dobu panovala v ruské obchodni misi v Berliné, dokdzala oba politicky znepfitelené ta-
bory sjednotit a p¥imét ke spolupréci, o niz svédéi i snimky ZIVA MRTVOLA a ZBYTECNI
LIDE. Také na stuttgartské vystavé fotografii organizované roku 1929 Hansem Richterem,
vystavovali ,,bili“ 1 ,,Sovéti* vedle sebe. Do prvniho obdobi ¢innosti ruského obchodni-
ho zastupitelstvi spadd berlinsky pobyt Alexandra Dovzenka (1922 — 1923), studenta
malitstvi v diplomatickych sluzbdch." Tehdy se sezndmil s debutujicim G. W. Pabstem.
(V roce 1930, nyni uz rovnéz jako uzndvany filmovy tvirce, navstivil Berlin a Pabsta
znovu.'")

EE S S

Kapitolou vyzadujici zvlastni prostor jsou berlinské pobyty Sergeje Ejzenstejna (1926,
1929, 1932) a boufliva diskuse kolem jeho filmi.

Ejzenstejntv vztah k némeckému filmu byl ambivalentni. Poprvé s nim pfisel do styku,
kdyZz spolu se svou pfitelkyni Esfir Subovou upravoval pro sovétskou distribuci film
DOKTOR MABUSE, DOBRODRUH z let 1921 — 1922. Langtiv origindl, k némuz necitil zvlast-
ni pietu, zménil v podobenstvi ,,dekadentniho Zapadu® s ndzvem Pozlacend hniloba, pi-
vodné pétihodinovy opus ve dvou dilech zkritil na méné nez poloviéni délku, napsal
novy scéndr i texty titulkt a zcela zménil montdz. Béhem tif poslednich dnii biezna 1924
mu praktické studium Langova dila poskytlo nedocenitelnou priipravu pred zac¢dtkem
natdc¢eni STAVKY (od ¢ervna 1924). Langovo pojeti sdgy o NIBELUNZICH bylo EjzenStejno-
vi, ktery se bude germdnskou mytologii zabyvat za vdlky pfi inscenaci Valkyry, stejné
cizi jako pesimistickd vize délnické revolty v METROPOLIS. Ve svych berlinskych zdpis-
cich se Ejzenstejn netaji s obavami, Ze Lang by se mohl stdt rukojmim obrovského roz-
poé¢tu (tehdy 6 milionti marek) svého dila, ale novymi moZnostmi ,,odpoutané kamery*
(entfesselte Kamera) je nadSen a v pauzdach mezi natd¢enim o jejich prednostech a moz-
nych nevyhoddch diskutuje piimo na misté s Langem a jeho spolupracovniky.

13) Jako diplomat se dostal na Zdpad ve 20. letech i druhy vynikajici rezisér ukrajinského plivodu Eugene
Deslaw (= Jevhen Slabéenko) a navdzal zde s Dovienkem korespondenci. Do vlasti se uz nevratil, jeho
drdha je z &4sti spojena s Ceskoslovenskem (studium prév 1921, rezijni debut STARE HRADY 1927),
s Francif a se Svycarskem. Viz téz Bohdan Zilin sk ij. Filmové aktivity ukrajinské emigrace v Zeskych
zemich. JJluminace® 6, 1994, &. 2, s. 25n.

14) Dovienko ziskal v roce 1922, kdyz se rozhodl odejit z diplomatickych sluzeb, stipendium na soukromou
maliiskou gkolu, prodlouzené pak az do léta piidtiho roku. PfiZel do styku s malifi Hansem Ballusche-
kem, Georgem Groszem, Henrichem Zillem, Hansem Richterem, hercem Hansem Kleringem. Ernst Lu-
bitsch DovZenka uvedl mezi filmovou prominenci; Asta Nielsenovd, kterou s jejim tehdej$im ruskym
muzem Grigorijem Chmarou portrétoval, s nim pak zistala v pravidelném pisemném styku. Za své dru-
hé ndvstévy Berlina v roce 1929 musel vzit s nelibosti na védomi, Ze jeho filmy ZVENIHORA a ARSENAL tu
byly sestfithdny v jeden. Pi tfeti ndvStévé Némecka se zicastnil tamni premiéry ZEME (17. 7. 1930),
kvili ddajné urdice ndboZenstvi cenzurované, ale po oslavnych kritikdch povolené s jedinym stiithem
(5. 1. 1931). Do Némecka byl prodédn negativ, v SSSR ziistala jen pozitivai kopie.
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Tehdy, v druhé poloviné bfezna 1926, v dobé Ejzenstejnova prvniho némeckého pobytu,
vznikd jen nékolik metri odtud v ateliérech Ufy jiné stéZejni dilo némecké filmové kla-
siky: FAUST. PfileZitost vidét Murnaua pfi prdci si Ejzen3tejn nenechd ujit, jako pied nim
Hitchcock (u POSLEDNT STACE). O ovlivnéni se i zde d4 hovofit nanejvys v technické ro-
viné; svét némeckého filmu a Murnaudlv zvl4st zlstdval i pfi zapojeni modernistické
fascinace necasovy; perspektivy, stiny a svétlo riizné intenzity modelovaly prostory idea-
listického ducha ¢eliciho tmé. Ejzenstejnovo pojeti montdZe jako smyslové plisobivého
vyjadreni dialektické srazky protikladt ho sbliZovalo spi$e s némeckou experimentdlni
skolou. Vidéli jsme, Ze Pudovkin naSel pfirozeného spojence v Ruttmannovi; Ejzenstejn
byl v Némecku v uz8im kontaktu s Hansem Richterem, v jehoZ britském snimku EVERY-
DAY si v prosinci 1929 zahral mensi roli.

Ejzenstejna nezajimalo ,,faustovské“ Némecko, ale modernistické, razici si cestu do kaz-
dodenni reality v podobé prosklenych staveb Bruno Tauta a Miese van der Roheho. Co ho
s METROPOLIS mohlo smifit, byly fantastické mrakodrapy budoucnosti. Za avantgardisty,
které nenasel v ateliérech Ufy, se v zdff roku 1929 vypravil na kongres nezavislych fil-
mait ve $vycarském La Sarraz. Zde se setkal s francouzskymi kritiky J. G. Auriolem
a Léonem Moussinacem, s vSestrannym britskym praktikem, teoretikem a Hitchcocko-
vym spolupracovnikem Ivorem Montaguem a opét s dvojici Richter/Ruttmann. S Bélou
Baldzsem, v Némecku publikujicim mad’arskym kritikem a filmologem, zde mohl navézat
na polemiku z léta 1926 — proti Baldzsovu upfednostnéni mimického vyrazu a fotogenie
pred ,,montdznim my$lenim®. Vira v obraz tu opét stoji proti vife ve srdZku obrazii. Ejzen-
Stejn neopomenul zdtiraznit politicky aspekt tohoto teoretického sporu mezi ruskym ,,vel-
kym némym“ a némeckym (post-)expresionismem Murnaua a Langa.

Struény prehled recepce Ejzenstejnovych filmi ve Vymarské republice

KRIZNIK POTEMKIN byl v Némecku poprvé uveden 21. ledna 1926 v berlinském Grosses
Schauspielhaus pod ptivodnim ndzvem nerealizovaného cyklu Rok 1905, necely mésic po
moskevské premiére v divadle Bol3oj (24. 12. 1925). VSechna svédectvi z berlinské pre-
miéry se shoduji v popisech prvniho ohromujiciho dojmu. Willy Miinzenberg neprodlené
za¢ind pripravovat uvedeni filmu do distribuce, coZ alarmuje ¥i$ské vojenské minister-
stvo (Reichswehrministerium). Vlddn{ zdkaz vysloveny 24. biezna je po silnych protes-
tech a po intervenci pfipusténych znalcii (mj. Erwin Piscator a Alfred Kerr) 10. dubna
zrusen, kdyz distributor Prometheus souhlasi s odstranénim problematickych pasdzi.
(Odpovédnost za tuto tipravu na sebe v tituleich bere Philip Jutzi, ve skute¢nosti ji ale
provedl Ejzenstejn osobné, jeden tyden pied svym ndvratem do Moskvy.'”) Dne 29. dub-
na si film nechdva promitnout prusky premiér Braun, neZ vyslovi definitivni povolen{ ofi-
cidlni premiéry v kiné Apollo — jen pro vojaky ziistdvd snimek nepfistupny. Renomovani
kritikové liberdlnich listd jsou si vyjime¢né zajedno s komunistickym tiskem v jedno-
zna¢ném nadSeni — sila obrazového patosu si podmariuje i politicky indiferentni pre-
miérové divaky, napi. k. W. Murnaua. Zprava se nicméné rozpoutdvd kampati operujici

15) 0. Bulgakova,c.d.,s. 84.
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s pojmy jako hetzfilm (Stvavy film), blutrausch (opojeni krvi), mordfilm (vrazednicky film),
sowjet-juddischer Propagandafilm. Od 5. kvétna se v kinech mnoZi vytrznosti provoka-
téri, které poskytnou wiirtemberskému ministru vnitra podnét pro zZddost o zruSeni povo-
leni filmu v celé fi8i. Znovu se formuje odpor liberdlni vefejnosti (mj. Piscator, Georg
Kaiser), zastitény autoritou Alberta Einsteina. Distributor souhlasi s dal$im krdcenim,
takze novy celofiSsky zdkaz z 12. ¢ervence plati od konce ¢ervence uz je pro Wiirtember-
sko a Bavorsko.

Teprve na vindch dspéchu KRIZNIKU POTEMKIN, promitaného v 67 kopiich misto u ruskych
filmG obvyklych péti, se do Némecka dostal i Ejzenstejntiv predchozi film STAVKA:
25. dnora 1927. STAVKU si némeéti recenzenti svorné zafadili jako predstupen zdvainéjsi-
ho a zralejsiho dila. Po dalSich tfindcti mésicich (2. 4. 1928) se berlinsti kritikové musi
pii sledovani Ejzenstejnovy pseudokroniky ﬂl’jnové revoluce vyrovnat s dosud nevidénym
formdlnim tvarem, ktery je irituje vice nez politické vyznéni filmu. U Siegfrieda Kracaue-
ra a Herberta Theringa lze nalézt ndznaky porozuméni principu ,,intelektudlni montdze*,
ale jinak prevladaji rozpaky. Po obchodnim dspéchu KRIZNIKU POTEMKIN (1 milion marek)
bylo DESET DNI, KTERE OTRASLY SVETEM pro firmu Prometheus zklamanim. Prvni zdbéry
z GENERALNI LINIE predstavil Ejzenstejn osobné za své druhé ndvstévy Némecka 20. fijna
1929 v Hamburku. Dne 6. listopadu si némeckd cenzura vyzddala uréitd krdceni, do kin
se v8ak snimek nakonec dostal az 10. tinora 1930 v ptvodni délce. Kritiky byly tentokrat

s

opak diiraz komunistiéti distributoii, kdyz film pfejmenovali na Boj o piidu.'”

Ejzenstejn pobyval v Némecku poprvé v roce 1926 (18. 3. — 18. 4.), aby se s Eduardem
Tissé obezndmil se stavem a technikou némeckého filmu. Dohlédl zde také na pfipravo-
vané uvedeni filmu KRIZNIK POTEMKIN do némeckych kin. Teprve pfi této piilezitosti zis-
kal film vlastni p@ivodni hudbu z pera Edmunda Meisela osloveného Mariji Andrejevovou
ze sovétské obchodni mise (viz vy$e). Ejzenstejn mohl své predstavy o roli hudby v KRiz-
NIKU POTEMKIN s Meiselem jesté osobné konzultovat. Na vzniklé partitufe pak nejvice
ocetioval Meiselovu realizaci svého poZzadavku po nemelodické, ¢isté rytmické, , strojo-
vé“ hudbé v poslednim aktu filmu. V3e hovofilo pro dalsi spolupréci, takze i k filmu
0 f{fjnové revoluci znéla hudba némeckého skladatele. (Disharmonii mezi oba umélce
vnesla ndhle a trvale teprve indiskrétné pojatd aféra komponistovy Zeny s rezisérem.)

Podruhé piijizdi Ejzenstejn do Berlina 21. srpna 1929 a bydli tu nejprve ve stejném pen-
sionu v Martin-Luther-Strasse s dal§im ,,filmovym turistou* na studijnim zdjezdé — Frid-
richem Ermlerem. Spoleénost pritel nového Ruska usporddala na Ejzenstejnovu poéest
banket v hotelu Esplanade (29. 8.), na némz mj. promluvili Hans Richter a Alfred Doeb-
lin. Dne 3. z&¥ Ejzentejn odjel do Svycarska, kde mj. spolureziroval, ale neautorizoval
osvétovy film NOUZE A STESTI ZENY. 19. z4if byl ze Svycarska vyhotén a vrtil se do Né-
mecka. Se svym hereckym idolem Emilem Janningsem, jehoZ poznal uz béhem natd¢eni
FAUSTA v bfeznu 1926, a s Josefem von Sternbergem zhlédl ¢erstvé natocené, nesestii-
hané scény z MODREHO ANDELA (po 16. 10.) Vyznamné byly EjzenStejnovy védecké kon-
takty. V berlinském psychoanalytickém tstavu pifedndsel o vyrazovosti ¢lovéka a v po-
véstném sexuologickém tustavu Magnuse Hirschfelda rozmlouval s Hansem Sachsem,

16) Werner Sud end orf, Sergej Eisenstein. Miinchen 1975, s. 105.
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Freudovym Zakem a nékdejsim konzultantem Pabstovych ZAHAD LIDSKE DUSE. Nabyté teo-
retické poznatky doplnil éetnymi ndvStévami v kavdrndch homosexudll a transvestitd
anakupem a studiem pornografické a okultistické literatury. Za svého posledniho némec-
kého pobytu na zastdvce mezi USA a Moskvou (27. 4. — 8. 5. 1932) navstivil ustavujici
zaseddnf posledniho demokratického Ri¥ského snému. Ve vlaku do Moskvy ho doprovi-
zel Bertolt Brecht, ktery tam jel predstavit svij a Dudowtiv film KUHLE WAMPE, prvn{
a poslednf oteviené komunisticky hrany film vymarské republiky. (Spoleén4 cesta Zelez-
nici probihala v duchu brechtovského verfremdung, jez zistalo Ejzenstejnovi vidy cizi.)

Milan Klepikov, Ph.D. (1965)

Absolvent filmové védy na FF UK v Praze, pisobi jako filmovy historik
~ adramaturg promitaci siné NFA Ponrepo.

(Adresa: Nérodn{ filmovy archiv, oddélen{ teorie a déjin filmu, Bartoloméjskd 11, 110 00 Praha 1)

Dezerter
(Dezertir)
MeZrabpomfilm, 1933

Rezie: Vsevolod I. Pudovkin. SeénaF: N. AgadZanova, M. Krasnostavskij, A. Lazebnikov. Kamera: Ana-
tolij Golovita. Hudba: Jurij Saporin. Architekt: Sergej Kozlovskij. St¥ih: I. Aravina. Zvuk: Jevgenij Neste-
rov.

Hraji: Boris Livanov (Karel Renn), Vasilij Kovrigin (Ludwig Zelle), Tamara Makarova (zpravodajka) ad.

Dalsi eitované filmy:
Alexandr Névsky (Aleksandr Névskij; Sergej M. Ejzenstejn, 1938), Arnulf Rainer (Peter Kuhelka, 1960),
Arsendl (Alexandr P. Dovienko, 1929), A¢ #ije Mexiko! (Que viva México!; Sergej M. Ejzenstejn, 1930 — 1937),
Berlin — symfonie velkomésta (Berlin — Symphonie einer Grosstadt; Walter Ruttmann, 1927), Bez zitika
(Sans lendemain; Max Ophiils, 1939), Boure nad Asii (Potomok éingis—chana; Vsevolod 1. Pudovkin, 1929),
Cesta matky Krausenové ke 5tésti (Mutter Krausens Fahrt ins Gliick; Phil Jutzi, 1929), Cislo sedmndct
(Number Seventeen; Alfred Hitchcock, 1932), Danton (Dimitri Buchowetzki, 1921), Deset dni, které otfdsly
svétem (Oktjabr; Sergej M. Ejzenstejn, 1927), Dobrodruzstvi Roberta Macaira (Les Aventures de Robert Ma-
caire; Jean Epstein, 1926), Doktor Mabuse, dobrodruh (Dr. Mabuse, der Spieler; Fritz Lang, 1922), Dva bdzli-
vi (Les Deux timides; René Clair, 1928), Everyday (Hans Richter, 1929), Faust (Friedrich Wilhelm Murnau,
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1926), Fena (La Chienne; Jean Renoir, 1931), Filmovd studie (Filmstudie; Hans Richter, 1926), Flicker
(The Flicker; Tony Conrad, 1965), Generdlni linie (Genéralnaja linia; Sergej M. Ejzenstejn, 1929), Gribiche
(Jacques Feyder, 1925), Halé PaFiz, zde Berlin (All Berlin... ici Paris; Julien Duvivier, 1931), Hebrejské
Stésti (Jevrejskoje Scastje; Alexis Granowski, 1925), Ivan Hrozny (Ilvan groznyj; Sergej M. Ejzenstejn,
1944 — 1945), Jeji velicenstvo krize (Die Koffer des Herrn O. F.; Alexis Granowski, 1931), Jugendrausch
(Georg Asagarov, 1927), Kamarddi (Kameradschaft; Georg Wilhelm Pabst, 1931), Konee Petrohradu (Konée
Sankt-Peterburga; Vsevolod 1. Pudovkin, 1927), Kfiznik Potémkin (Bronénoséc Pofomkin; Sergej M. Ejzen-
Stejn, 1925), Kuhle Wampe (Slatan Dudow, 1931), Ldskyplnd pout (Der Liebe Pilgerfahrt; Jakov A. Protaza-
nov, 1922), Matka (Maf; Vsevolod . Pudovkin, 1926), Melodie svéta (Melodie der Welt; Walter Ruttmann,
1929), Metropolis (Fritz Lang, 1926), Mezihra (Entr’acte; René Clair, 1923), Miluj blizniho svého (Die Ge-
zeichneten /Elsker hverandre/; Carl Theodor Dreyer, 1921), Modry andél (Der blaue Engel; Josef von Stern-
berg, 1930), Ndbrezi mlh (Quai des brumes; Marcel Carné, 1938), Napoleon (Napoleon vu par Abel Gance;
Abel Gance, 1927), Nibelungové (Die Nibelungen; Fritz Lang, 1924), Noc na kftZovatce (La Nuit du carre-
four; Jean Renoir, 1932), Nouze a §tésti Zeny (Frauennot — Frauengliick; Sergej M. Ejzenstejn, 1929), Nové
panstvo (Les Nouveaux messieurs; Jacques Feyder, 1928), Piseri Zivota (Das Lied vom Leben; Alexis Gra-
nowski, 1930), Posledni Stace (Der letzte Mann; Friedrich Wilhelm Murnau, 1924), Predmésti (Okrajina;
Boris Barnet, 1933), Raskolnikov (Raskolnikow; Robert Wiene, 1923), Salamandra (Grigorij Rozal, 1928),
Slamény klobouk (Le Chapeau de paille d’Italie; René Clair, 1927), Staré hrady (Eugene Deslaw, 1927),
Stdvka (Stacka; Sergej M. Ejzendtejn, 1925), Stin Matydse Pascala (Feu Mathias Pascal; Marcel L'Herbier,
1925), Tanec smrti (Der Todesreigen; William Karfiol, 1922), Upir aneb Podivné dobrodruzstvi Davida Graye
(Vampyr, ou L’Etrange Aventure de David Gray; Carl Theodor Dreyer, 1932), Utrpeni Panny orlednské
(La Passion de Jeanne d’Arc; Carl Theodor Dreyer, 1928), Volha v plamenech (Viktor Turzanskij, 1934),
Z tajii Zvenihory (Zvenigora; Alexandr P. Dovienko, 1927), Zdhady lidské duse (Geheimnisse einer Seele;
Georg Wilhelm Pabst, 1926), Zdvét doktora Mabuse (Testament des Dr. Mabuse; Fritz Lang, 1932), Zbytec-
ni lidé (Uberfliissige Menschen; Alexandr Razumnyj, 1926), Zemé (Zemlja; Alexand P. Dovienko, 1930),
Zemé nikoho (Niemandsland; Victor Trivas, 1931), Zivd mrtvola (Der lebende Leichnam — Zivoj trup; Fjo-
dor A. Ocep, 1929).
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SUMMARY

DESERTER AND “DESERTERS”

“Red” and “White” Russians and Weimar Cinema

Milan Klepikov

Alongside Eisenstein, the best known Russian filmmaker in Germany of the 1920s was Vsevolod Pudovkin.
In 1931 Pudovkin began filming his DESERTER in Germany, a Russian-German sound film in the bi-lingual
version. He filmed several atmospheric shots in Berlin and the po'rt of Hamburg. In January 1933,
when Hitler came to power, the main work on the film was still to come and thus the planned coproduction
de facto became a Soviet film, and the missing locations had to be completed in Odessa and Leningrad.
The film tells of a Hamburg dock worker who, after a failed strike, is sent with his comrades for an extended
period to Soviet Russia. Thematically, Pudovkin’s film follows the all-embracing ideological line which,
during the protracted filming process in the years Stalin’s power tightened its grip, might have influenced it
more than was originally intended. In any case, we will note the familiar rituals of Bolshevik demagogy and
the weak psychological shielding of the hero’s development. However, in DESERTER, the chosen form heads
towards universal abstraction from the start. It is thanks to this that DESERTER is far removed from one-
dimensional propaganda pieces, whose scheme is preserved.

To what extent is DESERTER German at all, apart from the fact that it is set in Germany and was conceived
under the Mezhrabpomfilm letterhead? The German style of filming, the Expressionist architecture and
specific lighting techniques adapted for British cinema by A. Hitchcock, were a far cry from the aesthetics
of Soviet revolutionary film. F. W. Murnau and F. Lang were respected authorities for Pudovkin; but they lay
on the opposite bank and it was futile to go looking for a bridge. The rapidly forming tradition of German
proletarian film, headed by C. Junghans, despite remarkable achievements, remained, from an aesthetic
point of view, entirely under the sway of Russia; Pudovkin had nothing to learn from them. Even so, Pudov-
kin did find his aesthetic companions in Germany — and this on the politically more or less neutral territory
of experimental film. It is seemingly unquestionable that direct contact with H. Richter and W. Ruttmann,
involving more detailed knowledge of their views and specific work, stimulated Pudovkin in his endeavours
to find a synthesis of the most daring attempts at Russian filmmaking and the German avantgarde. It is in this
adventure that the mystery of the fascination of DESERTER lies. Undoubtedly, Pudovkin’s chief discovery in
Germany was Walter Ruttmann and his conception of film as a concert, a symphony in which photographic
reality is re-composed and rhythmicised in a manner akin to music. Pudovkin completely adopted the aes-
thetics of German avantgarde film, but in technical perfection, in harmonising the idea of film and, in the fi-
nal effect, he transcended its limits. The accusations of formalism which awaited him at home must have
seemed to him all the more absurd and unjust. The rejection of DESERTER by Soviet critics, and several years’
vain attempt to realise other projects, fractured his career, after which point it would not rise again. While
Eisenstein who, like Pudovkin, was unable to bring any of his projects to their conclusion between 1933 and
1937, lost nothing of his former originality in his later films, Pudovkin’s subsequent oeuvre suggests a de-
scent to academicism and opportunism, which, in the creator of DESERTER, no-one would have deemed
possible.

Translated by Veronika Poppovd
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