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Radomir D. Kokes

Vitézslav Nezval, role fotogenie
a myslenkovy obrat

Jakou stopu zanechal Vitézslav Nezval v déjindch ¢eského mysleni o filmu? Jeho tloha
byva historiky teorii marginalizovana s ohledem na avantgardni tendence v ¢eském fil-
mu,” v nichZ hraly dominantni roli programové-teoretické ptispévky o filmu od Karla
Teigeho.”? Pokusim se vSak dokdzat, Ze pozice Vitézslava Nezvala je vyznamnéjsi. A to
i s védomim, Ze hovorime-li o filmové teoretizujicim programu napojeném na avantgard-
ni vychodiska a teze Devétsilu, maji vskutku ¢lanky Bedricha Véclavka, Jiftho Voskovce ¢i
prave Vitézslava Nezvala v porovnani s Karlem Teigem spise stiipkovity, nahodily ¢i pfi-
nejmensim nesoustavny charakter.”’

Konkrétnéji feceno, Petr Szczepanik a Jaroslav Andél ve spole¢né studii ,,Ceské mysle-
ni o filmu do roku 1950“ Nezvala stavi pfedev$§im do vztahu poetismu ¢eské avantgardy
spojené s Devétsilem a takzvaného filmového impresionismu avantgardy francouzské,
pri¢emz centralnim spojujicim konceptem shledavaji francouzsky pojem fotogenie, kdyz
pisi:

Teigeho koncepce poetistického filmu pfipomind svymi argumenty a pojmy
Jeanerettiv a Ozefantiv program puristické malby, navazuje vSak bezprostiedné
také na Dellucovu teorii fotogenie. Dellucem popularizovany pojem fotogenie nasel

1) Kpojmu avantgardnich tendenci namisto avantgardy srov. Michal Bregant, Avantgardni tendence v ¢eském
filmu. In: Ivan Klime$ (ed.), Filmovy sbornik historicky 3. Praha: CSFU 1992, s. 137. Bregant preferuje pojem
avantgardni tendence, protoze ,,pro dvacata léta nemame v ¢eském filmu skoro nic ,avantgardnihoj jen teo-
retizujici publicistiku Karla Teigeho a nemnoha dal$ich z okruhu Devétsilu.

2) Srov. naptiklad Viktoria Hradska, Ceskd filmovd avantgarda. Praha: CSFU 1976, s. 26-86, kde na texty
Vitézslava Nezvala takika nenarazime a diskuze o filmové teorii je vedena majoritné na ptikladech z Teigeho.
K Teigemu srov. téz Givodni studie Petra Krale v knize Petr Krél (ed.), Karel Teige a film. Praha: Filmovy ustav
1966, s. 5-40.

3) Mam nyni na mysli predevsim dvacata léta, jakkoli tyto diskuze pokracovaly déle — jak ukazuje nejen v ci-
tovaném ¢lanku Michal Bregant, ale tfeba i Lucie Cesalkova, Shoraskrznécopies. Filmova avantgarda v umé-
leckém, politickém a filmové-primyslovém kontextu. In: Petr Ingrle - Lucie Cesalkova, Bruénsky Devétsil
a multimedidlni pfesahy umélecké avantgardy. Brno: Moravska galerie 2014, s. 93-135.
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dulezité misto také v textech ostatnich autort Devétsilu, predev$im u basnika
Vitézslava Nezvala, a stal se ustfednim tématem poetistické teorie filmu. [...] Na
rozdil od radikélni Teigeho koncepce ¢istého filmu [...] Voskovec i Nezval voli kom-
promisnéjsi piistup: vedle ,,svételné lyriky obrazu se podle nich fotogenicka pod-
stata filmu muZe realizovat i v dramatickém déji. [...] Zvlasté v Nezvalové pripadé je
zfejmé, ze tato redefinice vychazi z pragmatic¢téjsi predstavy filmu jako formy popu-
larni kultury, ktera musi efektivné komunikovat s masovym publikem.®

Podobné i Vladimir Ml¢ousek umistuje v knize Vitézslav Nezval a film Nezvalovu teo-
retickou ¢innost coby eklektickou na prisecik (a) ¢eské avantgardy — Karla Teigeho a ex-
perimentdlni filmarky i teoreticky Zet Molas, s niz mél Nezval milostny pomér, (b) fran-
couzské avantgardy, predstavované zejména Louisem Dellucem.” Nakonec nicméné
dospéje k zavéru, ktery bohuzel dale nerozviji, a sice Ze

tim ovéem nemd byt feceno, ze by snad Nezval pouze pfejimal cizi nazory. V jeho
prednasce je fada vlastnich, osobitych postiehi (tykajicich se napt. specifi¢nosti fil-
mového ndmétu, libreta, scéndfe; dramatické funkce jednotlivych druha zabért
apod.).”

Lze ale tuto prednasku z roku 1926 zaradit pod filmové avantgardni tendence Devétsi-
lu a postavit ji funkéné na roven ¢lanki Karla Teigeho, Bedficha Vaclavka nebo Jiftho Vos-
kovce? Jisté, s pojmem fotogenie pracuje, ale zaprvé pouze ¢aste¢né v ramci ¢lenitéjsiho
systému uvazovani a zadruhé poukazuje na jeho nejednoznac¢nost a vyznamovou pro-
meénlivost, kdy?Z ,,jest chapan nejriznéj$im zpisobem"” Pravé odpovéd na tuto otdzku je
jednim z piliftt mého problémové, nikoli prehledové vystavéného ¢lanku.

Mym hlavnim argumentem totiz je, ze mezi roky 1925 a 1926 doslo v mysleni Vitézsla-
va Nezvala o filmu k vyznamnému a docela prekvapivému zvratu, kdyz se v fadé ohledt
postavil kdyz ne do opozice, pak do zna¢ného nesouladu s tvrzenimi razenymi jesté o rok
dtive. Presnéji, Nezvalovy prispévky z roku 1925 — zejména ,Teigeho kniha o filmu®
a ,,Fotogenie*® — lze povaZovat za blizké vychodiskim, rdmctim i pojmoslovi Devétsilu.
Oproti tomu jeho prispévky z roku 1926 — zejména ,,O filmovych namétech® a prednaska
»Film“? — navzdory sdileni nékterych termind reprezentuji vyznamny posun k nepo-

4)  Petr Szczepanik - Jaroslav Andél, Ceské mysleni o filmu do roku 1950. In: Tiz (eds.), Stdle kinéma: antologie
Ceského mysleni o filmu 1904-1950. Praha: Narodni filmovy archiv 2008, s. 32-33.

5) Vladimir Ml¢ousek, Vitézslav Nezval a film. Praha: CSFU 1979, s. 27-34.

6) Tamtéz, s. 34.

7) Vitézslav Nezval, Film. In: Tyz, Manifesty, eseje a kritické projevy z poetismu (1921-1930). Praha: Ceskoslo-
vensky spisovatel 1967, s. 109.

8) Vitézslav Nezval, Teigova kniha o filmu. In: Tyz, Manifesty, s. 42-49 (puvodné vyslo v roce 1925 na &asti,
prvni éast v Rudém prdvu 19. dubna a druhd i teti ¢ast v Rozmachu, a to 1. kvétna a 15. kvétna); Vitézslav
Nezval, Fotogenie. In: Tyz, Manifesty, s. 52-57 (ptivodné vyslo v Easopise Cesky filmovy svét v éervnu 1925).

9)  Vitézslav Nezval, O filmovych namétech. In: Tyz, Manifesty, s. 119-122 (ptivodné vyslo v casopise Cesky fil-
movy svét v bieznu 1926); V. Nezval, Film, s. 101-115. Pfednaska byla preti§téna z rukopisu tuzkou v PVN,
vznikla v roce 1926, ,snad jako skica ke knize Dramaticky film, kterou Nezval mél v amyslu napsat v roce
1926 Milan Blahynka, Pozndmky a vysvétlivky. In: Vitézslav Nezval, Manifesty, eseje a kritické projevy z poe-
tismu (1921-1930). Praha: Ceskoslovensky spisovatel 1967, s. 530.
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mérné vécnéjsimu, praktictéjsimu a zjevné kriti¢téj$imu zptusobu mysleni. Mym vedlejsim
argumentem je hypotéza, ze Nezval uz ve své studii ,,Fotogenie® zfejmé nezamérné vpaso-
val do vymezeni svého klicového pojmu nékteré novatorské rysy, jez mu o rok pozdéji
umoznily ho funkéné, a¢ s odli$nou roli estetické hodnoty posouvat. Dokonce by se dalo
fici, ze proménujici se zptsob jeho nakladani s timto pojmem byl prekvapivé blizky nékte-
rym rysium uvazovani o literarnim dile u ruskych literarnévédnych formalistii. Tato kore-
lace mohla byt mimodé¢nad — le¢ nikoli nepatrna.'”

1925: fotogenie > namét

V recenzné pojatém ¢lanku , Teigova kniha o filmu“ se Nezval oteviené prihlasil k Teigeho
pojeti filmové teorie. Skute¢nost, Ze Teigeho kniha Film'V je sestavena z pomérné samo-
statnych ¢lankd, které vzdjemné komunikuji jen volné, je v Nezvalové recenzi potlacena
na vrub snahy predstavit Teigeho projekt jako syntetizujici, zahrnutelny pod obecnéjsi
ramce, koncepce a pojmy. Zrejmé nejobecnéj$im ramcem, koncepci i pojmem je poetism.
Zatimco na jedné strané nicméné Nezval o Teigem napise, Ze ,jeho metodou je fotogenie,
jeho programem poetism*,'? hned na té dals$i prohldsi, Ze poetism ,,nechtél byt progra-
mem’, ale ,,metoda, jak nazirati na svét"'» Program, ktery nechtél byt programem? A jest-
li je fotogenie metodou poetismu coby programu, jaka je jeji role v poetismu coby meto-
dé? Nakolik jsou podobné tvahy liché, odhali o par radku nize finalni tvrzeni, Ze poetism
»je uméni budoucnosti, jez se teprve rodi, a jednim z jeho vyjadfovacich materiald je fil-
movy aparat“'¥ Mnohem nosnéj$im pojmem nez samotny ambici6zni, le¢ ve vztahu k fil-
mu funkéné ponékud neuchopitelny poetism, je v Nezvalové recenzii v jeho ostatnich tex-
tech z pojednaného obdobi jiz nékolikrat zminéna fotogenie.
Jak pise Pavel Skopal:

V déjindch filmovych teorii je pojem fotogenie uzce spjat se dvéma kli¢ovymi téma-
ty rané i klasické teorie: prvnim je snaha definovat ,esenci filmu®, vymezit film jako
svébytné uméni — fotogenie jako defini¢ni znak nového uméni (srov. Louis Delluc,

Jean Epstein, Béla Balazs, Rudolf Arnheim); druhym je ,epistemologicky* potencial
filmu, schopnost nového média pronikat za povrch véci, odhalovat to, co je pouhym

10) S tim pak spiSe jako doplitkovy argument, ktery nebudu detailnéji rozvijet, a¢ vyplyva z povahy rozebirané
prednasky, souvisi skutecnost, Ze Vitézslav Nezval se na rozdil od Karla Teigeho jeden ¢as aktivné kriticky
vénoval stavu a problémiim dobové ¢eské kinematografie — a jeho ¢lanky z roku 1926 by bylo mozné spise
nez k souvislostem programovych prispévki avantgardnich teoretiki analogicky vztahnout k nékterym
prakti¢téji zaméfenym textim z dvacatych let, jakkoli tyto samoziejmé byly podstatné ambiciéznéjsi, po-
drobnéjsi a rozsahlejsi. Srov. Karel Lamac, Jak se pise filmové libreto. Sniiska nejdiilezitéjsich zdkladnich poky-
nii s praktickymi priklady. Praha: American Film Co. 1923; Karel Smrz, Film. Praha: Prometheus 1924; Jan
Stanislav Kolar, K filmu. Praha: Fechtner a spol. 1927.

11) Karel Teige, Film. Praha: Vaclav Petr 1925.

12) Vitézslav Nezval, Teigova kniha o filmu. In: Tyz, Manifesty, s. 48.

13) Tamtéz, 49.

14) Tamtéz.
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okem neviditelné — fotogenie jako vysledek odhaleni, realizovaného okem filmové
kamery (Balazs, Epstein, Dziga Vertov, Walter Benjamin).'?

Ackoli Guido Aristarco tento pojem ptipisuje uz Riciottu Canudovi,'” vyznamnym se
stal diky textim Louise Delluca z let 1919 a 1920. Podle Richarda Abela pojem vyplyval
z Dellucova ,,zajmu o jedine¢nost filmového obrazu a prostredkujici moc kamery/obra-
zu“'” Podle Abela ,pfedpokladal, Ze ,skute¢né’ (faktické, prirozené) je zdkladem pro fil-
movou reprezentaci a signifikaci. Soucasné ale predpokladal, ze ,skute¢né bylo transfor-
movano kamerou/obrazem — a to bez pozbyti ,opravdovosti, zménéné do néceho zcela
nového“'® Je ovéem otdzkou, nakolik 1ze obecné o fotogenii uvazovat v souvislosti s forma-
listickym konceptem ozvlastnéni automatizovaného,' jakkoli Jean Cocteau se mu vskut-
ku blizi, kdyz fika, ze u véci zprostfedkovanych kamerou/obrazem ,véfime, ze je vidime
poprvé“2? Podobné pak Dellucovu koncepci fotogenie v roce 1927 uchopil i rusky forma-
lista Boris Ejchenbaum, kdyz psal, ze

fotogenie tvofi ,zaumnou® podstatu filmu, kterd je v tomto smyslu analogicka ,,za-
umnému® prvku hudebnimu, slovesnému, malifskému, pohybovému a jinému.
Pozorujeme ji na platné mimo jakékoli vazby se syzetem — v postavach, v predmé-
tech, v krajiné. Nové vidime véci a pocitujeme je jako neznamé. [...] Fotogenie vyu-
zivand jako ,vyraz“ se méni na ,jazyk“ mimiky, gest, véci, rakurzd, zabért apod.,
které jsou zakladem filmové stylistiky.2!

Jenze by bylo zna¢né zjednodusujici uchopovat fotogenii jen v tomto smyslu, protoze
jeji pojeti se v nasledujicich diskuzich i koncepcich vyznamné ménilo, kdyz plnila dlohy
vy$e zminéné Pavlem Skopalem. Odhalovani povahy filmové konstrukce bylo totiz nad
ramec vyse feceného podle Davida Bordwella v teoriich tzv. francouzskych filmovych im-
presionistll zaloZzeno na dvou nacrtnutych, problematickych normativnich konceptech:
(a) popreni, ze si filmova struktura mize cokoli vyptij¢ovat z dramatické nebo literdrni
struktury, (b) tvrzeni, Ze filmova struktura by méla byt zaloZena na ,vizudlnim rytmu‘*
Filmova konstrukce by méla stavét nikoli na vypravéni, nybrz na rytmickych vztazich

15) Pavel Skopal, Fotogenie. Cinepur 2006, ¢. 46.

16) Guido Aristarco, Déjiny filmovych teorii. Praha: Orbis 1968, s. 66.

17) Richard Abel, French Film Theory and Criticism: A History/Anthology, 1907-1939. Volume 1: 1907-1929.
Princeton: Princeton University Press 1988, s. 109-110. K fotogenii v ranych francouzskych filmovych teo-
riich srov. téz Ian Aitken, European Film Theory and Cinema. Edinburgh: Edinburgh University Press 2001,
s. 82-83.

18) R. Abel, s. 110.

19) Tamtéz.

20) Jean Cocteau, Carte blanche. Paris-Midi, 28. dubna 1919, citovano ptes R. Abel, French Film Theory and
Criticism, s. 110.

21) Boris Ejchenbaum, Problémy filmovej stylistiky. In: Peter Mihalik (ed.), Sovietska filmova tedria dvadsiatych
rokov. Bratislava: Slovensky filmovy ustav 1986, s. 142.

22) David Jay Bordwell, French Impressionist Cinema: Film Culture, Film Theory, and Film Style. lowa City: The
University of Iowa 1974, s. 122.
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mezi obrazy.*® Neni ptitom pro nds nyni uréujici, nakolik tito avantgardni umélci ve vlast-
nich filmech sva programova prohldseni naplnovali ¢i nenaplnovali,*® nybrz jak je formu-
lovali — a jakou (rozmanitou) roli v tom hrala fotogenie.

Karel Teige na jedné strané predlozil fotogenicky zaloZenou teorii ¢istého filmu, ktera
v praktickych prikladech hodné ¢erpala z némeckych filmd i teorii — a zdtraznovala op-
ticky rytmus,® a na druhé strané se Jifi Voskovec ve svém textu ,,Fotogenie a suprareali-
ta“ z roku 1925 rétorikou blizil pravé francouzskym impresionisttim, kdyz sice priznaval
filmu déjovy rozmér, ale tento byl normativné omezovan. Voskovec pfitom rozlisil dva
druhy kinografie: (a) ¢ira kinografie, (b) ,,dokonala opticka epika, film s dé¢jem, jenz v§ak
nesmi byt ani adaptaci literarniho romanu, ani prepracovanim divadelniho kusu, film, je-
hoz déjové zapletky jsou stejné suprarealistické jako filmované piedméty“.* Nezval ovem
k fotogenii pristupoval odli$né, jakkoli v roce 1925 stéle prevazné v souvislostech avant-
gardni rétoriky.

Vratime-li se k jeho recenzi na Teigeho knihu Film, je pravé fotogenie jednim z jejich
centralnich prostredkd, kdyz pise, ze

fické ¢occe, citlivé desce a dvoubarevnému valéru mezi ¢ernou a bilou, svétlem a sti-
nem. Teige pravem nenaléza perspektiv filmu mimo tuto fotogenii. Proto zavrhuje
vie literarni, divadelnické ve smyslu dramatu. Film neni v déji; je v nesmirném po-

¢tu fotogenickych situaci, jez skladaji novy redlny ttvar.?”)

Tvrzeni je rozcestnikem k rozpravé o Teigeho sympatiich k americkym Zanram, fran-
couzskym impresionistickym filmiim ¢i k filmtim abstraktnim — i k nesympatiim k ceské
kinematografii.”® Je rozcestnikem ke zdliraznéni Teigeho pojeti dynamické optiky filmu,
kdy ,,optické a vytvarné zdkony jsou tedy podkladem Teigovy metody, jejichz pfisnym
métitkem je fotogenie“?” Jinymi slovy, Nezval v interpretaci Teigeho pracuje s fotogenii
jako s relativné stabilnim konceptem, jenz Teigemu umoziluje vystavét vlastni pojeti fil-
mového poetismu.

Stale v roce 1925 nicméné vysla nejen Voskovcova vyse citovana stat — ale predevs$im
Nezvalav vlastni ¢lanek o fotogenii, pfi¢em?z je tfeba zduraznit, ze francouzska diskuze

23) Tamtéz, s. 124-125.

24) Viktoria Hradska dokonce piSe, ze ¢esti avantgardisté sice na francouzskych filmech tychz teoretikt obdivo-
vali roli reziséra a objevné moznosti filmového aparatu, ale ,odrazovala je [...] fabula¢ni mélkost a tradi¢ni
interpretace tématu. V. Hradskd, Ceskd avantgarda a film, s. 36. Konkrétnéji, ,nové francouzské filmy sta-
vély na tradiénim scénéfi fizeném platnymi zdkony dramatické vystavby. Filmovy déj zistaval konvencni,
ptili§ pomaly, zavisly na literdrni tradici.“ Tamtéz, s. 35-36.

25) Karel Teige, Estetika filmu a kinografie. In: P. Kral, Karel Teige a film, s. 62-63.

26) Jiti Voskovec, Fotogenie a suprarealita. In: P. Szczepanik - J. Andél (eds.), Stdle kinéma, s. 164. Puvodné vy-
dano roku 1925. Ke vztahu Jitiho Voskovce a filmu srov. téz Michal Bregant, Nékolik pozndmek na téma Jiri
Voskovec a film. Iluminace 1, ¢. 1, 1989, s. 95-116, o pojednané stati pak s. 113-114.

27) V. Nezval, Teigova kniha o fotografii, s. 43.

28) V téchto souvislostech je tieba dodat, Ze Teige se hned v tvodu této kapitoly priznava, Ze ,nejsme opravné-
ni hovotiti o ¢eském filmu, protoze jich vidél malo. Karel Teige, O ¢eském filmu. In: P. Krdl, Karel Teige
afilm, s. 76.

29) V. Nezval, Teigova kniha o fotografii, s. 44.
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probihala napti¢ dvacatymi lety soubézné s tou ceskou, a tak cesti teoretici pracovali se
stéle Zivym a proménujicim se pojmem.*”

Hned v tvodu svého ¢lanku ,,Fotogenie® Nezval vymezuje uméni skrze jeho psychické
pusobeni na nitro ¢lovéka, v némz tak vyvolava druh harmonie pocitovany pti vnimani
krasna: ,,Podle smysli, jimiz je to které uméni vanimano, vytvari ptislusné formy, jez je vy-
jadFuji. Po této strance je film nové uméni ryze optické.“*" Estetika filmu je tedy podle néj
predevsim estetikou nové optiky, pficemz jeho formovym materidlem shledava vse vidi-
telné a pohybujici se.” JelikoZ vSak o par mésict pozdéji stale v roce 1925 Nezval pise, Ze
film estetiku ,,dosud nastésti nema, [diky ¢emuz] ma pro budoucnost o jeden zbytecny
blok méné*,* jde pro néj spise o rétorické vstupni avahy, jez ho vedou ke konkrétnéjsim
problémam. Film coby optické uméni, coby platénskd krasa harmonie, k niz necitime
zadné uzitkové vztahy, coby nejvyssi esteticky idedl je pfistupny jen nékolika malo jedin-
cim svého véku.* Jak tedy film osvobodit i pro tzv. praktického ¢lovéka? A pravé v tomto
bodé Nezval mimodék vytvari podminky pro pozdéjsi obrat k dominujici narativité. Od-
povida, ze

aby se stala ¢isté vytvarna krasa vnimatelnou mnozstvi, je tfeba vloziti mezi ni a ¢lo-
véka pojitko, jimz je pfedvadéna a zprostfedkovana — a tim je d¢j. Déje ¢isté formo-
vé neuspokoji lidského zdjmu, jsouce samy o sobé obsahem a déjem [...]. Tedy este-
tiku filmu i s touto zlid$ténou strankou tfeba hledati v poméru optickych
a pohybovych slozek v déji.*”

Rozlisuje tak dva typy divakd, ¢lovéka civilizovaného s vysokou estetickou senzibili-
tou, pro néjz tvar a pohyb jsou dramatem svého druhu, zaplétanim a rozuzlovanim pro-
ménujiciho se poméru mezi pfimkami, k¥ivkami, pohyby. Pro ¢lovéka s mensi senzibili-
tou je nicméné nutné tyto formové kvality predvést v dramatickém déji, takze déj je
prostfednikem mezi ¢istou krasou a lidskymi zajmy. A teprve z tohoto docela uchopitel-
ného konceptu generuje Nezval svou fotogenii, jez je nicméné v souladu s naértnutymi te-
zemi dvoutroviiova:

Souhrn vsech rodnych prvki, jimiz operuje film, nazyvame fotogenii.
Fotogenie jest v dusledcich toho, co bylo feceno, dvojitho druhu: Fotogenie v onom
cisté formovém slova smyslu je neustalé drama poméri tvarti a pohybu ze svétla

30) Vyznamnym je v této diskuzi naptiklad ¢lanek Jeana Epsteina ,,Kinematografie vidéna z Etny, ktery byl na-
psan az roku 1926, tedy radu let po prvnich névrzich pojmu fotogenie u Delluca ¢i Cocteaua a pét let po
Epsteinovych prvnich pfispévcich (napt. ,Dobry den, filme®). Epstein tu pise: ,,Filmové uméni bylo Louisem
Dellucem nazvéno fotogenii. Je to $tastné zvoleny vyraz, ktery by mél byt pouzivan. Co je takova fotogenie?
Budu nazyvat fotogenickym kazdy rys véci, bytosti a dusi, ktery zvysuje jeji moralni kvalitu skrze filmové
zobrazeni. A jakykoli rys, ktery neni zveli¢en filmovym zobrazenim, neni fotogenicky, neni soucasti filmo-
vého uméni.“ Jean Epstein, Kinematografie vidéna z Etny. In: TyZ, Poetika obrazil, s. 144.

31) Vitézslav Nezval, Fotogenie. In: Tyz, Manifesty, s. 52.

32) Tamtéz, s. 52-53.

33) Vitézslav Nezval, Fale$ny marias. In: Tyz, Manifesty, s. 70.

34) V. Nezval, Fotogenie, s. 53.

)

35) Tamtéz.
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a stinu. A fotogenie v $ir$im slova smyslu je neustalé drama pomérii tvarii a pohybii
ze svétla a stinu v déji. [Zvyraznil RDK.]*®

Zatimco prvni bod viceméné nasleduje vychodiska sdilend Teigem ¢i Voskovcem ve
variaci na dostupné informace o postupujici francouzské diskuzi, v druhém bodé Nezval
naznacuje dynamictéj$i vztah mezi stylem a narativni ¢i nenarativni formou. Diskuze ko-
lem miry zapojovani tematické ¢i narativni roviny do dila probihaly i ve Francii,” zejmé-
na za pomoci rozsifeni pojmu fotogenie o koncept kinografie a pomoci stabilizace americ-
kého filmového stylu.*® Delluc v této souvislosti chvélil INTOLERANCI (1916):

[SImély rytmus, vzlet, mohutnost a skvély dimysl tohoto rozsahlého filmu si za-
slouzi nas obdiv a jsou krasnym dokladem kinografické soucasnosti. Toto srovnani
pritomnosti s minulosti, skute¢nosti a vzpominky obrazem, jest jednim z nejsviid-
néjsich diivodt uméni fotogenického. Neznam nic tak vabného jako prepsani v mo-
ving pictures obcovani se vzpominkou nebo hluboké névraty minula.*”

Jak jesté uvidime, pravé k témto debatdm lze Nezvalovu pozndmku vztdhnout,*” pro-
toze jeho mysleni o filmu je uz v této stati systémovéjsi a instruktivnéjsi nez Teigeho, kte-
ré se systemizaci spiSe vzpira. Nezval si naptiklad hned s definici fotogenie klade nékolik
klicovych otazek, na néz dale odpovida: Co je vytvarnost z hlediska filmu? Co je pohyb
z hlediska filmu? Co je dé&j z hlediska filmu? Co je podstatou moderniho krasna?*" Za¢ing
posledni otazkou, kdy podle néj dvacaté stoleti 1ze z hlediska uméni charakterizovat epite-
ty: spekulativni, ¢inorodé. Pocita s jednoduchosti prostredktl a s maximalni dokonalosti
a ucinnosti tvaru, pricemz odhazuje ozdoby a stylizaci. Jde o konstruktivni klasi¢nost, pti-
¢emz ,film je netypictéj$im produktem soucasné doby“*? Vytvarnost filmu je dynamickd,
kdy film coby soucet fazi ma pohyblivou kompozici. Kazdy jeho zabér (oznacuje jej jako
scénu) coby soucet fazi tvoricich stejnorody opticky ramec pak zanechdva v paméti stopu.
Je tedy tfeba opticky usouvztaznit dva zdbéry, kdy jeden jiz existuje jen v paméti.*” Filmo-
vy déj tak je podle Nezvala jiného druhu nez roménovy d¢j, protoze je

podrizen v§em optickym a pohybovym zdkontim a vyplyva z charakteru, to jest ze
senzibility, nikoli z fabule. [...] D¢j slouzi k tomu, aby skloubil a priblizil divakovi

36) Tamtéz, s. 54.

37) Srov. R. Abel, French Film Theory and Criticism, s. 102-116, 119-213. Je soucasné¢ tieba reflektovat, Ze fran-
couzska filmova avantgarda predstavovala mnohem rozmanitéjsi filmarsky i teoreticky diskurs, v némz lze
pozorovat nejen jisté nesouméfitelnosti mezi teoriemi a dily v ramci jednotlivych frakei, nybrz i mezi jed-
notlivymi frakcemi.

38) Tamtéz, s. 208.

39) Louis Delluc, Filmovd dramata. Praha: Nakladatel Ladislav Kuncif v Praze 1925, s. 12.

40) Sam ostatné o Dellucovych libretech v roce 1926 psal, aniz by pouzil avantgardniho zargonu: ,,Delluc se ob-
divuje ve filmu pfedeviim vice nez pohybu psychologické zkratce. [...] Ma do velké miry antické citéni dra-
matické koncepce. Tam, kde film rozrusil jednotu mista, ¢asu a déje, Delluc je koncentruje.“ Srov. Vitézslav
Nezval, Louis Delluc. In: Tyz, Manifesty, s. 93.

41) V. Nezval, Fotogenie, s. 54.

42) Tamtéz, s. 54-55.

43) Tamtéz, s. 55.
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filmové situace, jez jinak by byly toliko vysledek a jako vysek nedokonalé ve svém
uc¢inku. Odkud bereme déj, je konvenci. Jak ho prelozime do jazyka fotogenie, jest
podstatnou otdzkou a vlastnim fesenim.*)

Navzdory zdtiraziiovani déje jako prosttedku pro realizaci dramatu vzajemné na sebe
pusobicich tvarti a pohybi ze svétla a stinu je Nezvalovo pojeti fotogenie funkéné zaloze-
né. Kli¢ové je pro néj hledisko funkénosti prvku pro celek dila coby vztah jeho ¢asti, kdy
neni dtlezity jednotlivy soucet fazi (zabér), nybrz vztah mezi témito soucty fazi (vztah
mezi zabéry). Lze fici, Ze jestlize mysleni francouzskych impresionistt korelovalo s forma-
listickymi navrhy ozvlastnéni, Nezval se k my$lenkovym ramctim ruského literarnévédné-
ho formalismu implicitné obraci mnohem signifikantnéji.

Zaprvé posouva pojem fotogenie od spiSe esencialistického konceptu do pozice me-
chanismu dila — k pojmu blizkému formalistickému vymezeni formy, ¢emuz by ostatné
napovidalo i uziti pojmu fabule.* Zadruhé, a to mnohem konkrétnéji, se Nezvalova argu-
mentace blizi Sklovského uvazovéni o vztahu mezi fabuli a syZzetem, o materidlu a jeho
zpracovani — a analogii 1ze pozorovat rovnéZ v samotné strojové metafote,’ v tendenci
k svého druhu konstruktivistickému mysleni o uméni.*” Nezval piSe, Ze neni duilezité, od-
kud bereme déj, nybrz jak ho prelozime do jazyka fotogenie. Klicovy je pro néj pomér
mezi ¢dstmi v celku dila (pomér tvard, kiivek, pohybt, zabért). Sklovskij pak podobné
jako jini tzv. mechanisti¢ti formalisté podle Petra Steinera pripisoval materidlu (a tudiz
i déji) roli spise pomocnou a cenil si ho jen do té miry, do jaké prispival k technice dila sa-
mého.*® Fabule — popis udalosti, tj. d&j — je i podle Sklovského ,ve skute¢nosti jen mate-
rial pro syZetové zformovani. Takovym zptsobem syZetem EvZena Onégina neni romanek
hrdintiv s Tatanou, ale syzetové zformovani této fabule, provadéné vsunovanim mnoha
déj prerusujicich digresi.“* Dilezity je pak pro Sklovského predpoklad, Ze , literarni dilo
jest Cistd forma, neni to véc, neni to material, ale pomér materidlii (zvyraznil RDK).>
Trebaze tedy Nezval stale uvniti avantgardniho uvazovani o filmu jako fotogenii rozviji
koncept francouzskych teoretikd, ¢ini tak zptisobem — at uz zdmérné, ¢i nezamérné —

44) Tamtéz, s. 57.

45) To se v Nezvalové psani o filmu pfed rokem 1925 neobjevuje. Mozny neptimy vliv ruského formalismu na
Nezvalovo mysleni Ize najit v pratelstvi mezi Vitézslavem Nezvalem a Romanem Jakobsonem, jez se podle
Jakobsonova dopisu A. M. Ripellinovi rozvijelo uz béhem ranych dvacatych let: ,,Do Prahy jsem prisel roku
1920 a v roce 1921 jsem se sezndmil se Seifertem. O néco pozdéji, ale jesté na pocatku dvacitych let, zacalo
mé piatelstvi s Bieblem a hlavné s Nezvalem. [..., zvyraznil RDK] Casto jsem s lidmi z Devétsilu mluvil
o vy$e zminénych ruskych basnicich a o soucasnych problémech tehdejsi ruské poezie. Néktera z témat
ovlivnila rodici se ,poetismus, ale vliv moderni ruské poezie jako takové byl dost slaby, mnohem slabsi nez
francouzské.“ Jindtich Toman, Pfibéh jednoho moderniho projektu. Praha: Karolinum 2011, s. 240. Neni to
neopodstatnéna myslenka, Teige napiiklad v roce 1927 napsal studii, v niz se odkazuje jmenovité nejen
k Jakobsonovi, ale i ke Sklovskému. Srov. Karel Teige, Slova, slova, slova. In: Stépan Vlasin (ed.), Avantgarda
zndmd a nezndmd. Praha: Svoboda 1972, s. 331-354.

Srov. Petr Steiner, Rusky formalismus. Metapoetika. Brno: Host 2011, s. 49-71.

Konstruktivismus se jiz dfive jinymi cestami dostal i ke Karlovi Teigemu, ktery jeho rysy zanesl i do svého
uvazovani o umeéni. Srov. Otakar Mécel, Karel Teige a ruska avantgarda. In: Avantgarda. Vztah ceské a ruské
avantgardy. K 80. narozenindm Jitiho Frarika. Praha: Narodni knihovna CR 2002, s. 31-39.

48) Tamtéz, s. 56.

49) Viktor Sklovskij, Teorie prézy. Praha: Akropolis 2003, s. 202.

50) Tamtéz, s. 225. Srov. téZ P. Steiner, Rusky formalismus, s. 56.

46
47

— =
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spfiznénym s ranym, tzv. mechanistickym formalismem. I proto se jeho navrh fotogenie
nedd jednoduse postavit na prusecik ¢eskych a francouzskych vlivi, jakkoli $lo o projekt
bez vétsiho vlivu.

1926: fotogenie < namét

Z diivodi, jez Ize jen tézko dovozovat, ale jednim z nich byl zfejmé vztah s filmovou kri-
tickou a filmarkou Zet Molas (Zdenou Smolovou), ovéem nastal v Nezvalové mysleni o fil-
mu mezi roky 1925 a 1926 neopominutelny posun. Posun od teoretického, spise abstrakt-
niho uvazovani k uvazovani spise praktickému, prekvapivé instruktivnimu a odvozenému
od kritického mysleni. Zacal soustavnéji psat do Ceského filmového svéta (na jehoz vyda-
vani se podilela i Zet Molas), za¢al polemicky komentovat stav a moznosti dobové ceské
kinematografie — a pfedev§im napsal ¢lanek ,,O filmovych ndamétech*? a piipravil roz-
séhlou pfednasku ,,Film', kterd se ndm dochovala v rukopise.*?

Ptejdeme-li jasny rozmér obhajoby zajmt Zet Molas, byly Nezvalovy piispévky k ces-
kému filmu velmi cenné, zaloZené na obeznamenosti s dobovou produkei, schopnosti roz-
poznat a komentovat slabd mista, stejné jako promyslet souvislosti — pricemz v fadé ohle-
di lze fici, Ze nékteré jim nacrtnuté navrhy predstavuji téma diskuze dodnes:

Ceskym filmaiim musi byt jasno, ze domdci film, i kdyby si udrzel nynéjsi konjunk-
turu, nema pro né valného vyznamu, jezto film za téchto podminek ztstal by dale na
dnesni trovni, o které vime vsichni, Ze neni dobrd, a jeho finan¢ni prosperita mize
byt feSena jen zahrani¢nim odbérem. Jen odbér v ciziné da opravdové opravnéni
a véhu domdci produkei. Tot cil.>®

Pro argumentaci této studie vSak hraji roli spise pomocnou: reprezentovaly priklon Vi-

tézslava Nezvala k prakti¢téjsim otazkam filmové tvorby, které ackoli byly sousttedovany
spi$e ke svétovému filmu, vztahovaly se pravé i k domacimu filmovému prosttedi, do néjz

51) Vitézslav Nezval, O filmovych namétech. In: Tyz, Manifesty, s. 119-122.

52) Vitézslav Nezval, Film. In: Tyz, Manifesty, s. 101-115.

53) Vitézslav Nezval, Vyhlidky domadci filmové vyroby. In: Tyz, Manifesty, s. 99. V této souvislosti je zajimavé
i to, Ze Cesky scendrista a rezisér z desatych a dvacatych let minulého stoleti Jan Stanislav Kolar v zivotopis-
ném rozhovoru ptiznava, Ze ,do takového $estadvacatyho roku se viibec nerozlisovala kvalita filmi nebo
tviiréi néjakej zablesk. Film jako film, nazev-nézev.“ Rozhovor s Janem Stanislavem Koldrem vedli Jaroslav
Broz, Zdenék Stabla, Myrtil Frida, Lubo$ Bartogek, dr. S. Zvonicek. Ndrodni filmovy archiv, sbirka zvuko-
vych dokumentt. Jde tedy po nékolika letech produkéni krize (1923-1924) o obdobi pocinajici diskuze
o budoucnosti, moznostech a podobé ¢eské filmové vyroby, coz umoznila i vyznamnéjsi konjunktura. Jan
Stanislav Kolar ptiznaval zasluhy o zasahy do déjin ¢eského filmu Vladislavu Vancurovi, le¢ Nezvalovi je
upiral, ackoli ani v jeho pripadé neplatilo tvrzeni, ,cely Devétsil i Karel Teige ¢erpali materidl pro sva stano-
viska jen ze svétového filmu, k ¢eskému filmu se chovali preziravé a nezajimal je. Nechci prehlédnout jejich
zasluhy o filmovou kritiku a organizaci filmového tisku, ale pro konkrétni filmové déni skute¢né mnoho ne-
ptinesli.“ NFA, f. Koldr Jan Stanislav, k. 3, inv. ¢. 55, Struskova Eva: Vzpomindani nad sedmdesiti lety — stroj.
kopie rozhovoru s Janem Stanislavem Koldrem pro Filmové a televizni noviny 2, 1968, ¢. 21. Za upozornéni
na tento rozhovor dékuji Martinu Kosovi.
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se zacal Nezval ostatné od konce dvacatych let aktivné zapojovat jako scenarista a drama-
turg.”® Urcujici jsou pro rozpoznani této zmény pritom jiz zminéné texty ,,O filmovych
namétech” a ,,Film", které oba vznikly v roce 1926, jen neni mozné rozhodnout v jakém
poradi, protoze prednaska ,,Film“ je nedatovana — a bohuzel na nékolika mistech pouze
v poznamkadch, které Nezval dale rozvinul béhem proslovu, coz mrzi zejména u naértnuti
reflexe déjin Ceského filmu.*

Vychodiskem kratkého ¢lanku ,,O filmovych namétech® je diiraz na problematiku na-
métu na tikor ¢isté fotogenické povahy kinematografie, kdyz v pripadé americké kinema-
tografie Nezval nepovazuje v duchu argumentti vyse za samospasitelné, Ze ,,americké fil-
my maji tu nespornou vyhodu, Ze jsou filmové. Dovedly tézit z pohybu.“*® Jde dilem
o axiologickou kritiku, kdy americké filmy reprezentuji nezadouci hodnoty, a dilem o kri-
tiku dramaturgickou: ,,[T]ito fyzi¢ti hrdinové, tot naivnost a konvence sama. [...] Veskeré
toto americké hrdinstvi spocivalo v tom, Ze si nastavélo mnozstvi naivnich prekazek, k je-
jichz prekonani bylo tfeba fyzické obratnosti.“” Aby mohl pro svou argumentaci zachra-
nit Douglase Fairbankse, jehoz v diivéjsich letech obdivoval, musi mu pfipsat dalsi hod-
notové vlastnosti jako rovnovahu fyzického a spiritudlniho, plus je podle néj spise
vykvétem $panélskych romant nez synem americké naivni divociny.*® Stejné tak americ-
ké naméty kritizuje i v roviné ptibéhii o boji za svobodu, nadez pise, Ze

vdécime Americe za jeji filmovou techniku, kterou Evropa jiz dostihla. [...] Ale po
strance ducha se od ni zédhy definitivné odvratime. [...] Bude tfeba vytvofit drama-
ta, jez by se dotykala srdci, zmitala jimi a vedla je cestami peripetii a krizi k §tésti.*”

Jinak fe¢eno, hodnotovy pomér se oproti vy$e pojednanym textim z roku 1925 obra-
ci — téma jiz neni podtizeno hte tvard, ptimek a pohybi, nybrz tyto jsou podtizeny nd-
métu a dramatickym kvalitdam.

Nejsoustavnéjsim nositelem Nezvalova posunu postoje ke kinematografii je nicméné
prednaska ,,Film, ve které nabizi svého druhu systémovy teoreticko-kriticky navrh kom-
plexnéjsiho pojeti filmového fenoménu. Prvnim vyznamnym posunem je samo trikrat
v riiznych souvislostech opakované vychodisko, ze film je vic nez uméni. Je podle Nezvala
vSestranny jako elektfina, je nositelem rovnéz funkeci zpravodajskych i védeckych, je stej-
né spiSe vyjadrovacim prostfedkem — feci, dokaze sblizovat narody, umoziuje nam ces-
tovat, byt oc¢itymi svédky udalosti, odhaluje ndm jiné kultury. ,,Film smésuje civilizace. Je
stejné zabavny jako poucny, védecky jako umélecky. Film je vice nez uméni. [...] Stal se téz

54) Srov. V. Ml¢ousek, Vitézslav Nezval a film; v pramyslovych souvislostech po roce 1945 rovnéz Petr
Szczepanik, Tovdrna Barrandov. Svét filmarii a politickd moc 1945-1970. Praha: Narodni filmovy archiv
2016.

55) Nezval se omezuje jen na bodovy soupis: ,,Cesky film: 1. potize a) finance, b) technika; 2. faze napodobova-
ni (Bily rdj [1924]); 3. faze ¢isté racionalni; 4. faze konvencni; 5. chyby; 6. vysledek jejich prace; Lamac,
Ondrékovd, Binovec, Veverka, Nedosinska; 7. teoretikové; 8. Zet Molas; Utok na cizinu® [stfedniky mezi
jednotlivymi body doplnény RDK]. V. Nezval, Film, s. 115.

56) V. Nezval, O filmovych namétech, s. 120.

57) Tamtéz.

58) Tamtéz.

59) Tamtéz,s. 121.
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fe¢i uméni® [zdraznil RDK].®” To neni perspektiva sdilend s Karlem Teigem ani Jifim
Voskovcem, jde spise o perspektivu blizkou tzv. systémovym ruskym formalistiim (jejichz
predstavitelem byl i Roman Jakobson)®” — a v jistych aspektech i funkéni perspektivé ces-
kych strukturalistd, ktefi o filmu psali az v pristim desetileti (napt. Jan Mukarovsky, Ro-
man Jakobson, ale i avantgardé i strukturalismu velmi konvenujici Jan Kucera®?). Soucas-
né jde nicméné o vychodisko mifici nikoli tolik k abstrahujicimu teoretickému pohledu
na filmovy fenomén, nybrz spise k paradoxné znéjici praktické teorii nebo teorii umélecké

praxe. Nezval totiz vzapéti pise:

Nuze, nds zajima tohoto vecera predevsim film jakoZto projev umélecké prace. I ten-
to druh filmu neni vytvaren toliko lidmi, jez [sic!] se obvykle nazyvaji umélci.
Rozebefme [sic!] film na jednotlivé jeho slozky a uvidime, Ze jest dilem kolektivu
nejriiznéjsich odbornika.*

Nezvalova prakticka teorie pritom za¢ind opét u namétu, kterému prirkl dalezitou roli
jiz ve vy$e pojednaném textu — a ktery i tentokrat chape jako nadrazeny vlastnostem dfi-
ve spojovanym s fotogenii:

Prvni otazkou je, co film vyjadfuje. Je to otdzka namétu. Film je schopen vyjadriti
jakykoli namét. Kazd4 i sebenehodnotnéjsi myslenka ¢i idea miize byt zfilmovana.
A prece, dosud si film liboval v namétech urcitého druhu. Film volil ndmét, jenz
sam o sobé tkvél vnéjskové v pohybu.®?

Néamétu rozumi (a) jako dusi filmu, jez mu dévd vnitini pravdivost,*® (b) jako velmi
uzce propojenému s zanry. Tyto pritom chape historicky — a zhodnocuje jejich déjinnou
roli stejné jako ustupujici vyznam (kovbojka ,,jiz vykonala svou funkci“®®) a namétovou
nedostate¢nost (,Vétsina dne$ni americké produkce jest po strance ndmétt chaba.*”). Po-
jednava o kovbojce, detektivce, historickém filmu, sentimentdlnim filmu, grotesce a psy-
chologickém filmu, jez vztahuje k americkému i evropskému kontextu. Jakkoli v§ak namét
pojima v souladu s vyse fe¢enym jako dusi filmu, zalezi podle néj ,na tom, je-li dokonale
filmové zpracovan“*® Fotogenie? Kdepak, libreto a scénaf.

V otazkach libreta se pritom Nezval jesté okazaleji priklani k pravidltim a tradicim, jez
byly v ¢esko-francouzské avantgardni diskuzi spiSe zpochybnovany az potlacovany. Musi
totiz podle néj mit ,vSecky vlastnosti dokonalé dramatické skladby. Rozvrzeni déje na ex-
pozici, konflikt, zauzleni, peripetii a katastrofu ¢i tzv. katarzi.“*” Ano, jestlize o rok dfive

) V. Nezval, Film, s. 101-102.
) Srov. P. Steiner, Rusky formalismus, s. 100-135.
) Srov. Jan Svoboda, Skladba a fdd. Cesky teoretik filmu a televize Jan Kucera. Praha: NFA 2007.
) V. Nezval, Film, s. 102.
) Tamtéz.
65) Tamtéz, s. 104.

)

)

)

)

N

2

Tamtéz, s. 103.
Tamtéz.

Tamtéz, s. 104.
Tamtéz, s. 104-105.
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rozumél Nezval déji toliko jako prostfedku k realizaci dramatu tvart, vystupuje nyni do
popredi nejen namét, ale predevs$im logika syzetové vystavby v libretu. Filmové libreto
Nezval chape jako dramatickou kostru, ktera pti adaptaci romanu musi prepracovat jeho
vnitfni usporadani — a zdroven zachovat ducha romanu a fidit se jeho myslenkou. ,,Lib-
retista jest [pfitom] predevsim dramatikem,” zatimco ,vSecky filmové vlastnosti mu [lib-
retu] da teprve scendrista. Scendrista jest vlastnim filmovym tviircem. Musi proméniti
dramatickou koncepci filmového libreta ve film. [...] Dévé filmu styl.“”” Toto teoretické
vychodisko Nezval v roce 1926 aplikoval i analyticky, a sice v ¢lanku ,,Scenario k Made-
moiselle de Maupin®, v némz rozebira adaptaci Zet Molas:

Scendrio svym ladénim se kryje s ladénim romanu, po strance konstrukce jest zna¢-
né pietvoreno [...]. Jest tu jakdsi dvoji dramati¢nost. Cisté situa¢ni a d&jova. [...]
Tento déjovy kontrapunkt dodava situa¢ni dramati¢nosti jesté druhého napéti, jez-
to jiz od pocatku dava tusit kriticky bod, k némuz déj neodvratné spéje. [...] Stridani
jednotlivych velikosti scén [opét mysleny zifejmé zabéry, pozn. RDK], jejich pomér,
logika, trvani, isporna prace s titulky, vie jest propracovano s definitivni platnosti
az k znaceni metri a obratek pfi clonéni & prolindni.”

Pro nds je pfitom diilezity samotny zptsob jeho praktického uvazovani, ktery odpovi-
da tezim rozvijenym v prednasce ,,Film“"? Ve vykladu o scendriu pfitom navrhuje velikos-
ti ramovani (zabért, v jeho slovniku scén), jez funkéné charakterizuje a vztahuje k rolim
ve filmovém dilu, stejné jako posléze prolinani (prolinacky), zatemnéni (zatmivacky), pre-
kopirovéni (dvojexpozice) — a flashbacky.” I v tomto ptipadé se vzdaluje od nékterych
tezi francouzskych kolegu, kdyz navrhuje se detailtiim spise vyhybat a vyuzivat je diskrét-
nim, nevtiravym zptisobem (na rozdil kuptikladu od Jeana Epsteina’™), stejné jako znaé-
né pragmaticky uvazuje i o flashbacich (jez Delluc oslavoval v ukazce pojednané vyse).

Naopak roli reziséra pojima jako mnohem praktictéjsi a spise organiza¢ni v porovna-
ni s tim, co bychom vzhledem k vyhradni roli reziséra u francouzskych impresionistic-
kych teoretizujicich filmarii ocekdvali — a naopak spise v souladu s pohledem onoho poz-
déjsiho filmového dramaturga, ktery klade diraz na scénat jako svého druhu ,,modrotisk®
vznikajictho filmu:

Rezisér musi pochopiti presné smysl scendria. Zodpovida za herecké a fotografické
vykony. Musi pfesné revidovati liceni a kostym herce, miti na zfeteli souvislost jed-
notlivych scén [tj. zabért, pozn. RDK], musi pusobiti na herce sugestivné, aby

70) Tamtéz, s. 105.

71) Vitézslav Nezval, Scendrio k Mademoiselle de Maupin. In: Tyz, Manifesty, s. 95-96.

72) Jinymi slovy, neni pro nas podstatné, nakolik se Nezvalovi podatilo vyvazit pomér mezi kritickou nezauja-
tosti a osobni zaujatosti, tedy nakolik bylo, ¢i nebylo pozitivni vyznéni jeho rozboru ovlivnéno vztahem
k autorce libreta.

73) V. Nezval, Film, s. 105-106.

74) Z tady jeho pojednani o detailech srov. napf. kratky, ale v diirazu na fotogenickou roli detailu vymluvny text
z roku 1922 Jean Epstein, Rezie detailu. In: Tyz, Poetika obrazii. Praha: Herrmann a synové 1997,s. 117-119.
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z ného dostal nejpriléhavéjsi vykony od chiize az k mimice. Musi revidovati ¢innost
operatéra, osvétlova¢u, architekta a koneéné musi aranzovati sttfhani filma.”

Rezisér je klicovy realizator, organizator a aktér s nejvétsi mérou zodpovédnosti, ov-
$em neni mu ptinejmensim implicitné prikladdna tak silna umélecka uloha jako na jedné
strané libretistovi se scenaristou a na druhé strané herctim, kterym Nezval vénuje velkou
¢ast zbyvajictho rozsahu predndasky. Pravé skrze né Nezval interpretuje pouziti konkrét-
nich filmovych technik ¢i se jejich prostfednictvim opétovné vztahuje k déjinam zanrd,
kdy herci spise nez reziséfi — s vyjimkou D. W. Griffithe — jsou mu kli¢em k estetickym
déjinam amerického filmu: Douglas Fairbanks pro kovbojku, Charles Chaplin pro grotes-
ku a jako rezisér pro psychologicky film — a pak fada hereckych hvézd bez konkrétniho
zafazeni, napt. Mary Pickfordova, Gloria Swansonova, Lon Chaney, Max Linder, Harold
Lloyd, Buster Keaton ¢i Jackie Coogan. A uplné na zavér shrne naopak prostfednictvim
rezisérskych osobnosti stav francouzské kinematografie — a bohuzel jen v bodech bez
rozvinuti nabidne nerekonstruovatelny model vyvoje ¢eské kinematografie. K ni se nako-
nec véze i poslednich nékolik vét, stvrzujicich prakticky rozmér prednasky: ,,A nestaci jen
kritizovati. A dnes ¢esky film md za sebou jiz mnoho préce, i kdy?z jeji vysledky nejsou vy-
hovujici. Je tfeba novych lidi. Film je pfedev§im pro nové lidi.“”® Ov§em co fotogenie?

Fotogenie se dostdva do novych souvislosti: Zaprvé je oznacena za technicky termin.
Zadruhé text skyta svého druhu prehled nékterych existujicich pojeti, Dellucovo, Teigeho
nebo Zet Molas, jez podle néj nabidla presnéjsi definici, Ze ,,fotogenie jest vlastnost filmu.
Fotogenie jest podle ni idedlni dosazeni rovnovahy mezi véemi filmovymi slozkami. Foto-
genie jest harmonicky soucet vech téchto slozek. Zavisi tedy jednak od libreta, scenaria,
rezie, jednak od fotografie.“”” Jde o alternativu Nezvalovy posledni véty z jeho vlastniho
¢lanku o fotogenii: ,,Fotogenie tvori tedy stejnou mérou libretista jako scendrista, rezisér,
herec i operatér. Fotogenie vznika jejich absolutné zharmonizovanou spolupraci.“’® Neni
tolik dulezité, zda sam tuto myslenku prevzal od Zet Molas nebo v jisté tendenci oslavovat
Zet Molas prirkl ji mys$lenku ptivodné svou, podstatna je zména role fotogenie v systému
mysleni o filmu. V pripadé ¢lanku z roku 1925 $lo o tvrzeni pronasené v souvislostech re-
lativné abstraktni teorie filmu, kde fotogenie byla nadrazena slozkdm déjovym ¢i obecné-
ji tematickym. Oproti tomu v pfipadé prednasky z roku 1926 jde o tvrzeni v souvislostech
prekvapivé konkrétni teorie filmové praxe, kdy fotogenie je skute¢né mozny vysledek slo-
zitého procesu tviirci spoluprace, esteticky motivovaného usili o harmonii, o organickou
jednotu — pii¢emz ,ve, co porusuje rovnovahu filmu, neni fotogenické“’ Jde sice stéle
o abstraktni, le¢ vskutku funkéné zalozeny model estetického idedlu, ktery miizZe byt vy-
sledkem strukturnich vztaht v dile — a mél by byt cilem konkrétni spoluprace mnoha kon-
krétnich filmovych tvirci.

75) V. Nezval, Film, s. 107.

76) V. Nezval, Film, s. 115.

77) Tamtéz, s. 109.

78) V. Nezval, Fotogenie, s. 57.
)

79) V. Nezval, Film, s. 109.
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Zavér

V ¢lanku jsem chtél poukazat na nékolik dulezitych aspektt filmového uvazovani u Vitéz-
slava Nezvala. Ten byva v porovnani s Karlem Teigem jako autor texti o filmu spiSe mar-
ginalizovan, ovem ve vy$e pojednanych aspektech a ramcich predstavuje docela svébyt-
ny, jakkoli tfeba unikavy jev v déjindch ¢eského mysleni o filmu. Zaprvé v tom, jak
necekany a vyznamny byl jeho obrat od jednoho zptsobu interpretace filmového fenomé-
nu k druhému béhem jednoho roku. A to nezavisle na tom, jakymi dtivody byl zaptic¢inén:
Vztahem se Zet Molas? Pratelstvim s Romanem Jakobsonem? Nebo tiplné jinym, jenz ne-
1ze dovodit a ani ve svych pamétech k tomu nenabizi kli¢?*” Jednalo se (a) o obrat rétoric-
ky. Oproti spise abstrahujicimu, teoretizujicimu postoji zaujal postoj vyraznéji kriticky, in-
struktivni a vice zaméfeny na konkrétni tviréi praxi. Ale stejné tak (b) $lo o obrat
hodnotovy. V roce 1925 navrhoval pojeti fotogenie, které bylo zaméfené na abstraktni vy-
tvarné kvality filmu a vyuzivalo namét i déjovy ramec coby prostedky zvysujici ptistup-
nost dila pro §irsi, méné esteticky senzibilni publikum. Av$ak v roce 1926 Nezval tento po-
mér obratil a do fidici role postavil naopak namét a kvality déjové vystavby. Zadruhé jsem
se snazil podpofit tvrzeni, ze Nezvalovo mysleni o filmu bylo v obou téchto fazich blizké
nékterym rystim uvazovani ruskych literarnévédnych formalista®) i ¢eskych literarnévéd-
nych strukturalist(.®? To mohlo byt zptisobeno sdilenym vlivem konstruktivismu pfes
Karla Teigeho, vlivem setkévani s Romanem Jakobsonem ¢i jednoduse tendenci k praktic-
téjSimu uvazovani o (filmovém) umeéni. S nim souvisela rovnéz tendence dopatrat se logi-
ky vnitfnich mechanizmti fungovani dila i jeho vyroby. Popsany Nezvaltv myslenkovy
obrat v letech 1925 a 1926 vedl rovnéz k rozvoji jeho kritické i komentatorské ¢innosti na
poli ¢eské kinematografie. A tfebaze tato oblast stala mimo problémové zalozené cile to-
hoto textu, Nezvalovy argumenty na poli chapani stavu, problémi i cilii ¢eské kinemato-
grafie se nyni vice nez diive jevi jako podstatné vyzkumné téma — a to nikoli tolik ve vzta-
hu k Nezvalovu pusobeni v ¢eské avantgardé, ale zejména vzhledem k jeho pozdéjsi
filmatské praxi. Miize to v8ak byt dal$i divod, pro¢ povazovat stopu Vitézslava Nezvala
v déjindch ¢eského mysleni o filmu za zietelnéjsi, nez jak dosud byla rozpoznavana.*

Radomir D. Kokes

Odborny asistent Ustavu filmu a audiovizudlni kultury FF MU. Zkouma d&jiny stylu a vypréavéni
v Ceské kinematografii, narativni taktiky hollywoodskych filmu, povahu seridlovych fikénich svéti
a zakonitosti vystavby velmi dlouhych filmi. Pise akademicky blog Douglasovy pozndmky (doug-
laskokes.blogspot.cz), spravuje a pribézné dopliuje svou filmovou databazi Pocitadlo filmovych zd-

80) Srov. Vitézslav Nezval, Z mého Zivota. Praha: Ceskoslovensky spisovatel 1978.

81) A tonavzdory tomu, Ze ve svych pamétech se od formalismu vyslovené distancoval (nikoli viak od konkrét-
nich formalistu, k Jakobsonovi se ¢asto hlasi), coz ovSem nelze povazovat vzhledem k povésti formalismu
a strukturalismu po unorovém prevratu za prili§ smérodatné. Tamtéz, s. 106-107.

82) S nimi byl v Zivém profesionalnim i lidském kontaktu zejména ve tficitych letech, srov. Ondtej Sladek, Jan
Mukarovsky. Zivot a dilo. Brno: Host 2015, s. 126-135.

83) Za podnéty k prvni, vskutku hrubé verzi tohoto textu dékuji obéma anonymnim recenzentim.
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bérii (douglaskokes.cz/pdz) a predseda Brnénskému naratologickému krouzku. Vydal knihy Rozbor
filmu (2015) a Svéty na pokracovdni. Rozbor moznosti seridlového vypravéni (2016).
E-mail: douglas.kokes@gmail.com

Citované filmy:
Bily rdj (Karel Lamac, 1924), Intolerance (David W. Griffith, 1916).



46  Radomir D. Kokes: Vitézslav Nezval, the Role of Photogénie and a Turn of Thought

SUMMARY

Vitézslav Nezval, the Role of Photogénie and a Turn of Thought

Radomir D. Kokes$

The article looks at a number of significant features of the film theory and criticism of the poet and
representative of Czech interwar avant-garde Vitézslav Nezval. Nezval tends to be somewhat mar-
ginalized as an author of texts on cinema in comparison with Karel Teige but, considering these fea-
tures and frameworks, he represents a quite unique, albeit somewhat elusive, phenomenon in the
history of Czech film theory. First of all, an unexpected and significant turn of thought in his inter-
pretation of the phenomenon of cinema occurred within just one year. The turn was (a) rhetorical.
In contrast to his earlier abstracting and theorizing approach, he later adopted an approach consi-
derably critical, instructive and more focused on specific filmmaking practice. The turn was also re-
lated to (b) values. He proposed a concept of photogénie in 1925 which was focused on the abstract
and visual qualities of cinema and employed the subject matter and story as devices in order to make
the work more approachable to a wider, less aesthetically sensitive, audience. Nezval reversed the ra-
tio, however, in 1926 and made the subject matter and quality of story construction the main driv-
ing force. Second, The article has attempted to support the claim that Nezval’s film theory has affin-
ities, during both these phases, with certain aspects of the theoretical thinking of both Russian
literary formalists and Czech literary structuralists. This may have been caused by the shared influ-
ence of constructivism through Karel Teige, through encounters with Roman Jakobson, or simply
because of a tendency towards practical thinking about (film) art. This practical thinking was also
related to an interest in discovering the logic of the inner mechanisms of work and its production.



