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Mala abeceda filmu: Estetické,
nebo ideologické ¢teni filmu?

Z filmové-teoretické a kritické tvorby Lubomira Linharta (1906-1980), ktera pokryva
pul stoleti vyvoje Ceského a svétového filmu,[1] dnes diky zvySenému zajmu badatell o
pocatky ceskeé filmové produkce a prechod ¢eského filmu na zvuk[2] vyvstava zejména
jeho rané dilo Mala abeceda filmu (1930). Kapitola vénovana zvukovému filmu v knize
pfitom malem nemusela byt obsazena,[3] coz bylo dano zejména novosti této
technologické invence, ktera v dobé vydani knihy nebyla jeSté zdaleka teoreticky
prodiskutovana. Pfinos Linhartova po€inu z prelomu dvacatych a tficatych let pak
byva spatfovan bud’ v syntéze poetistického ,pojeti ¢istého filmu s pozadavkem
ideologického plsobeni, jenz prozrazuje poucenost EjzenStejnovymi teoriemi,“[4]
anebo v zavrSeni vyvoje Ceské teorie filmu dvacatych let v dobé, ,kdy potfeba
soustfedénosti na otazky spolecensky angazovaného uméni problematizuje poetistické
idealy a razem Cini ze snah ¢eské poetistické avantgardy nikoli jiz fenomén
soucasnosti, ale minulosti.“[5] Obé tvrzeni jsou ponékud zjednodusSujici, kdyz
Linhartovu dilu pFipisuji pomérné velky kus prace, nebot jeho vlastni cile byly mnohem
skromnéjsi (napf. i ve srovnani s texty K. Teigeho): ,Tato knizka vznikla — feceno ve
v§i skromnosti — z potfeby informovati o filmu a vysvétliti jej se stranky jiné, nezli
podavaji programy kin s jejich vétSinou nehodnotnou, jednotvarnou vyplini. Jest
minéna jako abeceda, jako pfirucka filmového divaka, vyjadfujici urcity nazor na
kinematografii a vysvétlujici jeji hlavni prvky, poméry a vztahy nejen k uméni, ale ke

kultufe a zivotu vibec.“[6]

Uz samotné pojmenovani Linhartovy publikace signalizuje jeji G¢el — nabidnout ¢tenafi
zakladni gramotnost v principech kinematografie. Jako esencialni poznatek hned
v Gvodu zddraznuje umélecky status filmu: ,Film, jeSté téméF nedavno pouha varietni

hficka, zajimava kuriozita, se stal dnes predmetem vazného studia a uméleckého



zajmu (...). Pfes vSechny omyly, zavinéné mladim tohoto kulturniho projevu a
pochopitelnymi omyly tvoficich jednotlivcd, vedle disledkd, zavinénych obchodni
vypocitavosti filmovych producentl, ma film nesporné predpoklady k tomu, aby byl
povazovan za uméni (...).“[7] Obhajoba filmu jakozto uméni byla jednim z klic¢ovych
témat jeho casopisecky publikovanych ¢lankl uz od roku 1927, kdy zacal aktivné
prispivat do filmovych periodik Kino a Filmovy kuryr a do filmové rubriky Rudého prava.
[8] Linhartova argumentace napfi¢ jednotlivymi, pismeny oznacenymi, kapitolami Malé
abecedy nicméné nedava prili§ jednoznacné najevo, z jakych dlivodl tento statut
obhajuje, coz reflektuji i vySe zminéna tvrzeni. Mald abeceda se jevi respektovat
esteticky ladéné texty poetistld a francouzskych filmovych estetik(i/teoretik(, ale
zaroven neustale zdlraznuje politicky a sociologicky vyznam filmu. Do velké miry je to
dano genezi knihy, jelikoz ,vznikla rozSifenim textu prednasky, kterou Linhart
proslovil 21. ledna 1928 na filozofické fakulté (Univerzity Karlovy — pozn. K. M.) a jiz
pozdéji s mensSimi Gpravami na pokracovani otiskoval ve Filmovém kuryru.“[9] Tato
prednaska byla iniciativou Klubu za novy film, coz byla jedna z nové vzniklych sekci
Devétsilu majici za cil filmovou osvétu,[10] coz vysvétluje Linhartlv priklon k filmové
estetice, jiz razil cestu Karel Teige Ci ostatni ¢lenové Klubu.[11] Je§té téhoZ roku (v
dubnu 1928) se vSak Klub za novy film po necelém roku plGsobeni rozpousti a cesty
jeho ¢lenl se rozchazeji, a tak se uz v roce 1930 Linhartiv Malé abecedé vyhyba
utopickym vizim uméni, jez predkladali poetisté, a v duchu historického materialismu
hleda ve filmu zobrazeni pravdy o sou¢asném svété: ,Nema smyslu konstruovati
estetické formule jakozto pouhé stiny moderniho Zivota a jeho dechu, ale konstruovati
novou estetickou pravdu na zakladé konstatovanych faktd vyvoje (...).“[12] S poetisty
sice sdili vzyvani technickych a kulturnich vymozenosti doby, nicméné vylucuje vse, co
by neodrazelo hmatatelnou skutecnost a pravdu.[13] Blizké je mu zejména pojeti
estetiky Laszla Moholy-Nagyho, ktery ,vyjadfil krasu jakozto rezultantu smyslu pro
material plus ekonomii.“[14] Krasu tak vnima predevsim utilitaristicky, coz vyplyva

z jeho specifické parafraze Moholy-Nagyho teze: ,Mame-li moZnost elektfiny, auta,
letadla, nebudeme Ipéti na romantice pochodné nebo dostavniku.“[15] Film je tedy

v Linhartovych oCich zejména nastrojem, jehoz fungovani musi byt mozné prinejlepSim

védecky popsat, na coz upozoriuje hned ve druhé, nejobsahlejsi kapitole.

Ta se vraci k obhajobé uméleckého statutu filmu a otevira téma celého zbytku knihy —

kritérium uméleckosti, aneb co ¢ini film dobrym ¢i Spatnym. Tim se také kniha



jednoznacné fadi do teoretického diskurzu dvacatych az tficatych let, jenz kladl dlraz
na urcité esencialni kvality filmu (napf¥. fotogenie nebo filmovy rytmus). V pozadi celé
Linhartovy argumentace stoji nauka historického materialismu, jez vystupuje na
povrch zejména ve formulacich, které se nepfimo dovolavaji vlivu ,doby* na veSkeré
ostatni aspekty zivota: ,odpovéd na otazku: ,Je ¢i neni film uméni‘, vyzaduje jasné a
precizni uvedoméni si situace i méfitka, na némz by mohla spocivat. Bazi k tomuto
méritku je vSak zase— doba (...).“[16] Tento axiom vlivu ,doby*“ se pak vyskytuje i

v Linhartové odlivodnéni existence konstruktivismu: ,Konstruktivismus (nejen jako
smér, ale jako znak doby) se hlasi k pInému Zivotu a formuluje své teze, jimiz
oddvodnuje svou opravnénost. Jiz vSak predtim jej odlivodnila doba.“[17] Jakmile je
ustanoven konstruktivismus jako hlavni hybny smér doby, mdze jej Linhart vyuZzit

k podporeni uméleckého statutu filmu a zaroven z filmu ucinit patficny nastroj Ci
funkci v ramci spole¢nosti: ,,Konstruktivismus dokazuje, Ze hranice mezi matematikou
a uménim, mezi uméleckym dilem a technickym vynalezem se neda vibec urciti.“[18]
Spravné uméni by podle néj mélo ¢loveku pomahat v jeho ,Usili o pfestavbu socialné-
hospodarské struktury lidské spolec¢nosti na rozbitych zakladech nevyhovujici
spolecenské organizace minulosti.“[19] Mélo by byt masové, ale zaroven slouzit mase
— odtud plyne Linhartovo vyzdvizeni objektivnosti filmu, ktera pomaha ukazovat na
jednotlivé problémy ve spole¢nosti: ,Film ma moznost ukazat zivot tak, jak je, ale

v intenzivnéj$im svétle (...): intenzivnéjsi, G4plInéjsi, vyhranénéjsi a ostrejsi. Ma
moznost stoprocentni objektivnosti jakozto vyznani moderniho uméni.“[20] Védecké
pojeti filmu a jeho fungovani nicméné zistane pouze nakousnuto, a to opét skrze
marxistickou dialektiku — myslenka proménuje hmotu a ta nasledné opét ovliviuje
mySlenku: ,Soufadnost [filmu] s védou neni jen z dlivodu technické jeho stranky,
prestoZze krasa pohybu ve filmu ma ve své podstaté strojovost, ale proto, ze technika
je mu prostredkem, kterym pfichazi mySlenka ve styk s hmotou a plsobi na ni, nebot
ve filmu ,hlavni nezalezi na strojich, ale na metodé.‘[21] Metodou se pak dostava
pfimo ve styk s psychologii a psychofyziologii (Pavlov, Freud aj.) a v neposledni radé
se sociologii, na nichz hodnotny film buduje.“[22] Linhart zde v podstaté nabizi
specificky vyklad trojahelnikového vztahu mezi umélcem, dilem a pozorovatelem, ale
hlavné mu jde o zachovani potencialu védecké analyzy filmu, jehoz plsobeni by mohlo
byt rozpracovanim zminénych poznatkd ¢im dal Iépe kontrolovatelné.Linhartovu snahu
o vérohodnost vykladu Gstredni kapitoly vSak ponékud znehodnocuje zavérecna citace

a nasledna parafraze slov Reného Claira, ktera uméleckost filmu popiraji: ,,A fika-li



René Clair ,film nikoliv uméni, ale industrie,‘ vyjadfuje tim to, Ze Zivot a v souvislosti
s nim kultura prestaly byti hlavné nahodou, ale staly se hlavné konstrukeci.“[23]
Obdobné zavadéjici parafraze Ci citace jsou pak symptomem celé knihy a de facto

Linhartovy schopnosti recepce filmové-teoretickych textl.[24]

DalSich dokladd o vlivu marxistické filosofie bychom mohli vyjmenovat jesté mnoho,
stejné tak i odkaz( na sovétsky film a odliSnost jeho filmové tvorby od ostatni svétové
produkce (zejména americké), viz napf. Linhartova zavéreéna slova: , Jest mozno
vériti, ze film, az se vymani ze zelezného objeti soukromokapitalistického podnikani a
bude postaven na zakladnu kulturni a umélecké akce — tak jako vidime v sovétskeé
kinematografii nebo u nékterych modernich filmovych pracovnikl — pfesvédci vSechny
o bohatstvi citovych i rozumovych prvkd, které mGze a musi vyjadriti.“[25] Nicméné v
Malé abecede lze, jak jiz bylo zminéno, vyCist i druhou linii v pojimani filmu a uméni,
tykajici se jejich emocionalniho, potazmo estetického plsobeni. Linhart hned v Gvodu
vedle normativnich pravidel pozadujicich pravdivost uméni zmifuje jinou
charakteristiku uméni, ktera je s témito pravidly ponékud v rozporu, ,uméni v tom
smyslu, Ze jest jim minéna kazda ¢innost emoci podminéna a emoci podminujici.“[26]
Zde od oné pravdivosti a ,dobovosti“ uméni nepochybné ustupuje, i kdyz tak mozna
¢ini védomé. Zminek o citovém plsobeni filmu je v textu Malé abecedy pomérné mnoho,
viz Linhartova zavérec¢na slova, v nichZ klade stejny dlraz jak na rozumové, tak na
citové prvky filmu. Na jeho definici je pozoruhodna zejména cast tykajici se
produktora (autora) uméleckého dila, kterou se pravdépodobné z uméni snazi vyloucit
dila vytvarena za acelem komeréniho GUspéchu. Nicméné Linhartova formulace je
natolik vagni, ze umoznuje témér jakykoliv vyklad. Pozdéji vSak z textu vyplyva, ze

v Cisté emocionalni praci filmového autora samozrejmé nevéri a spiSe vychazi z jakési
konvence, ktera neumoznuje védomé zacileni uméleckého dila ¢i ,vili efektu” v uméni:
»Ve filmu neni jiz tak vS§eobecnou pravdou, Ze tvirci instinkt je zcela neuvédomély,
alespon to nelze tvrditi tak presné. (...) Jest jisté, Ze v kazdém oboru umélecké
tvorivosti existuje vice ¢i méné urcita vile efektu, ale Ize ji mimo architekturu a
fotografii (...) nalézti jediné ve filmu.“[27] Ve skuteénosti se Linhart takovymi
tvrzenimi snazi, podobné jako v nékterych dfive publikovanych ¢lancich,[28] obhajit
tendencni, Cili zpolitizovany film, ktery byl béhem dvacatych a tficatych let ¢astym
predmétem cenzury pravé na zakladé predpokladu, ze film by nemél své adresaty

podnécovat k protistatnim ¢indm.[29] Koherence jeho argumentace je nicméné o dvé



strany dale narusena tvrzenim vychazejicim z opacného predpokladu ¢i konvence, nez
je ,neuvédomeélost Gcinku®“ pfi tvorbé umeéni. Tvrdi totiz, ze I’artpour I’artisticky nazor
je ,z dnesniho hlediska prezily a pfi dnes poZadovaném kontaktu uméni a kultury
viibec se Sirokymi masami nespravny.“[30] Kontakt uméni s lidem a angazovanost
tvlrce jsou najednou konvencemi pozadovany. Obrat v pojimani emocionalnosti filmu a
umeéni, tedy snahu o narusSeni prvni zminéné konvence, dokoncuje citaci Lva Trockého,
v niz uz emocionalni svét plné koresponduje s tim rozumovym: ,,Pfepracovani citového
svéta, ktery jsme prejali od détstvi pro védeckou orientaci podle urcitého programu,
jest jednim z nejnesnadnéjSich vnitfnich praci. Kazdému se to nepodafi z toho ddvodu,
Ze ve svéteé jsou mnozi lidé, myslici jako revolucionafi, citici vSak jako maloméstaci.”
[31] Z citového ¢i duSevniho svéta se razem stava politicka pfisluSnost, se kterou
nutné nemusi korespondovat objektivni, realné ¢iny €i prezentované obrazy. Emoci
podminénym filmem tedy Linhart mysli vnitfni politické ¢i ideologické presvédceni
tvirce,. Ctenafe viak o tomto t¥ifazovém obratu informuje na pouhych dvou

strankach.

P

Linhartovo Gsili se z vySe zminénych dldvodud (uzivani presupozic ¢i axiom({, u nichz
neexistuje spolecensky konsensus, protifeceni si, elipticnost, nevydarené parafraze)
na mnoha mistech knihy stava pochybné, jelikoz je zfetelné, ze chce svého cile, zmény
v pojimani tendencniho, pfevazné sovétského filmu, dosahnout jakymikoliv prostredky.
Své presvédceni o kritériich kvalitniho filmu ¢i své politické preference nechava Casto
vyznit zcela oteviené, coz z néj ¢ini pomérné neefektivniho revolucionare jak na poli
filmové estetiky, tak ve sféfe politické, jelikoZ se mu nedafi své ¢tenare ovlivnit
nenasilnou cestou (prostfednictvim implicitni zmény jejich hodnoticich navyku). Lze
tézko fici, ze ,problematizuje poetistické idealy”, jelikoZ na rozdil od poetistl je jeho
estetika filmu nesoudrzna a (jak bylo zdGraznéno) také nepresvédciva. Linhartovo
rané dilo bychom zaroven mnohem spise mohli povazovat za doklad ideologického
pusobeni filmu neZ za pouceny rozbor jeho plisobeni. Jeho neobratné zachazeni

s postulaty marxistické dialektiky nicméné zachranuji poznatky z dél KuleSova,
EjzenStejna ¢i Pudovkina — ruskych teoretikl montazni Skoly. VyuZiva je v ramci svého
modelu emocionalniho plsobeni filmu,[32] jehoz Gstfednim prostfedkem je ,kompozice
pohybu® nespocivajici ,na sefazeni [scén] prostém (...), nebot pouhou fixaci dané
udalosti se dosahuje pouze popisného efektu, ale na sefazeni takovém, aby jeho

efektem byl efekt emocialni, tj. stavény na konfliktu scén, episod, ¢asti filmu a na



vyrazové ekonomiénosti a hustoté scény. (...) Dojem v divakovi musi vyniknouti nikoliv
souctem dvou Ci vice za sebou jdoucich scén, nikoliv jakoZzto pouze souctova veliCina
Gcinku obou scén, ale jakozto vyslednice, vznikla z néjaké treti veli€iny, zrodivsi se
rdznobéznosti obou scén.“[33] Opét to vypovida o Linhartové chapani emocionalni
dimenze mySleni, ktera zde stoji v opozici vi¢i kognitivnimu vnimani (Linhart mluvi o
gnoseologii). Emoce tedy podle néj vychazeji z myslenkového, védomého zpracovani
informaci,[34] jez film prezentuje predevSim na zakladé stfihové skladby. Odtud pak
prezentuje, je nadCasové a nachazi platnost i v dnesni filmové teorii, pro jeji tehdejsi
vyvoj v8ak bylo kliCové vyzdvizeni stfihu jako vyrazového prvku rovného fotogenicnosti
obrazu. Linhart syntézu téchto dvou prostredk(l oznacuje jako svételnou harmonizaci
a z jeho slov pak vyplyva, Ze fotogenie by méla byt ,nositelem smyslu a emoci,
zfilmovanému dilu uréenych.“[35] V takovémto pojeti je pro néj dominantni stfih (Ci
pohybova kompozice) jakozto nositel myslenky, kdezto ,fotogeni¢nost” obrazu tuto
mysSlenku zprostfedkovava: ,Jest to vysledek snahy o splynuti myslenky a svétla do té
miry, aby kazda etapa vyjadfované myslenky méla za jmenovatele urcitou svételnou
intenzitu a stanovisko. Syntéza optické a psychologické stranky filmu v harmonicky
tvar.“[36] Oproti pfredchozim teoriim, jimz dominovalo estetizujici pojeti fotogenie, tak
ta Linhartova jako jeji pohybové Ustroji chape predevsim mySlenku vychazejici

z dialektického stretavani zabér( (ale také obrazu a zvuku!).[37] Poetistické poznatky
o estetice filmu tim vyuZiva a pretvari (tedy nikoliv propojuje) v nauku o moznostech a
nastrojich ideologického plsobeni filmu. Pokusy o metodické uchopeni téchto nastrojli
a jejich praktického vyuziti vSak vzesly nikoliv z pera Lubomira Linharta, ale
(pfiznacné) az prostrednictvim jeho prfekladu Pudovkina, a to o dva roky po

publikovani Malé abecedy filmu.[38]
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