
Svûdectví ãeského dokumentárního filmu
druhé poloviny ‰edesát˘ch let

Jana Hádková

V ‰edesát˘ch letech zaÏil ãesk˘ dokumentární film dobu
rozkvûtu. Podobnû jako celá národní kultura v období ko-
munistické vlády byl i on fiízen centrálnû, byl tedy vydán
napospas ideologickému a ekonomickému nátlaku strany.
Vzhledem k uvolÀující se politické atmosféfie v pfiedveãer
reformního procesu se ale mohl ujmout tabuizovan˘ch
témat, jako byl napfi. osud ãeského a slovenského národa
bûhem druhé svûtové války nebo akty zvÛle vÛãi ãesko-
slovensk˘m obãanÛm po roce 1948. Zmírnûní centrálnû
fiízeného tlaku je‰tû ale neznamenalo úplné zru‰ení cen-
zury – ta byla odstranûna aÏ poãátkem roku 1968. Tehdy,
na zaãátku PraÏského jara, se témûfi dva roky mohly pro-
mítat zakázané filmy. Po okupaci âeskoslovenska, v dlou-
h˘ch letech takzvané „normalizace“, putovaly ale tyto
filmy spolu s jin˘mi, právû natoãen˘mi, zpût do trezorÛ. 

Filmová cenzura byla prodlouÏenou rukou ideologické-
ho vlivu komunistické strany. Povolování filmov˘ch pro-
jektÛ a jejich uvolÀování do distribuce byla práce cenzorÛ,
jejichÏ odbornou kvalifikací byla jedinû stranická pfiíslu‰-
nost. A takoví lidé nutili filmové tvÛrce, aby pfiepisovali své
komentáfie, pfiíp. odstraÀovali jednotlivé vûty a obrazy, kte-
ré podle jejich názoru neodpovídaly právû platné stranické
linii. Mohli samozfiejmû zakázat hned cel˘ film. 

V r. 1963 natoãil tehdej‰í student FAMU Karel Vachek
film Moravská Hellas, grotesknû stylizovan˘ dokument se
zfieteln˘m ironick˘m akcentem o tradiãní folkloristické slav-
nosti v moravském mûsteãku StráÏnice. Vachek zde strhnul
masku nejen pokrytecky prolhanému zájmu oficiální vefiej-
nosti o lidové umûní, ale napadl zároveÀ i formy, jimiÏ se
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tento pseudozájem manifestoval. V kombinaci autentiãnos-
ti a groteskní stylizace hledal a nacházel neotfielé, nezauto-
matizované v˘razové formy. Tehdej‰í kritika byla bezradná
a nevûdûla dost dobfie, jak by mûla na takov˘ film reagovat.
Pfiedev‰ím ji popuzovala neúcta a anarchistické prvky toho-
to filmu, kter˘ nejenÏe se vysmíval folklornímu patosu
(vládnoucímu od padesát˘ch let s oficiálním poÏehnáním
strany a nafouklému v m˘tus), ale dokonce zpochybÀoval
i princip autority. Podobné pohrdání autoritou znamenalo
v oãích funkcionáfiÛ nebezpeãí tvofiící se opozice, kterou
bylo tfieba v zárodku potlaãit. Prezident Antonín Novotn˘
tehdy osobnû Moravskou Hellas zakázal a dal podnût k to-
mu, aby byl tento film „uloÏen k ledu“. Z „piety“ vÛãi folk-
lornímu umûní nechal soudruh prezident reÏiséru Karlu
Vachkovi a jeho kameramanovi Jozefu Ortovi-·nepovi hned
je‰tû udûlit dlouholet˘ zákaz v˘konu povolání. Pfiiãinlivé
vykonavatele byrokratického totalitarismu zmobilizovalo jiÏ
sebemen‰í poru‰ení normy k tomu, aby udûlali nûco nad
rámec sv˘ch bûÏn˘ch povinností. Teprve v r. 1968 mohl
Karel Vachek natoãit opût jeden film – mezitím uÏ legen-
dární celoveãerní dokument Spfiíznûni volbou, kter˘ ve 14
kvûtnov˘ch dnech r. 1968 odráÏí spoleãenské klima krátce
pfied nadcházejícími prezidentsk˘mi volbami. Je‰tû dnes je
to skvûl˘ film a pfiímo ãítankov˘ pfiíklad toho, Ïe dokumen-
tární film je schopen odhalit pravou tváfi politikÛ ãinn˘ch
v dané dobû, a dokonce i jejich politické intriky. Tento film
demaskuje zákulisní metody politického boje o moc mezi
stranick˘mi funkcionáfii a je zároveÀ ukázkou Vachkova
lstivého a vynalézavého ducha. KdyÏ byl jednou jeho t˘m
vylouãen ze schÛze, nechal natoãit, jak mistr zvuku nasta-
vuje mikrofon ke klíãové dírce zavfien˘ch dvefií... V r. 1969,
kdyÏ nastala doba takzvané „normalizace“, patfiil pochopi-
telnû VachkÛv film Spfiíznûni volbou k prvním, které byly
staÏeny z distribuce a pak na 20 let odsouzeny do trezoru.
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V druhé polovinû ‰edesát˘ch let smûfiovala cenzurní ome-
zení pfiedev‰ím proti filmÛm, které se dot˘kaly politického
v˘voje v âeskoslovensku po komunistickém pfievratu v ro-
ce 1948. Zákazy se t˘kaly obzvlá‰tû filmÛ, které umûlec-
kou formou odhalovaly podstatu komunistického reÏimu.
Napfiíklad kafkovsky ladûn˘ snímek Radúze âinãery Mlha
(1966) odráÏel absurditu spoleãenského systému prostfied-
nictvím tehdy aktuálního repertoáru praÏského Divadla Na
zábradlí. Citáty z Ionescov˘ch, Beckettov˘ch a Havlov˘ch
inscenací byly pro „stráÏce grálu“ dÛkazem ideologicky
nepfiátelsk˘ch postojÛ autorÛ filmu, a tak jej stáhli v r. 1970
z distribuce.

Dokumentární film Víta Olmera Obãané s erbem vzbu-
dil nelibost cenzorÛ uÏ ve stadiu svého vzniku, v roce 1966,
a tak se dostal do kin aÏ v roce 1968. Krátce nato na nûj byl
opût uvalen zákaz promítání. Pfiedstavuje nûkolik potomkÛ
prastar˘ch ãesk˘ch ‰lechtick˘ch rodÛ, ktefií byli jen kvÛli
svému pÛvodu v padesát˘ch letech pronásledováni – byl to
akt zvÛle, o nûmÏ se stejnû jako o mnoha jin˘ch represích
muselo mlãet. Tribunál (1969) Jaromila Jire‰e, pojednávají-
cí o kulturních zloãinech reÏimu, nemûl uÏ vÛbec ‰anci do-
stat se na promítací plátno. Jire‰ se velice sugestivním
zpÛsobem odváÏil pfiipomenout stranû její ãerné svûdomí –
zasedání svazu umûlcÛ, na nûmÏ v roce 1952 malífii Emilu
Fillovi vyt˘kali symbolismus, tedy odchylku od oficiálnû
schváleného socialistického realismu, a zakázali vystavovat
jeho cyklus Písnû. Spojením Fillovy malífiské symboliky
s osobitou symbolikou filmovou vznikla alegorie bezv˘-
chodného boje umûní s omezenou byrokratickou arogancí
vládnoucího systému. Jaroslav ·ikl se ve filmu Osudy (1965)
chopil dal‰ího tabuizovaného tématu – tématu lidí, ktefií by-
li v dobû takzvaného „kultu osobnosti“ vystaveni represím.
Stejnû neÏádoucí byly také filmy Jana ·páty Respice finem
(1967) a Nezorané meze (1969). První vypráví o údûlu sta-
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fiiãk˘ch Ïen v „reálnû existujícím socialismu“, druh˘ o tûÏ-
kém Ïivotû rolníkÛ, ktefií se odmítali pfiidat ke kolektivizaci
vesnice. 

Na pfielomu roku 1969/70 zahájili ãinnost likvidátofii takz-
van˘ch „normalizaãních komisí“. Mûli na starost ideolo-
gickou ãistotu distribuãního skladu. Po roce 1970 byly
v první fiadû zakázány v‰echny politické dokumentární fil-
my, které se pfiímo nebo nepfiímo zab˘valy událostmi z let
1968/69. (Mezi jin˘mi uÏ zmínûn˘ film Karla Vachka
Spfiíznûni volbou.) Do nejspodnûj‰ích pfiihrádek trezorÛ
putovaly samozfiejmû filmy o vpádu vojsk var‰avské
smlouvy. Dále aktuální t˘deníky a dokumenty, které byly
natoãeny po okupaci v âeskoslovenském armádním filmu
– napfi. filmy Vladimíra Drhy Ves (1969), 34 Ïeny a Lekce
(1968). Upadnout v zapomenutí mûl také film Milana
Mary‰ky 10 bodÛ (1968) o studentské demonstraci v listo-
padu 1968, tedy o dobû, kdy uÏ bylo jasné, jak˘m smûrem
se bude dále ubírat politick˘ v˘voj zemû. Tato stávka stu-
dentÛ, zachycená ve filmu, byla souãasnû pfiedtuchou tra-
gédie studenta Jana Palacha, kter˘ se v lednu 1969 upálil
na Václavském námûstí v Praze. Ticho (1969) Milana
Peera zachycuje právû jeho pohfieb. Z filmu je patrné, Ïe
obûÈ Jana Palacha je‰tû jednou na krátkou dobu sjednotila
lidi v jiÏ okupovaném âeskoslovensku. Tyto filmy právû
tak jako i události, o nichÏ pojednávaly, mûly b˘t jednou
provÏdy vymazány z povûdomí národa. Pfiesto nyní, po
„sametové revoluci“ roku 1989, udrÏují tehdy vzniklé fil-
my vzpomínku na dobu praÏského jara pfii Ïivotû. Staly se
uãebnicemi doby.

ZároveÀ se vynofiilo hodnû filmÛ, které jejich autofii dvacet
let doslova schovávali pod postelí. V lednu 1990 byl do-
konãen dokumentární film Rudolfa Grance Zpráva o v˘-



zkumu vefiejného mínûní, v nûmÏ autor zaznamenal krátce
pfied nástupem Husákova reÏimu, v kvûtnu 1969, v˘povû-
di obyãejn˘ch lidí, z nichÏ je jiÏ tu‰it zaãínající dvacetile-
tá národní tragédie: vût‰ina dotázan˘ch odsuzovala
okupaci zemû cizími vojáky a byla naplnûna nedÛvûrou
vÛãi právû se formující nové vládû. Ve filmu Hledání do-
mova (1969) zase zachytil Rudolf Krejãík v˘razn˘ dÛsledek
okupace a z ní vypl˘vající emigraãní vlny, která nastala
v srpnu 1969: reÏisér ukazuje, jak emigranti hledají v cizi-
nû podmínky pro dÛstojn˘ Ïivot. 

Filmy, o nichÏ zde byla fieã, jsou zajisté jen mal˘m v˘fie-
zem z intenzivní tvorby ãeského dokumentárního filmu
druhé poloviny ‰edesát˘ch let. Existovalo mnohem více fil-
mÛ, z nichÏ bylo pfies 300 na ãerné listinû, tzn. Ïe byly za-
kázány a okle‰tûny, protoÏe totalitní reÏim povaÏoval
pravdu v nich obsaÏenou za ‰kodlivou a nebezpeãnou.

Poznámka redakce: Pfiíspûvek ãeské autorky byl na konferenci pfiipraven

v ru‰tinû, pak pfieloÏen do nûmãiny a z tohoto pfiekladu je pofiízena jeho

ãeská verze.
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„Podvratná kamera“
slovensk˘ch dokumentárních filmÛ 

Martin Slivka

Pro lep‰í pochopení politicko-kulturní aktivity shrnuté pod
spoleãn˘ pojem „podvratná kamera“ poukaÏme nejprve na
nûkteré souvislosti a na pfiedpoklady. My‰lenka zestátnûní
ãeského a slovenského filmu po skonãení války vznikla jiÏ
bûhem antifa‰istického odboje. A to nejen v komunistic-
k˘ch odbojov˘ch skupinách, které tuto my‰lenku samo-
zfiejmû velmi intenzivnû propagovaly. Na pfiípravách
zestátnûní se podílely také ostatní, demokratické síly, pro-
toÏe chtûly dát filmu pevnou ekonomickou základnu, s je-
jíÏ pomocí by film neslouÏil jen komerãním, ale také
národnûkulturním cílÛm.

Pfiípravné práce postupovaly v takové mífie a tak spontán-
nû, Ïe Dekret o zestátnûní ãeskoslovenského filmu patfiil
k fiadû prvních nafiízení, která podepsal prezident tehdy je‰-
tû demokratického státu Edvard Bene‰ 11. srpna 1945. 

Velmi brzy se projevila i odvrácená strana tohoto jistû
dobfie mínûného opatfiení. Poté, co se Komunistická strana
âeskoslovenska chopila v únoru 1948 moci, stal se tento
státní monopol naprosto ideálním nástrojem jejích ideolo-
gick˘ch zámûrÛ. Film byl nyní – stejnû jako ostatní média –
podroben stranickému fiízení a pfiísnému ideologickému do-
zoru. Byla zavedena dvojitá cenzura: preventivní, která pro-
vûfiovala vhodnost námûtÛ a scénáfiÛ, a koneãná, která
rozhodovala o povolení jiÏ hotov˘ch filmÛ. V systému, jenÏ
spojoval ideologick˘ diktát a v˘robní monopol do rukou di-
rigujícího státního mocenského aparátu, nebyl samozfiejmû
uÏ prostor pro otevfiené „podvratné“ aktivity. Navíc vedle
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oficiální cenzury vstupovala do tvorby ãasto autocenzura,
která byla produktem ovzdu‰í strachu a nejistoty po brutál-
ních inscenovan˘ch procesech v padesát˘ch letech. 

My‰lenky, které se odváÏily odporovat v‰eobecnému ideo-
logickému tlaku, nemohly b˘t vyjádfieny pfiímo, n˘brÏ
v nejlep‰ím pfiípadû jen skrytû, metaforicky. To mûlo ov‰em
za následek, Ïe cenzofii ãasem zaãali vûtfiit v kaÏdém for-
málnû a obsahovû nestandardním filmu skrytá sdûlení.
Hran˘ film ·tefana Uhera Slunce v síti (Slnko v sieti, 1962),
první film „nové vlny“ ãeskoslovenského filmu ‰edesát˘ch
let, se dostal do potíÏí jen proto, Ïe jedna z jeho hlavních
postav je slepá matka, v níÏ cenzor ihned vidûl metaforu
pro komunistickou stranu, „matku národÛ“. Takové pfiíkla-
dy, jejichÏ groteskní paradoxnost mohla pocházet z nûkte-
rého Kafkova románu, se vyskytovaly po desítkách. 

Ideové pfiedstavy strany a její administrativnû navrÏené plá-
ny budoucího spoleãenského v˘voje byly v permanentním
rozporu se skuteãn˘m reáln˘m Ïivotem. ProtoÏe ale kon-
krétní skuteãnost zachycená kamerou je conditio sine qua
non dokumentárního filmu, mûl tehdej‰í dokumentarista
tento rozpor vyrovnat principy socialistického realismu.
Jednou z jeho kategorií byl socialistick˘ romantismus – te-
dy pfiedvídání vykonstruované budoucnosti – a povinností
umûlce bylo napomáhat jejímu zrodu. V praxi to zname-
nalo, Ïe dokumentarista nenatáãel to, co je, ale to, co by
mûlo b˘t. A toho ‰lo dosáhnout pouze inscenováním. Tato
metoda dominovala ãeskoslovenskému dokumentárnímu
filmu v padesát˘ch letech, pozdûji se vzhledem k „cinéma
vérité“ a „direct cinema“ stávala ãím dál zjevnûj‰ím ana-
chronismem. 

„Podvratná kamera“ v sobû spojovala dvû tendence teh-
dej‰í dokumentaristiky: první byla snaha osvobodit obsah
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ze svûrací kazajky propagandistick˘ch zakázek s pfiedepsa-
n˘mi tématy (tedy pfiání svobodného v˘bûru témat) a dru-
h˘ poÏadavek byl estetick˘ – namísto inscenování více
uplatnit pfiím˘ zpÛsob natáãení. Toto úsilí o svobodnou
volbu témat a kreativní zpÛsob práce smûfiovalo k podvrat-
nosti práce s kamerou, protoÏe tak mûla b˘t zachycena
konkrétní a reálnû existující Ïivotní pravda.

Na tomto místû se mi jeví jako vhodná poznámka o rÛz-
ném zacházení s pojmem „podvratná kamera“. Kolegové
ze Západu jím popisují pfiedev‰ím politick˘ fenomén. Pro
nás, reÏiséry b˘valého „v˘chodního bloku“, je to podstatnû
‰ir‰í a hlub‰í pojem. Rozumíme pod ním pfiedev‰ím odha-
lení a zobrazení skuteãnosti a boj za svobodu umûlecké
práce. Pro nás je tedy „podvratná kamera“ pfiedev‰ím také
etick˘ fenomén. Hledání cest k pravdû a svobodû naráÏí sa-
mozfiejmû na politické bariéry. Ale v „podvratnosti“ se ne-
odráÏí pouze bezprostfiední politick˘ protest, ale také etika,
národní tradice, sociální normy, hledání pravdy a nové
umûlecké expresivity. Pro adekvátní hodnocení ‰ífie „pod-
vratn˘ch“ aktivit je potfieba znát pfiíslu‰n˘ kontext.

Tendence k „podvratnosti“, permanentnû pramenící z vlast-
ní etiky a estetiky, byla nashromáÏdûnou energií, která si ra-
zila cestu uÏ pfii minimálním uvolnûní ideologického tlaku.
K jednomu takovému uvolnûní do‰lo po historickém XX.
sjezdu KSSS, na nûmÏ Chru‰ãovova kritika Stalina zahájila
krátké „období tání“, které umoÏnilo urãité nové tóny a v˘-
povûdi ve v‰ech filmov˘ch Ïánrech. Jedním z hojnû se obje-
vujících témat se stala do této doby tabuizovaná dûtská
kriminalita, aãkoliv komentáfi musel zdÛraznit, Ïe osud tûch-
to dûtí je dÛsledkem nesocialistického zpÛsobu Ïivota. Jistû
ne náhodnû se tenkrát opakovanû sahalo po traumatizujícím
osudu vesnic, protoÏe likvidace soukromého zemûdûlství
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a násilná kolektivizace mûly za následek obzvlá‰È hluboké
a dramatické sociální zmûny. Ve filmov˘ch archivech se na-
cházejí namísto pravdivû informujících dokumentÛ roman-
ticky ladûné chvalozpûvy na zakládání zemûdûlsk˘ch
druÏstev, údajnû probíhající harmonicky, ba dokonce idylic-
ky. Jeden z takov˘ch pfiikrá‰len˘ch filmÛ natoãil svého ãasu
Ján Lacko ve vesnici Pribeta. Bûhem „období tání“ po XX.
sjezdu KSSS se tam reÏisér vrátil a natoãil i stinné stránky ta-
mûj‰ího JZD. Aãkoliv i v tomto filmu pracoval inscenaãními
postupy a neozfiejmil celou pravdu, pfiesto ukázal tolik kriti-
ky a tabu, Ïe na to cenzurní úfiady zareagovaly nanejv˘‰ po-
boufienû. Projekce Lackova filmu byla tehdy zakázána
a studio, které film produkovalo, muselo jako kompenzaci
za toto po‰kození socialistické idyly natoãit nov˘, optimis-
tick˘ film na stejné téma. Ostatnû i ideologové „normaliza-
ce“ se po vpádu vojsk var‰avské smlouvy v srpnu 1968
podobn˘mi „opravn˘mi filmy“ pokou‰ely vymítit kritické
my‰lenky PraÏského jara. 

Proces politického uvolnûní nastartovan˘ v roce 1956 na‰el
v âSSR opoÏdûn˘ ohlas aÏ v roce 1962. Mûl ale ihned trva-
l˘ úãinek ve v‰ech spoleãensk˘ch oblastech, nejenom v mé-
diích. Pro dokumentární filmovou produkci to znamenalo
otevfienost ve v‰ech tématech a Ïánrech a také první svo-
bodn˘ prostor pro nové autorské postupy. Dokumentární fil-
mová tvorba zaÏívala rozkvût sociálnû kritick˘ch témat,
obrátila se také k etnografii, psychologii a umûní. „Podvratná
kamera“ pochopila zásadní v˘znam nov˘ch snímacích tech-
nik a ruãní kamery a pfiekonala obvyklou metodu „filmové-
ho inscenování“. Jádrem práce nyní byly reportáÏe,
bezprostfiední autentické zábûry konkrétní reality a také
nové koncepce dramaturgie a hudby. Namísto banálních
ilustrací vûãnû se opakujících hesel se nyní na plátno dosta-
la skuteãnost. Pfiednostnû byly produkovány pfiedev‰ím pub-
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licistické práce s „choulostiv˘mi“ sociálnû kritick˘mi tématy,
jeÏ provokovaly nevoli stranick˘ch a státních funkcionáfiÛ,
nûkdy ale pomohly prosadit fie‰ení sociálních a spoleãen-
sk˘ch problémÛ. Tímto zpÛsobem zaãala filmová dokumen-
taristika plnit svou spoleãenskou úlohu jako úãinná kronika
ãasu. Specifická dokumentaristika a publicistika se zaãala
formovat i v tehdy novû vznikající televizi. DÛleÏit˘m inspi-
rátorem byl i Filmov˘ a televizní svaz (FITES), kter˘ formulo-
val cíle, rozvíjel postupy, vyhodnocoval v˘sledky a vytvofiil
skuteãnû fungující mezinárodní kontaktní sdruÏení. Ukázalo
se, Ïe je k dispozici kreativní a podstatnû produktivnûj‰í po-
tenciál, neÏ se dalo soudit z dosavadní praxe. 

Léta 1962–67 byla v âeskoslovensku ãasem relativní svo-
body, která na‰im dokumentaristÛm dovolovala udûlat po-
zoruhodné kroky na cestû k nezfal‰ovanému obrazu
skuteãnosti. V‰echna léty nahromadûná pfiání se mohla ny-
ní alespoÀ ãásteãnû ventilovat a bezesporu to vedlo i ke
kvalitativním zmûnám filmové produkce. Filmy dûlali i re-
Ïiséfii nové, mlad‰í generace. Spektrum témat a ÏánrÛ bylo
‰ir‰í a postupnû se rozbûhl i v˘vojov˘ proces, kter˘ se ne-
zastvil ani pfied je‰tû povolen˘mi hranicemi. Právû to bylo
potom oficiálnû oznaãeno jako „podvratné“ a vedlo to
k opûtovn˘m zákazÛm filmÛ, které se dot˘kaly souãasn˘ch
anebo historick˘ch témat stále je‰tû tabuizovan˘ch. Takov˘
byl osud filmu Jozefa Zachara Psychodrama (Psychodráma,
1964), ve kterém ‰lo o terapii jednoho traumatu zpÛsobe-
ného politick˘mi deformacemi padesát˘ch let.

V˘voj nastartovan˘ v roce 1962 nakonec vyústil v poli-
tick˘ zvrat v roce 1968 vypuknutím PraÏského jara, jeÏ by-
lo pfiipraveno a spoluvyvoláno i kulturními aktivitami,
v neposlední fiadû prací filmov˘ch a televizních dokumen-
taristÛ. Duchovní klima praÏského jara bylo ovlivÀováno
spolky spisovatelÛ, novináfiÛ a filmafiÛ.

243



KdyÏ Alexander Dubãek zavedl v lednu 1968 zru‰ení cen-
zury, otevfiely se dvefie pro zakázané dokumentární filmy.
Co doposud platilo jako „podvratné“, bylo nyní neodmys-
litelnou podmínkou svobodného hledání pravdy, pevnou
souãástí zahájeného spoleãenského v˘vojového procesu.
Za necel˘ rok demonstrovali na‰i dokumentaristé enormní
tvÛrãí potenciál. Zachycovali tehdej‰í tabu, jako napfi. aktu-
ální sociální problémy men‰in (napfi. CikánÛ), sociální bídu
zaostal˘ch regionÛ, politické deformace a pronásledování
církví v padesát˘ch letech. Úspûchy na mezinárodních fes-
tivalech dokládají, Ïe tyto filmy byly umûlecky nadprÛmûr-
né i z formálního hlediska. 21. srpna 1968 uãinila v‰emu
tomu konec „mezinárodní pomoc“ pûti „socialistick˘ch bra-
trsk˘ch zemí“ a pfies dvacet let trvající sovûtská okupace.

Signálem pro návrat star˘ch pomûrÛ bylo oficiální
oznaãení celé filmové produkce roku 1968 za „podvrat-
nou“ a její zákaz en bloc. Jen na Slovensku se to t˘kalo 65
filmÛ, k nimÏ se pfiifiadily je‰tû filmy vzniklé na poãátku ro-
ku 1969, které pfiipomínaly násiln˘ konec praÏského jara:
t˘deník o vojenské intervenci z 21. srpna 1968 natoãen˘
Ladislavem Kudelkou, Milanem âermákem, ·tefánem
Kamenick˘m a Ctiborem Kováãem âerné dny (âierne dni,
1968) a Tryzna (TryzÀa, 1969), kde Peter Mihálik, Vlado
Kubenko a Du‰an Tranãík zdokumentovali demonstraci za
Jana Palacha, jenÏ se vefiejnû upálil v lednu 1969 na pro-
test proti sovûtské okupaci.

JelikoÏ nebylo tajemstvím, Ïe duchovní reformní hnutí roku
1968 bylo vedeno umûlci a publicisty, následovala po vo-
jenské intervenci také velmi brzy nejtvrd‰í ideologická cen-
zurní opatfiení. Na sovûtském konzulátu v Bratislavû
pracoval zvlá‰tní povûfienec pro otázky filmu, kter˘ sám se-
be prezentoval jako absolventa fakulty filmové vûdy mos-
kevské filmové vysoké ‰koly VGIK. MÛj vlastní film
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Odchází ãlovûk (Odchádza ãlovek, 1968), kter˘ pojednával
o balkánsk˘ch pohfiebních rituálech a byl natáãen pfieváÏnû
v Bulharsku, byl pfiedán bulharskému konzulátu. Bulharsk˘
konzul prohlásil, Ïe témata smrti a pohfibívání jsou pfiíli‰
smutná a netypická pro jeho tak veselou zemi a Ïe by film
mûl b˘t radûji zakázán. Jeho doporuãení poté podpofiili do-
mácí sloven‰tí cenzofii z obav z náboÏenského obsahu to-
hoto filmu a film musel putovat do trezoru, kde zÛstal
uzamãen dvacet let. Ov‰em byla zde paradoxní v˘jimka, ty-
pická pro prolhanou morálku reÏimu: stejnû jako mnohé ji-
né filmy nesmûl b˘t film ukazován ve vlastní zemi, byl v‰ak
za tvrdé valuty prodán do zahraniãí. A tím byla pfied svûtem
pfiedstíraná i iluze svobodné tvorby v âSSR. 

Zvlá‰tû neúprosnû reÏim postupoval proti pracím auto-
rÛ, ktefií po okupaci své zemû emigrovali do zahraniãí.
Jejich filmy byly zakázány zcela nezávisle na obsahu a je-
jich jména nesmûla b˘t ani zmiÀována ve filmografiích
a ãláncích. Jako v Orwellov˘ch vizích o totalitarismu mûly
b˘t jednodu‰e vy‰krtnuty z pamûti. 

Ve filmové branÏi zaãal „normalizaãní proces“ (návrat
k neostalinistickému systému) útokem na Filmov˘ a tele-
vizní svaz. ProtoÏe svaz ani teì nebyl ochoten zmûnit své
pfiesvûdãení a odmítal jakoukoli formu konformistické
spolupráce, byl oznaãen jako antisocialistick˘ a dekretem
ministerstva vnitra prohlá‰en za rozpu‰tûn˘. My v‰ichni
ãlenové pfiedsednictva jsme museli za tuto bezuzdnost py-
kat dvacetiletou osobní i profesionální diskriminací.
Rozpu‰tûním svazu reÏim dosáhl svého cíle zniãit rozho-
dující platformu ãinností a my‰lenek, proti kter˘m bojoval.
Ve filmové produkci byl opût zaveden direktivní systém,
kter˘ upfiednostÀoval schematizovanou filmovou produk-
ci. ProtoÏe ale návrat ke starému zpÛsobu inscenování ne-
byl moÏn˘, zavedl se nyní princip „rekonstrukcí“. Namísto
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celou skuteãností se v nûm operovalo pouze jejími zlom-
ky, „fragmenty reality“. Kreativita se omezila na pouhé
hraní s formami. Staré známé ilustrace oficiálních hesel se
vrátily a s nimi také vymezení tabuizovan˘ch témat.
Dovoleny byly pouze interpretace skuteãnosti vûrné ideo-
logické linii, oslavné filmy k pfiíslu‰n˘m v˘roãím, filmy
o „kladn˘ch“ hrdinech s pfiíkladn˘m charakterem. V‰ech-
no bylo vytváfieno dle zásad hagiografie a bylo cítit proti-
reformní zatuchlinou. Je tedy pochopitelné, Ïe se mnoho
dokumentaristÛ uch˘lilo pfied podobn˘mi filmy s direktiv-
ními tématy do ideologicky zdánlivû nezáludn˘ch oborÛ
jako etnologie, hudba, v˘tvarné umûní apod.

To, Ïe byly i etnografické filmy opakovanû klasifikovány ja-
ko „podvratné“, souvisí s vnitfiní logikou reálnûsocialisticky
totalitního systému, kter˘ se snaÏil nejen o odosobnûní indi-
vidua, zmizení jedineãného v amorfní mase, ale kter˘ chtûl
zniãit i du‰evní a kulturní tradice, identitu národÛ v jednom
v‰e nivelizujícím „proletáfiském internacionalismu“. Zájem
o etnografii byl lehce interpretovan˘ jako o nûco dávno pfie-
Ïitého, zastaralého. Pokud filmy ukazovaly „Ethnos“ jako
je‰tû stále reálnû existující svût, jako vyslovenû Ïivoucí kon-
tinuitu, musely se nevyhnutelnû dostat do rozporu s ideolo-
gick˘mi premisami reálnûsocialistického reÏimu.

Právû v etnologick˘ch filmech nalézali a vyuÏívali doku-
mentaristé mnoho prostoru pro metaforiãnost v˘povûdí,
pro zdÛraznûní nadãasovû platn˘ch etick˘ch hodnot a dal-
‰ích poselství.

DÛleÏit˘m centrem takov˘ch ambicí byl festival Arsfilm
v KromûfiíÏi, kter˘ byl nejen pfiehlídkou v˘sledkÛ práce, ale
stal se i pravidelnou tribunou nekonformních my‰lenek
a impulzÛ pro tvorbu. Na konci sedmdesát˘ch let proto ta-
ké pfiestal existovat.
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Kapitolu zvlá‰tního v˘znamu tvofií úãast na‰ich filmÛ na
mezinárodních zahraniãních festivalech, k ãemuÏ by Hans-
Joachim Schlegel mohl ze své pokladnice festivalov˘ch
zku‰eností uvést jistû mnoho pfiíkladÛ. Napfiíklad vedení
âs. filmu v Praze podmínilo souhlas s projekcí ·vankmaje-
rova filmu v Oberhausenu tím, Ïe tam budou zároveÀ uve-
deny patfiiãné propagandistické filmy. Nûco podobného se
dûlo i se slovensk˘mi filmy, kter˘m byly kladeny do cesty
na mezinárodní festivaly pfiekáÏky. A analogické mechanis-
my ovládly domácí, národní festivaly, kde bylo nejrozliã-
nûj‰ími zpÛsoby, zákazy a takzvan˘mi doporuãeními (které
byly ve skuteãnosti stranick˘mi pokyny) bránûno ocenûní
nekonformních filmÛ, aby neslouÏili jako vzor k následo-
vání.

Pfies v‰echny nepfiíznivé okolnosti vzniklo také na Sloven-
sku sedmdesát˘ch a osmdesát˘ch let nûkolik filmÛ, které
pokaãovaly v tradici „podvratné“ filmové práce a dále ji
rozvíjely. Nejvût‰ím úspûchem tûchto snah je bezpochyby
celoveãerní dokumentární film Du‰ana Hanáka z roku 1972
Obrazy starého svûta (Obrazy starého sveta). Pojednává
o Ïivotû jednoduch˘ch, velmi star˘ch horalÛ, ktefií pouze
díky své vÛli a hluboce etické Ïivotní filozofii sná‰ejí tûÏké
Ïivotní osudy. Tito stafií, vût‰inou úplnû osamûlí lidé na kon-
ci své Ïivotní cesty bez v˘jimky vyzafiují nezlomenou Ïivot-
ní sílu, a pfiedev‰ím du‰evní a morální v˘‰i. V˘znam filmu
dokládají ãetné mezinárodní festivalové ceny, které získal
po svém osvobození z trezoru. (Byl do nûj uzamãen ihned
po dokonãení, protoÏe reálnûsocialistiãtí cenzofii v nûm vi-
dûli protiklad oficiální teze optimistické bezkonfliktní pfií-
tomnosti. Ztvárnûní lidí, ktefií Ïijí v sociální bídû a jsou
poznamenáni potíÏemi a nouzí, oznaãili sloven‰tí filmoví
byrokrati cynickou nálepkou „estetika o‰klivosti“, coÏ byl
kánon, kter˘ byl uplatnûn pro zákaz dal‰ích filmÛ, jeÏ se vy-
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hnuly tlaku veselého, laskavého optimismu.)
Uvnitfi v˘voje slovenského dokumentárního filmu pfiedsta-
vují rozhodující vrcholy právû „podvratné“, diskriminova-
né a zakázané filmy, protoÏe se v nich setkalo zobrazení
nezkreslené skuteãnosti s odkrytím nov˘ch témat a ÏánrÛ
a také s inovaãním v˘vojem v˘razov˘ch prostfiedkÛ.
V‰echny tyto „podvratné“ filmy mohly vzniknout pouze na
základû osobní odvahy autorÛ, ktefií za to poté museli sná-
‰et diskriminaci a pfiekáÏky, takÏe jejich Ïivotní dílo zÛsta-
lo vlastnû pouze torzem jejich vlastních schopností
a plánÛ. Dnes je to, co tito filmafii prosazovali ve své prá-
ci, jiÏ jen svûdectví dûjin, ve kterém ov‰em vûzí mnoho po-
uãení pro pfiítomnost a budoucnost.
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