Svédectvi ¢eského dokumentarniho filmu
druhé poloviny sedesatych let

Jana Hadkova

V Sedesatych letech zazil ¢esky dokumentarni film dobu
rozkvétu. Podobné jako celd narodni kultura v obdobi ko-
munistické vlady byl i on fizen centralné, byl tedy vydan
napospas ideologickému a ekonomickému natlaku strany.
Vzhledem k uvolnujici se politické atmosfére v predvecer
reformniho procesu se ale mohl ujmout tabuizovanych
témat, jako byl napt. osud ¢eského a slovenského naroda
b&hem druhé svétové valky nebo akty zvuale vici cesko-
slovenskym obc¢andm po roce 1948. Zmirnéni centralné
fizeného tlaku jesté ale neznamenalo Uplné zruseni cen-
zury — ta byla odstranéna az poc¢atkem roku 1968. Tehdy,
na zacatku Prazského jara, se témé¥ dva roky mohly pro-
mitat zakazané filmy. Po okupaci Ceskoslovenska, v dlou-
hych letech takzvané ,normalizace”, putovaly ale tyto
filmy spolu s jinymi, pravé natoc¢enymi, zpét do trezord.

Filmova cenzura byla prodlouzenou rukou ideologické-
ho vlivu komunistické strany. Povolovani filmovych pro-
jektd a jejich uvolnovéni do distribuce byla prace cenzord,
jejichz odbornou kvalifikaci byla jediné stranicka pfislus-
nost. A takovi lidé nutili filmové tvarce, aby piepisovali své
komentare, pfip. odstraniovali jednotlivé véty a obrazy, kte-
ré podle jejich nazoru neodpovidaly pravé platné stranické
linii. Mohli samoziejmé zakazat hned cely film.

V r. 1963 natocil tehdejsi student FAMU Karel Vachek
film Moravska Hellas, groteskné stylizovany dokument se
zietelnym ironickym akcentem o tradi¢ni folkloristické slav-
nosti v moravském méstec¢ku Straznice. Vachek zde strhnul
masku nejen pokrytecky prolhanému zajmu oficialni verej-
nosti o lidové uméni, ale napadl zaroven i formy, jimiz se

233



234

tento pseudozajem manifestoval. V kombinaci autenti¢nos-
ti a groteskni stylizace hledal a nachéazel neotrelé, nezauto-
matizované vyrazové formy. Tehdejsi kritika byla bezradna
a nevédéla dost dobfe, jak by méla na takovy film reagovat.
Piedevsim ji popuzovala nedcta a anarchistické prvky toho-
to filmu, ktery nejenze se vysmival folklornimu patosu
(vladnoucimu od padesatych let s oficidlnim pozehnanim
strany a nafouklému v mytus), ale dokonce zpochybrioval
i princip autority. Podobné pohrdani autoritou znamenalo
v ocich funkcionaft nebezpeci tvorici se opozice, kterou
bylo tfeba v zarodku potlacit. Prezident Antonin Novotny
tehdy osobné Moravskou Hellas zakézal a dal podnét k to-
mu, aby byl tento film ,ulozen k ledu”. Z ,piety” vici folk-
lornimu uméni nechal soudruh prezident reziséru Karlu
Vachkovi a jeho kameramanovi Jozefu Ortovi-Snepovi hned
jesté udélit dlouholety zakaz vykonu povolani. P¥icinlivé
vykonavatele byrokratického totalitarismu zmobilizovalo jiz
sebemensi poruseni normy k tomu, aby udélali néco nad
ramec svych béznych povinnosti. Teprve v r. 1968 mohl
Karel Vachek natocit opét jeden film — mezitim uZ legen-
darni celovecerni dokument Spriznéni volbou, ktery ve 14
kvétnovych dnech r. 1968 odrazi spolec¢enské klima kratce
pred nadchazejicimi prezidentskymi volbami. Jesté dnes je
to skvély film a pfimo &itankovy piiklad toho, ze dokumen-
tarni film je schopen odhalit pravou tvaf politikti ¢innych
v dané dobé, a dokonce i jejich politické intriky. Tento film
demaskuje zakulisni metody politického boje 0 moc mezi
stranickymi funkciondfi a je zaroven ukazkou Vachkova
Istivého a vynalézavého ducha. Kdyz byl jednou jeho tym
vyloucen ze schiize, nechal natocit, jak mistr zvuku nasta-
vuje mikrofon ke kli¢ové dirce zavienych dvefi... V r. 1969,
kdyZ nastala doba takzvané ,normalizace”, patfil pochopi-
telné Vachkav film Spfiznéni volbou k prvnim, které byly
stazeny z distribuce a pak na 20 let odsouzeny do trezoru.



V druhé poloviné Sedesatych let smé&fovala cenzurni ome-
zeni predevsim proti filmim, které se dotykaly politického
vyvoje v Ceskoslovensku po komunistickém prevratu v ro-
ce 1948. Zakazy se tykaly obzvlasté filmd, které umélec-
kou formou odhalovaly podstatu komunistického rezimu.
Naptiklad kafkovsky ladény snimek Radize Cincery Mlha
(1966) odrazel absurditu spole¢enského systému prostied-
nictvim tehdy aktudlniho repertoaru prazského Divadla Na
zabradli. Citaty z lonescovych, Beckettovych a Havlovych
inscenaci byly pro ,strazce gralu” dikazem ideologicky
nepiatelskych postojd autor( filmu, a tak jej stahli v r. 1970
z distribuce.

Dokumentarni film Vita Olmera Obcané s erbem vzbu-
dil nelibost cenzort uz ve stadiu svého vzniku, v roce 1966,
a tak se dostal do kin az v roce 1968. Kratce nato na néj byl
opét uvalen zakaz promitani. Predstavuje nékolik potomkd
prastarych ¢eskych $lechtickych rodd, ktefi byli jen kvali
svému puvodu v padesatych letech pronasledovani — byl to
akt zvtle, o némz se stejné jako o mnoha jinych represich
muselo mlcet. Tribundl (1969) Jaromila Jirese, pojednavaji-
ci o kulturnich zlo¢inech rezimu, nemél uz vibec $anci do-
stat se na promitaci platno. Jire§ se velice sugestivnim
zplsobem odvazil pfipomenout strané jeji ¢erné svédomi —
zasedani svazu umélca, na némz v roce 1952 malifi Emilu
Fillovi vytykali symbolismus, tedy odchylku od oficidlné
schvaleného socialistického realismu, a zakazali vystavovat
jeho cyklus Pisné. Spojenim Fillovy malifské symboliky
s osobitou symbolikou filmovou vznikla alegorie bezvy-
chodného boje uméni s omezenou byrokratickou aroganci
vladnouciho systému. Jaroslav Sikl se ve filmu Osudy (1965)
chopil dalsiho tabuizovaného tématu — tématu lidi, ktefi by-
li v dobé takzvaného ,kultu osobnosti” vystaveni represim.
Stejné nezadouci byly také filmy Jana Spaty Respice finem
(1967) a Nezorané meze (1969). Prvni vypravi o Udélu sta-
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fickych Zzen v ,redlné existujicim socialismu”, druhy o téz-
kém Zivoté rolniku, ktefi se odmitali pridat ke kolektivizaci
vesnice.

Na prelomu roku 1969/70 zahdjili ¢innost likvidatofi takz-
vanych ,normaliza¢nich komisi”. Méli na starost ideolo-
gickou cistotu distribu¢niho skladu. Po roce 1970 byly
v prvni fadé zakazany vsechny politické dokumentarnf fil-
my, které se pfimo nebo nepiimo zabyvaly udalostmi z let
1968/69. (Mezi jinymi uz zminény film Karla Vachka
Spfiznéni volbou.) Do nejspodnéjsich prihradek trezor(
putovaly samoziejmé filmy o vpadu vojsk varSavské
smlouvy. Ddle aktudlni tydeniky a dokumenty, které byly
nato¢eny po okupaci v Ceskoslovenském armadnim filmu
— napf. filmy Vladimira Drhy Ves (1969), 34 Zeny a Lekce
(1968). Upadnout v zapomenuti mél také film Milana
Marysky 70 bodd (1968) o studentské demonstraci v listo-
padu 1968, tedy o dobé, kdy uz bylo jasné, jakym smérem
se bude dale ubirat politicky vyvoj zemé. Tato stavka stu-
dentl, zachycena ve filmu, byla souc¢asné piedtuchou tra-
gédie studenta Jana Palacha, ktery se v lednu 1969 upalil
na Véaclavském namésti v Praze. Ticho (1969) Milana
Peera zachycuje pravé jeho pohteb. Z filmu je patrné, ze
obét Jana Palacha jesté jednou na kratkou dobu sjednotila
lidi v jiz okupovaném Ceskoslovensku. Tyto filmy pravé
tak jako i udalosti, o nichz pojednavaly, mély byt jednou
provzdy vymazany z povédomi naroda. Piesto nyni, po
,sametové revoluci” roku 1989, udrzuji tehdy vzniklé fil-
my vzpominku na dobu prazského jara pfi zivoté. Staly se
uc¢ebnicemi doby.

Zaroven se vynotilo hodné filmd, které jejich autofi dvacet
let doslova schovévali pod posteli. V lednu 1990 byl do-
konc¢en dokumentarni film Rudolfa Grance Zprdva o vy-



zkumu vefejného minéni, v némz autor zaznamenal krétce
pred nastupem Husdkova rezimu, v kvétnu 1969, vypové-
di obycejnych lidi, z nichZ je jiz tusit zac¢inajici dvacetile-
td ndarodni tragédie: vétsina dotazanych odsuzovala
okupaci zemé cizimi vojaky a byla naplnéna neddvérou
vaci pravé se formujici nové vladé. Ve filmu Hledani do-
mova (1969) zase zachytil Rudolf Krej¢ik vyrazny dusledek
okupace a z ni vyplyvajici emigra¢ni viny, kterd nastala
v srpnu 1969: rezisér ukazuje, jak emigranti hledaji v cizi-
né podminky pro distojny Zivot.

Filmy, o nichZ zde byla fe¢, jsou zajisté jen malym vyie-
zem z intenzivni tvorby ceského dokumentarniho filmu
druhé poloviny $edesatych let. Existovalo mnohem vice fil-
mu, z nichz bylo pfes 300 na ¢erné listing, tzn. Ze byly za-
kazany a oklestény, protoze totalitni rezim povazoval
pravdu v nich obsazenou za $kodlivou a nebezpec¢nou.

Pozndmka redakce: Pfispévek ¢eské autorky byl na konferenci pfipraven
v rusting, pak prelozen do némciny a z tohoto prekladu je pofizena jeho

Ceska verze.
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,Podvratna kamera*
slovenskych dokumentarnich filma

Martin Slivka

Pro lepsi pochopeni politicko-kulturni aktivity shrnuté pod
spole¢ny pojem ,podvratna kamera” poukazme nejprve na
nékteré souvislosti a na predpoklady. Myslenka zestatnéni
¢eského a slovenského filmu po skonceni valky vznikla jiz
béhem antifasistického odboje. A to nejen v komunistic-
kych odbojovych skupinach, které tuto myslenku samo-
ziejmé velmi intenzivné propagovaly. Na pfipravach
zestatnéni se podilely také ostatni, demokratické sily, pro-
toze chtély dat filmu pevnou ekonomickou zakladnu, s je-
jiz pomoci by film neslouzil jen komer¢nim, ale také
narodnékulturnim cilam.

PFipravné prace postupovaly v takové mife a tak spontan-
né, Zze Dekret o zestatnéni ceskoslovenského filmu patfil
k fadé prvnich nafizeni, ktera podepsal prezident tehdy jes-
té demokratického statu Edvard Bene$ 11. srpna 1945.
Velmi brzy se projevila i odvracend strana tohoto jisté
dobie minéného opatieni. Poté, co se Komunisticka strana
Ceskoslovenska chopila v tinoru 1948 moci, stal se tento
statni monopol naprosto idealnim nastrojem jejich ideolo-
gickych zaméra. Film byl nyni — stejné jako ostatni média —
podroben stranickému fizenf a pfisnému ideologickému do-
zoru. Byla zavedena dvojitd cenzura: preventivni, ktera pro-
véiovala vhodnost ndmétd a scéndard, a konec¢na, kterd
rozhodovala o povoleni jiz hotovych filma. V systému, jenz
spojoval ideologicky diktat a vyrobni monopol do rukou di-
rigujiciho statniho mocenského aparatu, nebyl samoziejmé
uz prostor pro oteviené ,podvratné” aktivity. Navic vedle
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oficidlni cenzury vstupovala do tvorby ¢asto autocenzura,
ktera byla produktem ovzdusi strachu a nejistoty po brutal-
nich inscenovanych procesech v padesatych letech.

Myslenky, které se odvazily odporovat véeobecnému ideo-
logickému tlaku, nemohly byt vyjadieny pfimo, nybrz
v nejlepsim pfipadé jen skryté, metaforicky. To mélo oviem
za nasledek, Ze cenzofi ¢asem zacali vétfit v kazdém for-
malné a obsahové nestandardnim filmu skrytd sdéleni.
Hrany film Stefana Uhera Slunce v siti (Slnko v sieti, 1962),
prvni film ,nové viny” ¢eskoslovenského filmu Sedesatych
let, se dostal do potiZi jen proto, Ze jedna z jeho hlavnich
postav je slepd matka, v niz cenzor ihned vidél metaforu
pro komunistickou stranu, ,matku narodG”. Takové piikla-
dy, jejichz groteskni paradoxnost mohla pochazet z nékte-
rého Kafkova romanu, se vyskytovaly po desitkach.

Ideové predstavy strany a jeji administrativné navrzené pla-
ny budouciho spolecenského vyvoje byly v permanentnim
rozporu se skute¢nym redlnym Zivotem. ProtoZe ale kon-
krétni skute¢nost zachycena kamerou je conditio sine qua
non dokumentarniho filmu, mél tehdej$i dokumentarista
tento rozpor vyrovnat principy socialistického realismu.
Jednou z jeho kategorii byl socialisticky romantismus — te-
dy piedvidani vykonstruované budoucnosti — a povinnosti
umélce bylo napomahat jejimu zrodu. V praxi to zname-
nalo, Ze dokumentarista nenatacel to, co je, ale to, co by
mélo byt. A toho $lo dosdhnout pouze inscenovanim. Tato
metoda dominovala ¢eskoslovenskému dokumentarnimu
filmu v padesatych letech, pozdéji se vzhledem k ,cinéma
vérité” a ,direct cinema” stavala ¢im dal zjevnéjsim ana-
chronismem.

,Podvratna kamera” v sobé spojovala dvé tendence teh-
dejsi dokumentaristiky: prvni byla snaha osvobodit obsah



ze svéraci kazajky propagandistickych zakazek s predepsa-
nymi tématy (tedy prani svobodného vybéru témat) a dru-
hy poZzadavek byl esteticky — namisto inscenovani vice
uplatnit pfimy zplGsob nataceni. Toto Usili o svobodnou
volbu témat a kreativni zptsob prace sméfovalo k podvrat-
nosti prace s kamerou, protoze tak méla byt zachycena
konkrétni a redlné existujici Zivotni pravda.

Na tomto misté se mi jevi jako vhodna poznamka o riz-
ném zachazeni s pojmem ,podvratna kamera”. Kolegové
ze Zapadu jim popisuji predevsim politicky fenomén. Pro
nas, reziséry byvalého ,vychodniho bloku”, je to podstatné
Sirsi a hlubsi pojem. Rozumime pod nim predevsim odha-
leni a zobrazeni skute¢nosti a boj za svobodu umélecké
prace. Pro nas je tedy ,podvratnd kamera” predevsim také
eticky fenomén. Hledanf cest k pravdé a svobodé narazi sa-
moziejmé na politické bariéry. Ale v ,podvratnosti” se ne-
odrazi pouze bezprostiedni politicky protest, ale také etika,
narodni tradice, socidlni normy, hledani pravdy a nové
umélecké expresivity. Pro adekvétni hodnoceni $ite ,pod-
vratnych” aktivit je potfeba znat pf¥islusny kontext.

Tendence k ,podvratnosti, permanentné pramenici z vlast-
ni etiky a estetiky, byla nashromazdénou energii, ktera si ra-
zila cestu uz pfi minimalnim uvolnéni ideologického tlaku.
K jednomu takovému uvolnéni doslo po historickém XX.
sjezdu KSSS, na némZ Chruscovova kritika Stalina zahdjila
kratké ,,obdobi tani”, které umoznilo urcité nové tony a vy-
povédi ve vsech filmovych Zanrech. Jednim z hojné se obje-
vujicich témat se stala do této doby tabuizovana détska
kriminalita, ackoliv komentai musel zdraznit, Ze osud téch-
to déti je dlisledkem nesocialistického zplsobu Zivota. Jisté
ne ndhodné se tenkrat opakované sahalo po traumatizujicim
osudu vesnic, protoze likvidace soukromého zemédélstvi
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a nasilna kolektivizace mély za nasledek obzvlast hluboké
a dramatické socialni zmény. Ve filmovych archivech se na-
chazeji namisto pravdivé informujicich dokumentd roman-
ticky ladéné chvalozpévy na zaklddani zemédélskych
druzstev, Gdajné probihajici harmonicky, ba dokonce idylic-
ky. Jeden z takovych prikraslenych filmda natocil svého ¢asu
Jan Lacko ve vesnici Pribeta. Béhem ,obdobi tani“ po XX.
sjezdu KSSS se tam rezisér vratil a natocil i stinné stranky ta-
méjsiho JZD. Ackoliv i v tomto filmu pracoval inscena¢nimi
postupy a neoziejmil celou pravdu, presto ukazal tolik kriti-
ky a tabu, Ze na to cenzurni Gfady zareagovaly nanejvys po-
boutené. Projekce Lackova filmu byla tehdy zakazana
a studio, které film produkovalo, muselo jako kompenzaci
za toto poskozeni socialistické idyly natocit novy, optimis-
ticky film na stejné téma. Ostatné i ideologové ,normaliza-
ce” se po vpadu vojsk varSavské smlouvy v srpnu 1968
podobnymi ,opravnymi filmy” pokousely vymitit kritické
myslenky Prazského jara.

Proces politického uvolnéni nastartovany v roce 1956 nasel
v CSSR opozdény ohlas aZ v roce 1962. Mél ale ihned trva-
ly ac¢inek ve vSech spolecenskych oblastech, nejenom v mé-
diich. Pro dokumentarni filmovou produkci to znamenalo
otevienost ve viech tématech a zanrech a také prvni svo-
bodny prostor pro nové autorské postupy. Dokumentarni fil-
mova tvorba zazivala rozkvét socialné kritickych témat,
obrétila se také k etnografii, psychologii a uméni. ,Podvratna
kamera” pochopila zasadni vyznam novych snimacich tech-
nik a ru¢ni kamery a ptekonala obvyklou metodu ,filmové-
ho inscenovani”. Jadrem prace nyni byly reportaze,
bezprostiedni autentické zabéry konkrétni reality a také
nové koncepce dramaturgie a hudby. Namisto banalnich
ilustraci véc¢né se opakujicich hesel se nyni na platno dosta-
la skute¢nost. Pfednostné byly produkovany predevsim pub-



licistické prace s ,,choulostivymi” socialné kritickymi tématy,
jez provokovaly nevoli stranickych a statnich funkcionard,
nékdy ale pomohly prosadit feseni socialnich a spolecen-
skych problémd. Timto zplsobem zacala filmova dokumen-
taristika plnit svou spolecenskou dlohu jako u¢inna kronika
¢asu. Specifickd dokumentaristika a publicistika se zacala
formovat i v tehdy nové vznikajici televizi. Dalezitym inspi-
ratorem byl i Filmovy a televizni svaz (FITES), ktery formulo-
val cile, rozvijel postupy, vyhodnocoval vysledky a vytvoril
skute¢né fungujici mezinarodni kontaktni sdruzeni. Ukézalo
se, Ze je k dispozici kreativni a podstatné produktivnéjsi po-
tencidl, nez se dalo soudit z dosavadni praxe.

Léta 1962-67 byla v Ceskoslovensku ¢asem relativni svo-
body, kterda nasim dokumentaristdm dovolovala udélat po-
zoruhodné kroky na cesté k nezfalSovanému obrazu
skute¢nosti. Vsechna léty nahromadéna prani se mohla ny-
ni alespont ¢aste¢né ventilovat a bezesporu to vedlo i ke
kvalitativnim zméndm filmové produkce. Filmy délali i re-
Ziséfi nové, mladsi generace. Spektrum témat a zanra bylo
Sirsi a postupné se rozbéhl i vyvojovy proces, ktery se ne-
zastvil ani pred jesté povolenymi hranicemi. Pravé to bylo
potom oficialné oznaceno jako ,podvratné” a vedlo to
k opétovnym zdkazim filmu, které se dotykaly soucasnych
anebo historickych témat stdle jesté tabuizovanych. Takovy
byl osud filmu Jozefa Zachara Psychodrama (Psychodrama,
1964), ve kterém $lo o terapii jednoho traumatu zpUsobe-
ného politickymi deformacemi padesatych let.

Vyvoj nastartovany v roce 1962 nakonec vyustil v poli-
ticky zvrat v roce 1968 vypuknutim Prazského jara, jez by-
lo pripraveno a spoluvyvoldano i kulturnimi aktivitami,
v neposledni fadé praci filmovych a televiznich dokumen-
taristd. Duchovni klima prazského jara bylo ovliviiovdno
spolky spisovateld, novinaia a filmard.
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Kdyz Alexander Dubcek zaved| v lednu 1968 zruseni cen-
zury, oteviely se dvefe pro zakdzané dokumentarni filmy.
Co doposud platilo jako ,podvratné”, bylo nyni neodmys-
litelnou podminkou svobodného hledani pravdy, pevnou
soucasti zahajeného spoletenského vyvojového procesu.
Za necely rok demonstrovali nasi dokumentaristé enormni
tvar¢i potencidl. Zachycovali tehdejsi tabu, jako napf. aktu-
alni socialni problémy mensin (napt. Cikant), socialni bidu
zaostalych regiond, politické deformace a prondasledovani
cirkvi v padesatych letech. Uspéchy na mezindrodnich fes-
tivalech dokladaji, Ze tyto filmy byly umélecky nadpriimér-
né i z formalniho hlediska. 21. srpna 1968 ucinila véemu
tomu konec ,mezinarodni pomoc* péti ,socialistickych bra-
trskych zemi“ a pres dvacet let trvajici sovétska okupace.

Signdlem pro navrat starych pomért bylo oficialnf
oznaceni celé filmové produkce roku 1968 za ,podvrat-
nou” a jeji zékaz en bloc. Jen na Slovensku se to tykalo 65
filma, k nimz se pfriradily jesté filmy vzniklé na pocatku ro-
ku 1969, které pripominaly nasilny konec prazského jara:
tydenik o vojenské intervenci z 21. srpna 1968 natoc¢eny
Ladislavem Kudelkou, Milanem Cermédkem, Stefanem
Kamenickym a Ctiborem Kova¢em Cerné dny (Cierne dni,
1968) a Tryzna (Tryzna, 1969), kde Peter Mihalik, Vlado
Kubenko a Dusan Tran¢ik zdokumentovali demonstraci za
Jana Palacha, jenz se verejné upalil v lednu 1969 na pro-
test proti sovétské okupaci.

JelikoZ nebylo tajemstvim, ze duchovni reformni hnuti roku
1968 bylo vedeno umélci a publicisty, nasledovala po vo-
jenské intervenci také velmi brzy nejtvrdsi ideologicka cen-
zurni opatifeni. Na sovétském konzulatu v Bratislavé
pracoval zvlastni povéienec pro otazky filmu, ktery sam se-
be prezentoval jako absolventa fakulty filmové védy mos-
kevské filmové vysoké Skoly VGIK. MdGj vlastni film



Odchazi ¢lovék (Odchadza ¢lovek, 1968), ktery pojednaval
o balkanskych pohtebnich rituadlech a byl natac¢en prevazné
v Bulharsku, byl pfedan bulharskému konzulatu. Bulharsky
konzul prohlésil, Zze témata smrti a pohibivani jsou p¥ilis
smutna a netypicka pro jeho tak veselou zemi a Ze by film
mél byt radéji zakazan. Jeho doporuceni poté podpofili do-
maci slovensti cenzofi z obav z ndbozenského obsahu to-
hoto filmu a film musel putovat do trezoru, kde zustal
uzamcen dvacet let. Ovsem byla zde paradoxni vyjimka, ty-
picka pro prolhanou moralku rezimu: stejné jako mnohé ji-
né filmy nesmél byt film ukazovan ve vlastni zemi, byl viak
za tvrdé valuty prodan do zahranici. A tim byla pted svétem
predstirana i iluze svobodné tvorby v CSSR.

Zvlasté nedprosné rezim postupoval proti pracim auto-
ri, ktefi po okupaci své zemé emigrovali do zahranici.
Jejich filmy byly zakdzany zcela nezévisle na obsahu a je-
jich jména nesméla byt ani zmifovana ve filmografiich
a ¢lancich. Jako v Orwellovych vizich o totalitarismu mély
byt jednoduse vyskrtnuty z paméti.

Ve filmové branzi zacal ,normaliza¢ni proces” (navrat
k neostalinistickému systému) utokem na Filmovy a tele-
vizni svaz. ProtoZe svaz ani ted nebyl ochoten zménit své
presvédceni a odmital jakoukoli formu konformistické
spolupréce, byl oznacen jako antisocialisticky a dekretem
ministerstva vnitra prohlasen za rozpustény. My vsichni
¢lenové predsednictva jsme museli za tuto bezuzdnost py-
kat dvacetiletou osobni i profesionalni diskriminaci.
Rozpusténim svazu rezim dosahl svého cile znicit rozho-
dujici platformu ¢innosti a myslenek, proti kterym bojoval.
Ve filmové produkci byl opét zaveden direktivni systém,
ktery uprednostiioval schematizovanou filmovou produk-
ci. Protoze ale navrat ke starému zpasobu inscenovani ne-
byl mozny, zavedl se nyni princip ,rekonstrukci”. Namisto
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celou skute¢nosti se v ném operovalo pouze jejimi zlom-
ky, ,fragmenty reality”. Kreativita se omezila na pouhé
hrani s formami. Staré znamé ilustrace oficialnich hesel se
vratily a s nimi také vymezeni tabuizovanych témat.
Dovoleny byly pouze interpretace skute¢nosti vérné ideo-
logické linii, oslavné filmy k pfislusnym vyroc¢im, filmy
o ,kladnych” hrdinech s pfikladnym charakterem. Vsech-
no bylo vytvaieno dle zasad hagiografie a bylo citit proti-
reformni zatuchlinou. Je tedy pochopitelné, ze se mnoho
dokumentarist uchylilo pred podobnymi filmy s direktiv-
nimi tématy do ideologicky zdanlivé nezaludnych obort
jako etnologie, hudba, vytvarné uméni apod.

To, ze byly i etnografické filmy opakované klasifikovany ja-
ko ,podvratné”, souvisi s vnitini logikou redlnésocialisticky
totalitniho systému, ktery se snaZil nejen o odosobnénf indi-
vidua, zmizenf jedine¢ného v amorfni mase, ale ktery chtél
znicit i dusevni a kulturni tradice, identitu narodd v jednom
vse nivelizujicim ,proletaiském internacionalismu”. Zajem
o etnografii byl lehce interpretovany jako o néco davno pie-
zitého, zastaralého. Pokud filmy ukazovaly ,Ethnos” jako
jesté stale realné existujici svét, jako vyslovené Zivouci kon-
tinuitu, musely se nevyhnutelné dostat do rozporu s ideolo-
gickymi premisami redlnésocialistického rezimu.

Pravé v etnologickych filmech nalézali a vyuzivali doku-
mentaristé mnoho prostoru pro metafori¢nost vypovédi,
pro zddraznéni nadc¢asové platnych etickych hodnot a dal-
Sich poselstvi.

Ddalezitym centrem takovych ambici byl festival Arsfilm
v Kromé¥izi, ktery byl nejen prehlidkou vysledkd prace, ale
stal se i pravidelnou tribunou nekonformnich myslenek
a impulzd pro tvorbu. Na konci sedmdeséatych let proto ta-
ké prestal existovat.



Kapitolu zvlastniho vyznamu tvofi ucast nasich filma na
mezinarodnich zahrani¢nich festivalech, k ¢emuz by Hans-
Joachim Schlegel mohl ze své pokladnice festivalovych
zku$enosti uvést jisté mnoho piikladd. Napiiklad vedeni
Cs. filmu v Praze podminilo souhlas s projekci Svankmaje-
rova filmu v Oberhausenu tim, Ze tam budou zarover uve-
deny patii¢né propagandistické filmy. Néco podobného se
délo i se slovenskymi filmy, kterym byly kladeny do cesty
na mezinarodni festivaly prekazky. A analogické mechanis-
my ovladly domaci, narodni festivaly, kde bylo nejrozlic¢-
néjsimi zpusoby, zdkazy a takzvanymi doporucenimi (které
byly ve skute¢nosti stranickymi pokyny) branéno ocenéni
nekonformnich film(, aby neslouzili jako vzor k nésledo-
vani.

Pies véechny nepfiznivé okolnosti vzniklo také na Sloven-
sku sedmdesatych a osmdesatych let nékolik filmua, které
pokacovaly v tradici ,podvratné” filmové prace a dale ji
rozvijely. Nejvétsim tspéchem téchto snah je bezpochyby
celovecerni dokumentarni film Dusana Handka z roku 1972
Obrazy starého svéta (Obrazy starého sveta). Pojednava
o zivoté jednoduchych, velmi starych horald, ktefi pouze
diky své vuli a hluboce etické Zivotni filozofii snaseji t&zké
zivotni osudy. Tito staif, vétSinou Gplné osaméli lidé na kon-
ci své Zivotni cesty bez vyjimky vyzatuji nezlomenou Zivot-
ni silu, a pfedevsim dusevni a moralni vysi. Vyznam filmu
dokladaji ¢etné mezinarodni festivalové ceny, které ziskal
po svém osvobozeni z trezoru. (Byl do néj uzamcen ihned
po dokonceni, protoze redlnésocialisti¢ti cenzofi v ném vi-
déli protiklad oficidlni teze optimistické bezkonfliktni pfi-
tomnosti. Ztvarnéni lidi, ktefi ziji v socialni bidé a jsou
poznamendani potizemi a nouzi, oznacili slovensti filmovi
byrokrati cynickou nélepkou ,estetika osklivosti”, coz byl
kanon, ktery byl uplatnén pro zdkaz dalsich filmd, jez se vy-
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hnuly tlaku veselého, laskavého optimismu.)

Uvniti vyvoje slovenského dokumentarniho filmu predsta-
vuji rozhodujici vrcholy pravé ,podvratné”, diskriminova-
né a zakazané filmy, protoze se v nich setkalo zobrazeni
nezkreslené skutec¢nosti s odkrytim novych témat a zanrd
a také s inovac¢nim vyvojem vyrazovych prostiedkd.
Vsechny tyto ,podvratné” filmy mohly vzniknout pouze na
zakladé osobni odvahy autord, ktefi za to poté museli sné-
Set diskriminaci a prekazky, takze jejich Zivotni dilo zista-
lo vlastné pouze torzem jejich vlastnich schopnosti
a pland. Dnes je to, co tito filmafi prosazovali ve své pra-
ci, jiz jen svédectvi déjin, ve kterém ovsem vézi mnoho po-
uceni pro pfitomnost a budoucnost.



