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Bertolt Brecht povazoval ,realismus® za styl 19. stoleti, zaloZeny na iluzi, Ze
umélecké dilo dokaze zrcadlit nebo reprodukovat realitu. On sdm naopak
povazoval realitu za konstrukci a funkci uméni podle néj bylo odkryvat,
jak je naSe vnimanireality zkonstruované. Kdyz tedy Brecht pouZiva slovo
yrealismus®, pokud ov§em neodkazuje na urcité obdobi kulturni historie,
poukazuje na vnitini, strukturalni soudrznost umeéleckého dila. Ovsem
pozor: soudrznost pro Brechta neznamena celistvost, kompletnost nebo
jednotnost. Jeho estetika zcizeni, prerusovani a otevienych forem nabizi
realismus poznamenany fragmentaci, odcizenim a krizi subjektivity,
kterou si spojujeme s modernitou a modernistickou kulturou. Brechtav
realismus zkratka nevychazi z formalnich kritérii vérohodnosti a autenti-
city, ale spiSe z estetického procesu ¢i souboru umeéleckych praktik, které
odkryvaji, jakym zptisobem se véci abstrahovanim od reality méni.

Vztah Brechta a médii je moZzna méné napadnym aspektem tvorby tohoto
spisovatele. Je sice obecné znamo, Ze Georg Wilhelm Pabst v roce 1931
natodil filmovou verzi Zebracké opery (Die Dreigroschenoper), pozoru-
hodny rany némecky zvukovy film. Mén¢ uz se vi, Ze saim Brecht k této
adaptaci napsal scénar, ktery Pabst nepouZil, a Ze Brecht s Weillem poté
zazalovali produkéni spole¢nost. Byla zdokumentovana Brechtova spolu-
prace na filmu Kuhle Wampe neboli Komu patii svét? (Kuhle Wampe oder
Wem gehort die Welt?, r. Slatan Dudow) z roku 1932, ktery byl pied svym
uvedenim cenzurovan a ani ne o rok pozdé&ji nacisty zakazan. Pozornosti
neuniklo ani to, Ze se Brecht objevil v titulcich celovecerniho filmu Fritze
Langa z roku 1943 I katové umiraji (Hangmen Also Die), jednoho z klasic-
kych hollywoodskych protinacistickych filmii. Ze vsak Brecht napsal vice
nez 40 dalSich filmovych namétt, z nichz nékteré jsou velmi propracova-
né, ale Zadny z nich nebyl béhem jeho Zivota zrealizovan, je dobie udrzo-
vanym tajemstvim. Pfinejmensim pro ty, kdo nemaji ptistup k némeckym
edicim jeho dila. O jeho nadSeni pro film neni nejmensich pochyb. Jeho
diar i denikové zapisky, stejn€ jako vzpominky pratel a znamych, svéd¢i

o jeho ¢astych navstévach kina uz prinejmensim od roku 1919. Brechttiv
zéajem o film navic predstavuje pouze jednu dimenzi jeho angazovanosti

v raznych médiich — kromé divadla a opery jsou to rozhlasové vysilani,
gramofonové nahravky, fotografie, vytvarné uméni, balet a knihy. Na celou
jeho uméleckou kariéru 1ze nahliZet jako na neustalé a neskryvané hle-
dani, jak oslovovat publikum pomoci specifickych vyhod riznych médii.
Skutec¢nost, Ze tyto jeho ,experimenty“ ¢asto nemély uspéch, ho opakova-
né vedla k reflexi moznosti i limita té€chto pocint.

Toto je tedy ramec mych uvah o Brechtovi, realismu a médiich. Chci
prozkoumat nékteré ustfedni koncepty, které Brecht rozvinul pfedevsim
béhem nejplodnéjsiho obdobi své kariéry mezi lety 1928 a 1933. Koncepty,
které mély rozhodujici vliv na konkrétni druhy filmové tvorby, obzvlasté
na to, ¢emu fikame radikalni nebo opozi¢ni kinematografie, jez se objevila
béhem 60. let 20. stoleti a pozdé&ji v evropskych novych vinach, v kine-
matografii Latinské Ameriky a mezi feministickymi filmovymi tvarci
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atvurkynémi. Je myslim nepopiratelné, ze kazdy, kdo se zabyva politikou
vizualni reprezentace, nakonec nalezne v Brechtovi plodného, ov§em
nikoli zjednodusujiciho myslitele realismu a médii. Na druhou stranu chci
hned zkraje zdtiraznit, Ze Brecht nikdy nevytvoril zadnou estetickou teorii
ani zadny smér systematické medialni kritiky. Jako experimentatora ho
spiSe zajimaly vyzvy, jez pfinaSely ménici se naroky technologie i déjin.
Ve filmu, stejné jako v jinych médiich, mu $lo o zcizovani znamého, aby
publikum nazielo principy ovladajici realitu a naucilo se s nimi zachazet.

Brecht a kino

Brechtovo nad$eni pro film v ranych 20. letech mélo dva zdroje. Za prvé
povazoval film za popularni formu zabavy, jejiz senzacechtivost, schopnost
vyvolat napéti ¢i groteskni humor a dokumentarni kvality pritahovaly
Siroké publikum, tedy takové, které chtél sam oslovit. Za druhé filmovy
prumysl napadal prevladajici druhy produkce a zptisoby recepce vysoké
kultury, coz bylo mladému ikonoklastovi Brechtovi po chuti. Diky tomu
napsal v letech 1921 a 1922 béhem par mésicu tfi dobie vystavéné scénare:
Das Mysterium der Jamaika-Bar (Zahada Jamaica baru), Der Brillantenfresser
(Pojida¢ klenott1) a Drei im Turm (Tti ve vézi). Hlavni motivaci pro tento
nenadaly napor aktivity byla zfejmé finan¢ni nouze, zaroven tato roman-
ticka dobrodruzstvi pracuji s tématy a postavami typickymi pro jeho rané
basné a hry. Brecht tu prejal zanrové konvence némého filmu, metafyzické
ohledavani duse a melodramati¢no expresionistického obdobi, nicméné
okorenil je humorem a ironii. Tyto scénare jsou samoziejmé pouze pied-
béZznymi skicami film1, které se nakonec nikdy nerealizovaly, ukazuji ale
principy, které Brechta pozdéji zajimaly také v jinych médiich: epizodickou
strukturu, aspekty naruSovani a zcizovani a silnou déjovou linku.

Kdyz v roce 1923 zacala s inscenacemi v Berlin¢ a Mnichové vzkvétat
Brechtova divadelni kariéra, jeho aktivni zajem o film se oslabil. Pro
pochopeni role tohoto nového média v jeho mySleni jsou podstatnéjsi
jeho obCasné uvahy o filmu. Plodnym podnétem bylo napfiklad objeveni
Charlieho Chaplina. Prvni Chaplintv film, ktery Brecht v roce 1921 vidél -
Slo o snimek Chaplin malifem (The Face on the Bar Room Floor, 1914) — ho
primél vyjadrit se k jednoduchosti a pfimosti hereckého vykonu. Brechta
zaujala Chaplinova nesentimentalni vaznost, s niz bez hnuti brvou vyvo-
laval v divéacich nepretrzity smich. Chaplinovo ne-psychologické herectvi
kontrastovalo s introspektivnimi navyky némeckych herct na podiich

a platnech a stalo se zasadnim faktorem vyrazové uspornosti, kterou
Brecht pozdéji rozvinul. Po zhlédnuti Chaplinovy Zlaté horec¢ky (The Gold
Rush, 1925) v roce 1926 se k jednoduchosti jako kvalité samotné filmové
struktury vratil a explicitné ji porovnal s moznostmi divadelni drama-
turgie. Protoze film jakoZto nové médium nebyl zatiZen technikami, které
se béhem staleti ustalily v divadle, jeho sila — tvrdil Brecht — spocivala

v jednoduché dokumentaci reality.
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Dalsi diikaz Brechtova hlubokého porozuméni filmu pochazi z iplné jiné
oblasti. Ve své vynikajici povidce Bestie (Die Bestie, 1928) rozviji Brecht
fiktivni pribéh o tom, jak sloZité je realisticky natocit historickou scénu.
Dé&j se odehrava v roce 1920 v sovétském filmovém studiu, kde se filmovy
Stab pripravuje na nataceni scény pogromu. V ni bezcitny rusky guvernér
— ona bestie z nazvu povidky — podepise piikaz k popravé skupinky Zidu,
zde zosobnénych dvéma herci, ktefi sami maji byt autentickymi obét'mi
pogromu pied revoluci roku 1917. Pozorny ¢tenar si rychle domysli, Ze tento
mu? je ve skutecnosti onim byvalym guvernérem, ktery se jako nemajetny
snazi vydélat néjaké penize coby statista. VSichni ostatni v§ak uprednost-
nuji auru filmové hvézdy, jez byla pro danou roli piuvodné angazovana
azaroven je schopna lépe zprostredkovat efekt bestiality svym expre-
sivnim herectvim. Brecht, jinymi slovy, buduje narativni situaci kolem
problému reprezentace a pta se: Jakou hodnotu ma autenticita pro zpodob-
nénireality? Jak je mozné, Ze je nasledkem umeélecké reprezentace zakryta
guvernérova skute¢nd, aktualni bestialita vuci Zidovskym obétem?
Ironicka struktura pribéhu se odehrava béhem tii zkousek zminéné scény,
prerusovanych komentari filmového reziséra, a klade otazku, jak dokaze
filmovy divak rozlisit realné déni od hraného. Tedy rozpoznat nékoho,

kdo hraje sam sebe, od toho, kdo hraje roli. Vypravécuv zavérecny proslov
odkazuje k problému, jenz Brechta zaméstnaval béhem nasledujicich let —
jak ucinit prirozené ¢i povédomé problematickym: ,,Znovu se ukazalo, Ze
pouha fyzicka podobnost s vicahem neznamena nic a Ze ke zprostredkova-
ni autenticky bestidlniho dojmu je potieba uméni.“’

To, Ze mélo filmové médium pro Brechta ustfedni vyznam, lze jasné¢ vycist
ze stop, které zanechal ve své divadelni tvorbé béhem 20. let 20. stoleti.
Rusiva, epizodicka struktura jeho dél — o nichz za¢al mluvit jako o epic-
kém divadle — pfipomina po jednotlivych zabérech vznikajici rany film.

Z némého filmu prevzal také pouzivani promitanych titulkt ve svych
inscenacich. Pfehnané expresionistické herectvi v divadle a ve filmu
vyprovokovalo Brechta k rozvinuti nového hereckého stylu, ktery pozdéji
nazval ,gestickym herectvim® Svij ,,behavioristicky“ pristup k dramatické
charakterizaci vyvodil z induktivni metody pozorovani udalosti a postojt
souvisejicich s dokumentarni kvalitou filmovych obrazti. Kromé vyuZziti
téchto formalnich aspekti vSak zacinal také na konci 20. let chapat, Ze film
méni zplisob, jakym lidé vnimaji realitu. Zavadéni novych medialnich
technologii, v€éetné rozhlasového vysilani, které v Némecku zacalo v roce
1924, proménovalo nejen uméleckou tvorbu, ale také divacka ocekavani
anavyky. Zkusenost s nata¢enim Zebrdcké opery poskytla Brechtovi vhod-
nou prilezitost ke zkoumani duasledk téchto zmén.

1 Bertolt Brecht. Collected Stories. Eds. John Willett — Ralph Manheim. London: Methuen, 1998. p. 111.
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Spory o Zebréackou operu

Brecht byl mezi némeckymi umeélci a kulturnimi kritiky Vymarské
republiky vyjimec¢ny v tom, Ze se nebal zabavniho primyslu. Naopak
vyhledaval prilezitosti, aby mohl jeho mechanismy pouZit jako zbran proti
konzervativnim i progresivnim intelektualtim, kteri Ipéli na tradi¢nich
formach uméni. Nic to neilustruje 1épe nez osud Zebrdacké opery v jeji
scénari Die Beule (Boule), ktery Brecht napsal na zakazku jako komeréni
muzikalovou filmovou adaptaci, a k samotnému filmu rezirovanému

G. W. Pabstem. Paralelné vedle téchto tfi tvarcich fazi probihal soudni
proces, vedeny Brechtem a hudebnim skladatelem Kurtem Weillem proti
filmové produkéni spole¢nosti kvuli poruSeni autorskych prav, a zaroven
vznikla knizni esej o celém procesu, nazvana Proces kolem Zebrdcké
opery. Sociologicky experiment (Der Dreigroscherprozef), ktera prezentuje
Brechtovy nejpronikavé;jsi a neutuchajici uvahy o podminkach kulturni
produkce v kapitalismu.

Jak jsem uz zminil, legendarni tispéch Zebracké opery v roce 1928 nastartoval
Brechtovu mezinarodni divadelni kariéru. Diky popularit¢ Weillovy hudby
a provokativni, az cynické dekadentnosti postav koupila spole¢nost Nero-
Film prava na jeji zfilmovani. Smlouva obsahovala podminku, Ze Brecht

a tym jeho spolupracovniki napisi k filmu scénar a zarucovala Brechtovi
pravo pozadovat zmény, pokud se finalni stfih nebude drZet jeho scénare,
ale zaroven ho také zavazovala drzet se pivodniho textu hry jak stylové,
tak obsahové. Brechtovy nazory se v§ak po dvou letech od napsani ptivodni
Zebracké opery posunuly, a tak kdyz se ukazalo, Ze se scénar od ptivodni

hry podstatné lisi, pokusil se Nero-Film pod tlakem bliziciho se zacatku
natacenis Brechtem uzavitit novou dohodu. Kdyz jednani selhala, vyroba
filmu byla zahdjena s jinym, novym scénaiem — a Brecht se obratil na soud.

Jadrem sporu byl text Die Beule. Ein Dreigroschenfilm — Brechttv filmo-

vy scénai Zebracké opery, ktery je sice ve srovnani se samotnou hrou
nepochybné jeji filmovou adaptaci, Brecht ale zdsadné proménil hlavni
vyznéni. Nejen, Ze se studiem marxismu zradikalizovaly autorovy nazory
na kapitalistickou spolec¢nost, ale obratem k didakti¢nosti tzv. nau¢nych
her (Lehrstiicke) se ¢im dal vice vzdaloval od smési politiky a zabavy,
ktera ptivodni hru charakterizovala. BEhem dvou let od napsani ptivodni
hry navic doSlo ke krachu na burze a k celosvétové depresi, coZ vytvorilo
politicky mnohem polarizovanéjsi kontext, nezZ tomu bylo v roce 1928.
Nemohu na tomto misté shrnovat dé€j samotného muzikalu ani filmového
scénare, Ize vSak konstatovat, ze filmova adaptace ze hry prevzala postavy
a prosttedi, aby vytvorila mnohem radikalnéjsi obraz tfidniho boje mezi
navzajem si konkurujicimi Zebraky, gangstery a drobnymi podnikateli.
Brecht se svymi spolupracovniky nejenze prepsali celou déjovou linku,
aby vyostrili politické poselstvi, ale brali rovnéz v uvahu samotné filmové
médium, pro kter¢ psali. Podobné jako u predeslych filmovych scénari
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se Brecht pri psani inspiroval konvencemi filmovych zanrti americké
gangsterky a romance. A jestlize muzikal Zebracka opera ,citoval“ tradi¢ni
divadelni dramatiku, aby podvracel nebo parodoval jeji konvence, déje se
totéz i v Die Beule: Bossem neni hlavni gangster, ale jeho Zena, prepadeni
banky je inscenovano jako mirumilovné odkoupeni vétSinového podilu,
klasicka honicka nevede k odstranéni korporatni korupce, ale k jejimu
zintenzivnéni, a podobné. Scénar navic vyzaduje prekvapivé sekvence
paralelni montéaze, ktera prochazi napri¢ simultannimi akcemi. Napfiklad
kdyz hlavni gangster zmizi v nevéstinci a jeho novomanzelka prikroci ke
koupi banky, aby ochranila jejich nekale ziskané prijmy.

Nero-Film mél zajem na divadelnim hitu Zebrdacké opery vydélat, Brechtovo
nové zpracovani tudiz do jejich zaméru nezapadalo. Cinefilové a specia-
listé na Pabsta vysledny film oslavuji jako jedno z jeho mistrovskych dél,
zatimco brechtologové ho prevazné oznacuji za zradu Brechtova/ Weillova
originédlu. Faktem je, Ze filmova verze Zebracké opery, ktera byla nato¢ena
v roce 1930 a premiéru méla v Berlin€ v unoru 1931, je impozantni ukazkou
rané némeckeé filmové-zvukové technologie a bezpochyby prispéla k me-
zindrodni slavé hry samotné i jejiho autora. A to jakkoli byla v rozporu

s nejelementarnéjsimi estetickymi principy pavodni hry a jeji struktury:
separaci jednotlivych prvki, zcizovanim a antiiluzivnim vyuzivanim
divadelni techniky. Misto toho vyuzil Pabst svého dokonale vybrouseného
atmosférického stylu k vystavéni scénického pozadilondynskych doku
pro filmovou romanci. A jeho typicky zptsob stfihu do pohybu nebo

s prolinackami vyhladil jakykoli smysl epické disrupce. V dusledku toho
se Brechtova politicka satira stala milostnym dobrodruzstvim a Weillovy
pisné plnily spiSe roli chytlavych melodii nez funkci kousavych komenta-
0. Brecht a Weill podali na Nero-Film Zalobu, ne vSak proto, Ze spole¢nost
odmitla jejich vlastni scénaf, ale aby znovu ziskali prava na zfilmovani
svého muzikalu Zebrackd opera. S argumentem, Ze produkéni spoleénost
nenaplnila svou smluvni povinnost ,,ochranit” integritu dila, pozadovali
nafizenim soudu zastavit natadceni, a ohrozili tak celou investici produkéni
spolec¢nosti. Soudni liceni probéhlo v Fijnu 1930, trvalo ¢tyfi dny, a diky
Brechtové proslulosti a faktu, Ze Slo o dulezity precedens, vyvolalo ne-
zvykle silnou reakci tisku. Aféra se dotkla citlivé otdzky konkurence mezi
filmem a divadlem a hlubsiho problému, zda ma umélec v novych masmé-
diich pravo chranit své myslenky.

Brecht musel byt spokojeny, Ze soud prohral, protoze kdyby byval zvitézil,
musel by pripustit, Ze kapitalisticky systém nedodrZzuje vlastni pravidla.
Zminény esej o soudnim procesu v délce celé knihy prinasi Brechtovu
analyzu fungovani tohoto systému a odkryva propojeni moci, faleSnych
ideji a uméni. Samotna kniha méla potvrdit Brechtovo politické vitézstvi
demaskovanim justice liberalniho statu jakoZzto justice vladnouci ttidy,
ktera nema problém s porusovanim vlastniho pravniho systému, aby
ochranila své finan¢ni zajmy. Jakkoli byl vychodiskem knihy praveé
soudni proces proti filmové produkéni spole¢nosti, samotny text eseje
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soudni li¢eni viibec nedokumentuje a nezabyva se ani problémy filmové
adaptace scénare, ani samotnym Pabstovym filmem. Brecht tu spise hraje
roli naivniho umeélce, ktery prichazi pred soud, aby branil nedotknutelnost
intelektualniho vlastnictvi garantovanou liberalni demokratickou ustavou
Vymarské republiky. Zde zjiSt'uje, Ze hodnota individualniho vlastnictvi je
ve skute¢nosti méfrena ekonomickymi dasledky, nebot’ v pripadé filmu je
ekonomické riziko tak velké, Ze je motiv zisku pfi produkci dané komodity
rialni vlastnictvi (myslenky). Brecht stru¢né feceno ukazuje, ze navzdory
tomu, ¢emu by rada vérila spousta umélct, podléha umélecké dilo, stejné
jako jiné komodity, trznim silam. Proces kolem Zebracké opery je brilantni
ukazkou duisledka tohoto vhledu.

Esej, rozdélend do péti nestejné€ dlouhych ¢asti, obsahuje montaz tiskovych
zprav o procesu, uryvkua ze smluv, pravnickych stanovisek, referatti

z diskusi a polemickych analyz. Brecht v kratkém uvodu vysvétluje, Ze
jeho zamérem je ,,inscenovat“ svou zkuSenost ve filmovém pramyslu jako
objekt kritického posouzeni, aby tim poukazal na rozdil mezi predstavami
a aktualnimi praktikami toho, jak funguje kultura, pravo a vefejné minéni.
V jedné ¢asti zkouma autor nasledky moznych rozhodnuti soudu a dochazi
pod vlivem rozhodnuti soudu k zavéru, Ze umélcuv ,ideal” — tedy presvéd-
¢eni, Ze smluvni pravo chrani jeho napady — je falesny. Pomoci kapitalu si
Ize stejné jako jakakoli jina vlastnicka prava koupit i mySlenky a napady.
To byl také v podstaté vysledek Brechtova soudniho sporu, a ohlasy do-
lozené v tiskovych vystfizcich naznacuji, Ze z této perspektivy Brechtovo
pocinadni potvrzuje tradi¢ni, a dokonce levicové ndzory na nekompatibilitu
umeéni a komerce. Kdyby se byval zastavil zde, mohl se od soudu dockat
prinejmensim daleZitého vefejného priznani. A to, Ze tradi¢ni pravo,
orientované vyhradné smérem k individualni tvorivosti, je nekompatibilni
s kapitalistickym zptusobem produkce, zaloZené na kolektivni aktivité, jako
je tomu v oblasti filmové produkce.

Brecht vSak jde jesté o krok dal. Tvrdi, Ze uméni nemiiZe nova masova
média ani odmitnout, ani je jednoduse ignorovat jakoZzto ,,z14“ protoze
technologicky nejprogresivnéjsi média definuji normu pro vSechny dalsi
druhy uméni, v€etné tradi¢nich forem poezie a dramatu. Je to otdzka nejen
kolektivnich forem produkce, ale také recepce publika. Fakt, Ze filmu stale
dominuji tradi¢ni formy uméni, napriklad Ze se natoci film podle divadelni
hry Zebrackd opera, je duisledkem zastaralé ideologie individualismu,
potiebné pro fungovani produkce v historicky specifické fazi kapitalismu.
Adresati uméleckého dila v§ak vnimaji realitu odlisné: ¢tou romany a cho-
di do divadla pouceni o tom, jak masmédia reprezentuji realitu. Brecht si
zde, v technologicky sofistikovaném prostoru, bere na musku jak stale jesté
Siroce rozsifenou vérnost romantické estetice s jejim kultem génia, tak
prosazovani aury originality. Také kritizuje pristup k realit€, vychazejici

z introspektivni psychologie a antropomorfismu. Pfiklon k behavioris-
tické psychologii a materialistické filozofii v pozdnich 20. letech obratil
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jeho pozornost k procesu ,pohledu zvné¢jsku®. V divadle zacal naptriklad
rozvijet predstavu, Ze gesto je fyzicky, viditelny vyraz neboli externalizace
vnitiniho postoje, nikoli vyraz emoce. Pozdéji to ve své teorii oznacil jako
koncept gesta (gestus), tedy vyrazu skute¢ného chovani a skute¢nych
postoju, jimZ se prizpusobuji jazyk, mySlenky a emoce. Z této perspektivy
neni vnitini postoj vnéjSim gestem ,zpredmétniovan®, ale spiSe se orientuje
na vnéjsi realitu. Diky tomu se Brecht mize soustredit na intersubjekti-
vitu, protozZe veskeré postoje, zplisoby mluvy, gesta a vyrazy tvare maji
demonstrativni vlastnost: Jsou to socialné a historicky kontingentni typy
chovani, které¢ je pozorovano zvnéjsSku. V této souvislosti chci upozornit
na poznamku, kterou Brecht pripojil ke svému scénati Die Beule: ,Kamera
hleda motivy, je to sociolog.“2 Kamera se zde tedy stava idealnim nastrojem
pro ,pohled zvnéjsku“. Kamera jako sociolog umoznuje filmati vystavét
kazdou sekvenci pomoci odlisnych filmovych technik a pouzit vizualni
rytmus, diktovany vnéjsi akci. Brechtova kritika mimésis a iluzionismu

v divadle se tu prenasi na filmové médium, jehoz cilem nemuze byt zdvo-
jeni externireality, jako by nékde byla a ¢ekala na svou reprodukci. Ve
slavné pasazi z Procesu kolem Zebracké opery Brecht k podobnému pohledu
narealitu vyuziva priklad fotografie:

Situace se zkomplikovala, protoze jednoducha ,,reprodukce reality*“
toho tik4 o této realit¢ mnohem méné nez kdy jindy. Fotografie
tovaren Krupp nebo AEG neodhaluji o téchto institucich témér

nic. Realita jako takovéa sklouzla do oblasti uzitkovosti. Fotografie
tovarny uz neodhaluje zvécniovani lidskych vztaht. Je tu ovS§em
,NECo, co je tifeba zkonstruovat®, cosi ,umélého®, ,vymysleného®.
Proto existuje potfeba uméni. Stara koncepce uméni, odvozena ze
zkus$enosti, je vSak prekonana.®

Viditelné povrchy, samotné obsahy vizualnich obrazu uz nadale nezpro-
stredkovavaji strukturalni podminky kapitalismu. Proto musi dramatik,
filmovy tviirce, fotograf najit novy pristup k realité.

Konstruovani reality v Kuhle Wampe

V Procesu kolem Zebrdacké opery inscenuje Brecht originalni a fundamen-
talni kritiku zastaralého idealistického chapani umeéni, jez stale dominuje
estetickému usudku. Rozpoznal revolucni podstatu kapitalistického proce-
su ob&hu statkil, ktery promeénil cely systém umeélecké produkce a recepce,
a zaroven privital sebedestruktivni silu kapitalismu, ktera slibovala uvolnit
transformativni kulturni energii podobnou té, jez pohanéla jeho vlastni

2 Marc Silberman (ed.) Brecht on Film and Radio. London: Methuen, 2000, s. 135.
3 Tamtéz, s. 164-165. Do Cestiny byly zatim pfelozeny jen nékteré vybrané pasaze. Viz: Bertolt Brecht.
Proces kolem Zebracké opery. Sociologicky experiment. Prelozil ks. Film a doba. 1970, ¢. 12, s. 641-649.
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soudni proces. Predstavuje-li tato esej Brechtiiv nejsofistikovanéjsi prispé-
vek k medialni teorii, pak film Kuhle Wampe z roku 1932 1ze povazovat za
jeho nejdalezitéjsi odkaz v dé€jinach filmu, jediny priklad praktického dila,
které se priblizilo k realizaci ideje odindividualizované (estetické) produk-
ce ve filmu. Nejen samotné planovani a nataceni filmu, ale také jeho témata
a struktura propojuji kolektivni zkusenost s novymi zptisoby reprezentace
reality. V kontrastu k Pabstové adaptaci Zebrdcké opery prorazil film Kuhle
Wampe hranice komer¢ni filmové produkce. Mnohem relevantnéjsi je
zaradit jej do kontextu ambicioznich snah 20. let vybudovat v Némecku
nezavislou nekomer¢ni kinematografii s cilem pomoci politickym a zabav-
nim potfebam organizovanych délnickych trid.

Zacatkem roku 1931 oslovil Bulhar Slatan Dudow spole¢nost Prometheus-
Film s filmovym namétem o problému nezaméstnanosti v rodiné prislu-
Sejici k délnické tFid€, jehoz spoluautorem byl Bertolt Brecht. Nazev filmu
Kuhle Wampe odkazuje k letnimu tabofisti na periferii Berlina, z néhoz se
kolem roku 1932 stalo oblibené¢ stanové méstecko pro rodiny z délnicke
tridy, soudné vystéhovavané ze svych domovu. Spolecnost Prometheus-
Film byla zaloZena v roce 1926 s volnym napojenim na némeckou komu-
nistickou stranu jako distribu¢ni kanal pro nové, revolu¢ni sovétské filmy
Sergeje EjzenStejna, Dzigy Vertova ¢i Vsevoloda Pudovkina. Postupné pak
projevila zajem o vyrobu vlastnich filma pro délnické publikum. Zavedeni
zvukové technologie ve spojeni s nasledky svétové hospodarské krize ale
existenci alternativni levicové kulturni instituce, jakou byl Prometheus-
Film, vaZné narusilo. Navzdory finan¢nim nejistotam spole¢nost se spo-
le¢nym projektem, navrzenym Dudowem, souhlasila. Film Kuhle Wampe
se nakonec stal poslednim produkénim poc¢inem spolecnosti Prometheus
ataké jejim jedinym zvukovym filmem. V roce 1932 spolec¢nost zkracho-
vala. Kolektivni struktura, ktera kolem Brechta a Dudowa vznikla, byla
¢astecné vysledkem od idealu dosti vzdalenych produkénich podminek,
ale také odrazem rozpacitého pokusu postavit se hierarchickému studiové-
mu usporadani komerc¢niho filmového primyslu.

Dudow prizval ke spolupraci na scénari spisovatele Ernsta Ottwalta, ktery
duveérné znal prostiedi délnické t¥idy. Do tymu se pridal také skladatel
Hanns Eisler, ktery prispél svou zkusenosti v oblasti modernti filmové
hudby a populdrnich délnickych pisni. Nékteri herci byli dobfe znami

v délnickém divadelnim hnuti a vystoupeni predni agita¢ni divadelni
skupiny Rudy megafon stejné jako ucast tisic nadSenct sdruzenych

v délnickych sportovnich klubech ve finale filmu (Obr. 1) pfinesly kolektiv-
nimu projektu nezvykle vysokou vefejnou pozornost. Uspé$né nataceni
zaveérecnych scén bylo vskutku v Brechtové smyslu vyznamnou veiejnou
udalosti, protoze privedlo do spole¢ného tvurciho procesu nékolik viid¢ich
levicovych intelektualt a délnickych organizaci.

Dé&j Kuhle Wampe 1i¢i ve volném sledu nékolik epizod a udélosti, které jsou
rozdéleny do t¥i ¢asti. Prvni ¢ast, expozice, ukazuje rozpad rodiny Boniket

7
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Obrazek 1: Snimek z filmu Kuhle Wampe. Agitaéni divadelni skupina
Rudy megafon vystupuje na délnickém festivalu v zavére¢né ¢asti filmu.

vlivem nezaméstnanosti (syn spacha sebevrazdu). Druha ¢ast dale sleduje
komplikace rodinného Zivota: soudni vystéhovani, dcefino téhotenstvi,
natlak rodi¢u, aby si vzala svého milence.

Treti ¢ast navrhuje Feseni svizelné situace paru (divka jde na potrat) a alter-
nativu k rezignaci zbidac¢enych rodicii, kdyz se milenci znovu shledaji na
délnickych oslavach sportu. Jinymi slovy, film problematizuje otazku, jez
se ukazala byt urodnou puidou také pro nacisty. V dobé politické a eko-
nomické krize, ktera charakterizovala posledni léta Vymarské republiky,
privedla nestabilita zptisobena nezaméstnanosti a zchudnutim délnickou
tfidu do naruci maloméstackych ideologii socialni harmonie a bezttidniho
statu, které navrhovali nacionalni socialisté. Film Kuhle Wampe se tomuto
tématu vénuje nikoli proto, aby vysvétlil pric¢iny, ale aby ukazal bezmoc
zpusobenou touhou zcela utéct od politiky. Kromé toho zobrazil alternati-
vu v podobé atletickych soutézi jako alegorii solidarity a sily v tfidnim boji.

Vedle svého tématu a politického presvédceni predstavil film Kuhle
Wampe novy strukturni pristup ovlivnény sovétskym filmem. Sovétské
filmy byly v Némecku v §irsi distribuci od roku 1926, presto neméla jejich
inovativni filmova narace takovy vliv na némecky film jako na literaturu
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a dramaticka uméni. Filmy produkéni spole¢nosti Prometheus-Film tak
sice svj proletarsky obsah prodavaly jako ,tfidné védomou* alternativu

k dominantni kinematografii, zptisobem narace a vizualni strukturou v§ak
na ukor formalni inovace spiSe imitovaly popularni melodramata velkych
studii. Brecht se v téchto letech setkaval se sovétskymi intelektualy a ko-
respondoval s nimi a jeho ivahy o epickém divadle jasné poukazuji na
paralelni principy montaze sovétského filmu. Byl mu blizky konstruktivi-
sticky princip filmového stfihu, zaloZeny na mySlence preruSeni a kolize.
Tento typ montaze spojuje obrazy nebo zabéry, jez do sebe ,nezapadaji,

a vyzaduje, aby byl divakem ,Cten®. V Kuhle Wampe se pozornost filmara
soustredila napriklad na kompozici obraza uvnitf filmového zabéru
(dokumentaristicka kvalita obrazu) stejné jako mezi zabéry (diskontinuitni
montaz). To vysvétluje, pro¢ je samotna prace kamery ve srovnani s expre-

vvvvvv

Zebracka opera relativné zdrzenliva.

Na druhou stranu prejali Dudow a Brecht ze sovétské kinematografie
povédomi o narativni interpunkci, které také pln¢ zuzitkovali. Modelovym
prikladem je uvodni sekvence filmu. Neza¢ind béZnym uvozujicim zabé-
rem, ale kolazi rychlych pohledt z dynamicky kontrastujicich ahli kame-
ry, které akci lokalizuji geograficky do Berlina (Brandenburska brana), do
délnické ¢tvrti mésta (zabéry tovarny a ¢inzaki) a casové do doby hospo-
darské krize (sekvence novinovych titulkii ukazuje strmy nartist po¢tu
nezaméstnanych). Uvodni titulek novin (,O jednoho nezaméstnaného
délnika méné*) a hudba ve stylu piedehry divakovi naznacuji strukturni
vzorec filmu: Vypravéni je postaveno tak, aby podpotilo divakovu aktivni
roli v kognitivnim procesu na pozadi pouh¢ho sledovani. Montaz static-
kych, rozpojenych obrazu nesugeruje reprodukci reality, ale jeji vystavbu.
Diiraz na dokumentarni aspekt kazdého zabéru dodava témer vytvarnou,
fotografickou kvalitu, spiSe nez kvalitu dramatickou nebo narativni. Tato
sekvence navic odhaluje pozoruhodnou ekonomii obrazi, rychle a u¢inné
naznacujici lokaci, méstsky prostor a ekonomickou krizi.

Brecht svou praci na filmu Kuhle Wampe povazoval za teoreticky a prak-
ticky prispévek k rozvoji pojmu realismu, ktery se odvraci od mimésis
(tedy od predstavy, Ze reprezentace reprodukuje nebo zrcadli realitu). Zde
se realismus stava pristupem, ktery produkuje védéni o realité ve speci-
fickych historickych podminkach. Tento princip dobre ilustruje druha
sekvence filmu, ¢asto oznacovana jako cyklisticky zavod: Nezameéstnani
se potkavaji na rohu ulice a ¢ekaji na novinového poslic¢ka, az jim doruci
inzeraty s pracovnimi nabidkami. Vytrhavaji mu noviny z rukou, zkuse-
nym okem prolétnou inzeraty a za¢ne zavod na kole. Ve skutecnosti jde

o zavod o praci ztvarnény jako rytmicka montaz kol doprovazena pul-
zujici hudbou Hannse Eislera. Ve vysledku to vyvolava dojem, jako by se
lidské zoufalstvi kondenzovalo do rychlosti a opakovani. Sekvence obrazi
postupné vytvari vzorec kruhu jakoZto metaforu pro bezvychodnost

pri hledani prace: kola se to¢i, chodidla slapou do pedala, u vrat tovarny
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dochazi ke stale rychlejsimu stiidani (Obr. 2). V této scéné oziva Brechtova
poznamka o funkci kamery jako sociologa (,kamera hleda motivy, je to
sociolog®), a to zaméfenim na vnéjsi akci. Vidime ,gestickou kameru®,
ktera prerusuje reprezentaci reality, aby citovala a opakovala jednotlivé
oddélené prvky. Stoupajici frustraci by bylo mozné shrnout sekvenci

gesta mladého muze, ktery v zavéreéném zabéru zmacka noviny a vy-
hodi je. Pro Brechta takovy gestus vyjadfuje moment, kdy my — jakoZto
divaci —rozpoznavame sami sebe v realité filmu a zaroven se pozorujeme
v konfrontaci s realitou jakozto konstruktem. Pokud funguje spravné, jde
o okamzik, kdy prestdvame byt v souladu sami se sebou, okamzik, kdy za-
¢iname byt schopni souhlasit (nebo nesouhlasit) s historickou realitou
kolem sebe a posléze zac¢iname premyslet, jak ji zménit.

Obrazek 2: Snimek z filmu Kuhle Wampe: Cyklisticky zavod v druhé
scéné zprostfedkovava zoufalstvi pomoci montaze obraz( rychlosti,
opakovani a motivu kruhu.

Jakkoli je cyklisticky zavod vystavén na dynamice pohybu, je to pravé ten-
to pohyb, co vede nezadrzitelné k sebevrazdé mladého muze ve treti sek-
venci filmu. Poté, co se vrati domt po netispéSném hledani prace, je mladik
nucen vyslechnout si kritiku svého také nezaméstnaného otce a ustarané
matky. Po obédé¢, kdyZ vSichni odejdou, zlistane sedét sam u stolu, zatimco
kamera zabere vySivku na kuchynské sténé s homilii: ,,Nezatracujrano,
které prinasi utrapy a praci. Je nadherné starat se o ty, které ma clovék rad.”
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Tento ironicky, az cynicky komentar k dysfunkéni rodiné ohlasuje samot-
nou sebevrazdu. Vidime, Ze mlady nezaméstnany délnik reaguje klidné,
ale s rozmyslem na hromadéni epizod zobrazujicich zchudnuti, vy¢pélé
fraze rodic, vlastni izolaci a lhostejnost vSech kolem n¢j. Detailni zabér
na mladého muze, jak si pred tim, nez vyskoc¢i z okna vstric smrti, sundava
hodinky a poklada je na sttl, je v tomto kontextu obzvlast’ pfiznacny:
nevidime vyraz vnitfni emoce, ale védomou performanci oné vnitini
emoce jakoZzto afektu. Pohyb kamery a zaostieni na gesto sundani hodinek
vytvari vnitini emoci zoufalstvi a pfemitani, kterou miizeme pozorovat.
Scéna také obsahuje charakteristické prvky montaze: vySe zminovane
pouZiti tisténého textu, naruSeni nebo pauzy v kontinuité, komentar, ktery
prondsi jedna z postav ¢elem do kamery. To v§echno divaka pobizi ke slo-
Zeni vysledného smyslu. Jak je pro Brechttiv pristup k realismu typické, jde
o otevienou strukturu, zaloZzenou nikoli na divakoveé identifikaci a katarzi,
ale na konstrukci dynamického protikladného vztahu mezi kontinuitou

a diskontinuitou. Prvni sekvence (prvni ¢ast filmu) navic jako celek nena-
bizi odpovéd’ na beznadé&j tohoto mladého muze, ale spiSe vyzyva divaka,
aby si uvédomil okolnosti, které jeho sebevrazdu zptisobily.

Obrazek 3: Snimek z filmu Kuhle Wampe: Na konci filmu odpovida mlada zena
¢elem do kamery na otazku: ,Kdo zméni svét?“ ,Ti, kdo ho nemaji radi!“
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Kuhle Wampe je vyjimecny priklad propojeni otazek reprezentace, socialni
zmény a subjektu, ktery tuto zménu zptisobi, jak naznacil Brecht v Procesu
kolem Zebracké opery. Tato didakticka kvalita je nejvyrazné;jsi v posledni
¢asti filmu, kde jsou rodina a osobni problémy podfizeny kolektivnimu
duchu festivalu délnického sportu. Film kulminuje v zavérecné scéné, ktera
lekci solidarity prenasi ze sportovniho klani do politické diskuse, z obrazu
ke slovu. V metru se tlaci sociologicky prufrez obyvatel mésta, z nichz kazdy
komentuje novinovou reportaz o tom, Ze brazilska vlada spalila miliony
kilogramt kavy, aby zamezila padu ceny té¢to komodity. Polemické4 hadka,
preskakujici v rychlych stfizich z jedné tvare na druhou, vrcholi otazkou:
»,Kdo zméni svét?“ Jedna z mladych délnic na ni odpovida v pfimé konfron-
taci s divakem ¢elem do kamery: ,Ti, kdo ho nemaji radi.“ (Obr. 3).

Recepce filmu naznacuje diisledky netradi¢niho pristupu filmafi.
Podminky, za nichz byl film vymyslen a produkovan — s ohledem na
eventualni cenzurni problémy a nejistou finan¢ni podporu —, vyzadovaly
kompromisy na kazdé urovni jeho realizace. Proto méla komplikovana
filmova struktura pomoci zakamuflovat jeho agita¢ni podstatu za relativné
nevinnou alegorii sportu, zavodl a pritazlivosti mladych uc¢astnika. Film
se promital v kinech kratce, ale uspésné, nez padl za obét’ likvidaci verejné
levicové sféry s nastupem narodniho socialismu v breznu 1933. Jeho vliv
jakoZto vzoru pro politicky motivovanou kinematogratfii a alternativy ke
studiovym konvencim byl tak ve skute¢nosti nepatrny, dokud jej znovu
neobjevila mlada generace v 60. letech.

Béhem 40. let stravil Brecht sedm let v exilu v USA, vétsinu z nich

v Los Angeles, kde Zila velka komunita némeckych umélcti-emigrant,
ktera pro n€j predstavovala potencialni kontakty na filmovy pramysl

v Hollywoodu. Byl povzbuzovan zpravami, Ze némecti scenaristé meéli ve
filmovém prumyslu skvélou povést, a také se béhem téchto let seznamil se
spoustou dulezitych osobnosti filmovych studii. Brecht v§ak samoziejmé
do systému hollywoodské kinematografie nezapadal. Pohrdal jeho Sab-
lonovitym psanim, kritizoval jeho obrovské plytvani a nesdilel ani jeho
precitlivélost vici seriozni kritice. Scénar stale povazoval za literarni text,
zatimco v hollywoodské praxi byl rozdé€leny do nékolika posloupnych
fazi (namét, treatment, scénark, technicky scénar a tak dale). Jeho pojeti
kolektivni produkce navic nezapadalo do studiového modelu specializace
aracionalizace filmového prumyslu. Pro hollywoodské podminky nebyla
idealni ani Brechtova estetika, ani jeho povaha. Navzdory tomu Brechta
nikdy neprestaly fascinovat americké filmy, jak naznacuje velké mnozstvi
zapiska v jeho Denicich, které se tykaji filmovych projekci v téchto letech.
Skutecnost, Ze zminil nebo skute¢né sepsal minimalné 50 filmovych pro-
jekta, dokazuje jeho odhodlani prorazit ve filmovém pramyslu, obzvlast’
kdyz vezmeme v potaz, Ze jeho nadéje nebyly nikdy naplnény.

Brecht, ktery pro své filmové projekty dusledné a tmyslné€ vyhledaval
nekonvencni feseni, nemohl byt neaspéchem v Hollywoodu prekvapen.
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Kdyz byl 30. fijna 1947 spolec¢né s jinymi filmovymi osobnostmi predvolan
pied Snémovni vybor pro neamerickou ¢innost (HUAC), mohl s ¢istym
svédomim, ovSem nikoli bez ironie, prohlasit: ,Nejsem filmovy scenarista
anejsem si védom zZadneého vlivu, ktery bych mél na filmovy pramysl,

at’ uz politického nebo uméleckého.“# Thned po vyslechu odjel Brecht ze
Spojenych statti do Evropy a nadobro se usadil ve vychodnim Berliné¢,

kde mu vlada poskytla penize a podporu k vybudovani vlastniho divadla
znamého jako Berliner Ensemble. Byla to konec¢né prileZitost psat hry za
dustojnych podminek a pokracovat s divadelnimi experimenty pferu-
Senymi v roce 1933. Navic mohl sledovat, jak jeho hry prichazeji k Zivotu

v kontextu, pro ktery byly napsany. Je tedy jeSté prekvapivéjsi, Ze i tehdy
nachazel ¢as pro filmové projekty, které ho zaméstnavaly az do jeho smrti
v roce 1956. Je ironii, Ze v socialistickém rezimu vychodniho Némecka mu-
sel Brecht v nové vybudovanych statnich filmovych studiich znovu celit
omezenim prumyslové a ideologicky konzervativniho aparatu, o statem
kontrolovaném rozhlasovém vysilani nemluvé.

Tento obecny piehled Brechtovych praktickych a kritickych intervenci do
oblasti filmu béhem 35 let ilustruje jeho dulezitou roli pti definovani ploch
konfliktt a svarti v novych masmeédiich. V klicovém bodé svého umeé-
leckého vyvoje si uvédomil, Ze produkt, umeélecke dilo, urc¢uji mocenske
vztahy v institucich kulturni produkce a recepce. Tento zasadni vhled ho
privedl k formulaci experimentalniho pristupu, ktery sice vznikl z reality
instituci, ale ktery sam realitu produkuje, a to za neustalého zkoumani
samotné praxe této ,produkce®.

Vsemozné realistické inovace, které navrhl v divadle a prenesl do filmu, se
pokouseji tuto komplexni aktivitu zduraznit. Cilem bylo demonstrovat histo-
rickou povahu jakéhokoli momentu, aby publiku umoznil jej zménit. Jakkoli
je Brechtovo pojeti vztahti mezi reprezentaci, moci a socialnimi zménami
stale relevantni, jeho experimentalni metoda naznacuje, Ze antiiluzivni tech-
niky zcizovani a narusovani jsou zavislé na prisluSném kontextu, v némz
pusobi. Strucéné feceno, je neustale nutné znovu vynalézat nové zpusoby
nazirani, jez museji byt samy o sobé problematizovany jakozto prostredky
vnimani. Brecht nedava medialnimu aparatu zadné abstraktni odpovédi,

ale modeluje sebereflexivni praxi medialni reprezentace, ktera si je védoma
své funkce, své historicity a inherentnich socialnich a ekonomickych zajmi.
V postmodernim véku simulaci stoji za to se nad Brechtovymi otazkami

o reprezentaci a konstrukci reality znovu zamyslet.

Preklad Tomas Pivoda.

4 Bertolt Brecht. Werke. sv. 23. Werner Hecht, Jan Knopf, Werner Mittenzwei, Klaus-Detlef Miiller (eds.).
Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1993. s 61.
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do roku 2016 pUsobil jako profesor na University of Wisconsin-Madison.

Tato studie byla poprvé publikovana pod nazvem Brecht, Realism
and Media v knize: Lacia Nagib — Cecilia Mello (eds.). Realism and the
Audiovisual Media. London: Palgrave Macmillan UK, 2009, s. 31-46.
Pro ArteActa byla studie drobné redakéné kracena.

Studie vychazi se souhlasem autora a nakladatelstvi Palgrave Macmillan
UK / Springer Nature Customer Service Center GmbH.

Krajina
S Brechtem,

nd

filmemMm a teorli

realism and the
audiovisual media

N A

|

adited by
licia nagib and cecilia mello

85





