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ABSTRAKT 
 

 Téma této diplomové práce je Film jako odraz spoleļensk® situace (v perspektivŊ 

sociologick® analĨzy). Jejím cílem je nahlédnout na problematiku filmu sociologickou 

optikou, která je v práci strukturována do teoretické a praktické části. V teoretické části 

popisuji základní přístupy k filmu tak, jak se objevovaly během 20. století ve vybraných 

vědních disciplínách a v sociologii. Teorie tedy obsahuje spíše základní přehled možných 

východisek pro práci s filmem. V další části diplomové práce navazuji na teorii praktickým 

výzkumným projektem, který se zabývá specifickou oblastí českého historického filmu konce 

šedesátých let. V této části jde o propojení teoretických principů s jejich praktickým využitím 

v sociologické analýze filmu, jež je zasazena do dobových reálií a do společenského kontextu 

60. let 20. století. Praktická část, v níž byly analyzovány celkem čtyři historické filmy, 

potvrzuje výchozí myšlenku této práce, že film zachycuje společenskou realitu.  

  

Kl²ļov§ slova: média, film, sociologická analýza, vizuální sociologie, kolektivní paměť   

 

 

 

ABSTRACT 
 

The topic of this thesis is Film as a Reflection of the Social Situation (in the 

Perspective of Sociological Analysis). Its aim is to look at the issue of the film from a 

sociological point of view. This work consists of a theoretical and practical part. The 

theoretical part describes basic approaches to the film as they appeared during the 20
th

 century 

in selected disciplines and sociology. Thus, the theory contains rather a basic overview of the 

possible starting-points for working with film. The next part of this work is a practical 

research project, which is dealing with a specific area of the Czech historical film in the late 

sixties of the 20
th

 century. The aim of the second part is to link theoretical principles with 

their practical use in the sociological analysis of the film, which is set within the 

contemporary culture and the social context of the Czechoslovakia in the sixties of the 20
th

 

century. The practical part, in which four Czech historical films were analyzed, confirms the 

essential idea of this thesis – the film is the reflection of the social reality.     

 

Key words: media, film, sociological analysis, visual sociology, collective memory 
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ÚVOD 

 

 Předkládaná diplomová práce se zabývá problematikou užití filmu v sociologii, což 

souvisí s ústřední myšlenkou této práce, která zní: Ve filmu se odráží společenská situace, a 

tedy i film by neměl zůstat stranou sociologickému výzkumu a teorii. Cílem této práce je 

poskytnout určitý teoretický i praktický vhled do práce s filmem a představit film jako 

relevantní oblast zájmu sociologie, ve které byl doposud pojímán spíše v okrajové rovině. 

 Můj zájem o film pramení ze zájmu o téma vizuality obecně, jež se nyní stále častěji 

objevuje v rámci různých disciplín. Dokonce se někdy hovoří o určitém obratu k vizualitě, 

která má v současné době dominantní postavení v běžném životě a v kultuře. Vizuální 

podněty bývají zkoumány v rámci interdisciplinárních přístupů, které zahrnují i sociologii a 

uvažuje se o tom, že poznání jedince, kultury, národní povahy, aktuální společenské situace 

atd. bude dosaženo právě analýzou vizuálních obrazů, které jsou danou zkoumanou skupinou, 

zemí, podnikem či jedincem produkovány.  

Úvodní část této práce má charakter přehledový, kdy jsem se pokusila zachytit vývoj 

filmu, jeho pojetí a využití ve vybraných vědních oborech, jež ilustrují klasické, ale i novější 

přístupy. Také obsahuje popis základních sociologických přístupů a badatelů, kteří s filmem 

pracovali již v první polovině 20. století, což tvoří určité východisko pro pojetí filmu ve 

vybraných sociologických tématech – konkrétně v sociologii médií a v sociologii paměti, jež 

jsou v současné době poměrně populárními tématy, která jsou rozpracovávána a revidována. 

Zvolené oblasti sociologické teorie jsou vybrány cíleně, protože, dle mého názoru, je může 

práce s filmem obohatit (v sociologii médií má dokonce film již jistou výzkumnou tradici).  

Navazující část tvoří výzkumný projekt, který má za cíl praktické uchopení filmu 

v rámci sociologické analýzy. V tomto výzkumném projektu budu ilustrovat možnosti 

sociologické analýzy, ale zároveň i její limity a nevýhody, které plynou z práce s filmem, a 

tak mohou ovlivňovat výsledné závěry. Základní myšlenkou však zůstává to, že film odráží 

společenskou situaci, což z něj vytváří zajímavý badatelský objekt, protože rozšiřuje možnosti 

sociologické analýzy a zároveň díky vizuálnímu ztvárnění dodává zkoumanému jevu, oblasti, 

stavu na plasticitě.  
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1. ZÁKLADNÍ TEORETICKÁ VÝCHODISKA  
 

V této úvodní teoretické části bych chtěla specifikovat hlavní východiska pro význam 

filmu, která jsou relevantním zdrojem pro jeho zkoumání. Nejprve však v krátkosti popíši 

vznik filmu, který indikuje, že samotný vynález filmu je již odrazem určité společenské 

situace a konstelace. Poté se podívám na užití filmu ve vědě, konkrétně jako jedna z prvních 

s ním začala pracovat antropologie a etnografie, u nichž bude zřejmé, že film má již určitou 

výzkumnou tradici. Z novějších přístupů k filmu se pak budu věnovat nové filmové historii, 

která se snaží komplexněji pracovat s filmem a jeho okolím (okolnosti produkce a distribuce, 

analýza publika atd.). Na těchto vybraných vědních oborech lze ilustrovat možné užití filmu 

pro humanitní obory obecně. Poté již přejdu k sociologii a jejímu přístupu k filmu. Pro 

sociologii je užití filmu stále poměrně okrajovou záležitostí, nicméně i přes tuto relativně 

malou pozornost, která byla filmu věnována, lze najít sociologické autory a badatele, kteří 

s filmem aktivně pracovali a užívali ho k výzkumu a k analýze. Význam filmu se následně 

pokusím popsat i ve vybraných sociologických tématech, pro které je film reálně využitelný a 

mohl by tato témata obohatit.  

 

Film jako takový je specifickým druhem média, který se vyvíjel v návaznosti na 

technologické pokroky během průmyslové revoluce, ale úvodní aparát, jehož princip byl při 

vynalézání filmu uplatněn, byl vytvořen již v 17. století v Itálii. Jednalo se o laternu magiku, 

která umožňovala promítání obrazu z fólie na stěnu. Během 19. století se postupně 

vykrystalizovaly technické podmínky i inovativní postupy, které umožnily vznik takového 

zařízení jako je optický aparát a fotografie, která byla přenášena na průhledném celuloidovém 

filmovém svitku, a nakonec mechanismus krokového posunu, na který se zaznamenával 

pohyb v minimálně šestnácti filmových okénkách (Thompson, Bordwell 2007: 22-23). 

Mezi první zakladatele filmu patří Émile Reynaud, který sestrojil promítací aparát 

praxinoskop, jež využíval promítání kreseb přes sestavu zrcadel. Zároveň byl první, kdo 

pořádal veřejné promítání pohybujících se obrazů. Na konci 80. let 19. století se množily 

pokusy o zachycení pohybu zejm. ve Spojených státech Amerických, Velké Británii, Francii a 

Německu. V USA zařízení pro záznam pohybujících se obrazů sestavil Willian K.L. Dickson 

ve spolupráci s Thomasem A. Edisonem. Konkrétně se jednalo o vynález kamery nazvané 

kinetograf, přičemž promítání pak umožňoval další stroj kinetoskop. První film s názvem 

DicksonŢv pozdrav
1
, jenž se promítal prostřednictvím zmíněných aparátů, byl v USA uveden 

již v roce 1891. Dále Edison a Dickson postavili filmové studio Black Maria, kde natáčeli 

                                                
1 Názvy filmů, které budu v této práci zmiňovat, budou standardně psané kurzívou. 
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krátké filmy, jejichž tématiku tvořila především kabaretních představení, výkony sportovců, 

tanečníků a akrobatů (tamtéž: 25).  

Ačkoli první přístroj na zaznamenávání pohybu byl vynalezen již v roce 1890, za 

zakladatele moderního filmu jsou považováni francouzští bratři Louis a Auguste Lumièrové, 

kteří vytvořili lehkou přenosnou filmovou kameru a projektor, tzv. kinematograf
2
, jenž byl 

patentován v roce 1895 a připraven pro komerční využití. První film, který byl bratry 

vytvořen a veřejně promítán se jmenuje Odchod z tov§rny (v originálním znění La Sortie Des 

Usines). Další krátké filmy bratrů Lumièrových zobrazovaly obyčejné činnosti v životě lidí 

s důrazem na složku pohybu – snímali skok na koně, práci zahradníka, krmení dítěte, ruch 

náměstí a další. Z těchto krátkých filmů sestavili pětadvacetiminutový program, který byl 

velmi populární a hrál se až dvacetkrát denně, což již naznačuje obrovský zájem publika a 

také potenciál filmového průmyslu do budoucnosti. Film tedy stál u zrodu nové formy 

populární zábavy, která se začala dynamicky šířit po celém světě, jak ilustruje tabulka níže.  

 

Rozšíření filmu ve světě: některé charakteristické příklady 

1896 1. března Program bratří Lumièrů má premiéru v Bruselu 

(Belgie). 

11. května Kouzelník Carl Hertz předvádí filmy R.W.Paula
3
 

v Empire Theatre v jihoafrickém Johannesburgu 

pomocí projektoru zakoupeného od Paula. 

15. května Program bratří Lumièrů se začíná promítat v Madridu 

(Španělsko). 

17. května Kameraman bratří Lumièrů uvádí filmy v Petrohradě 

(Rusko). 

7. července Promítači bratří Lumièrů pouští filmy v pronajatém 

pokoji ve Watsonově hotelu v Bombaji (Indie). 

8. července Program bratří Lumièrů otevírá elegantní čtvrť v Rio 

de Janeiru (Brazílie). 

15. července První promítání bratří Lumièrů v českých zemích se 

uskutečnilo v kasinu v Karlových Varech. 

Srpen Carl Hertz promítá program R.W. Paula v melbournské 

Opeře (Austálie). 

11. srpna Promítač bratří Lumièrových předvádí filmy jako 

součást vaudevillového programu v Šanghaji (Čína). 

15. srpna V pronajatém sále v Mexico City začíná velmi úspěšné 

promítání filmů bratří Lumièrů (Mexico). 

Prosinec Program bratří Lumièrů se promítá v jedné kavárně 

v Alexandrii (Egypt). 

                                                
2 Kinematograf označuje malou přenosnou kameru, Ăékter§ pouģ²vala 35mm film a krokovac² mechanismus 

vytvoŚenĨ podle ġic²ho stroje. Kamera mohla slouģit i jako kop²rka, kdyģ se zaļaly vyr§bŊt pozitivn² kopie. 

PŚipevnila-li se pŚed laternu magiku, tvoŚila z§roveŔ souļ§st projektoruñ (Thompson, Bordwell 2007: 26-27).  
3 R.W. Paul pocházel z Velké Británie a sestrojil kopie kinetoskopů, protože Edison a Dickson si svůj kinetoskop 

nechali patentovat pouze v Americe, a tedy bylo možné na evropském trhu prodávat jejich kopie bez jakékoliv 

sankce (tamtéž: 27).  
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Rozšíření filmu ve světě: některé charakteristické příklady 

1897 28. ledna Filmy bratří Lumièrů se promítají v módním divadle 

v Maracaibu (Venezuela). 

15. února Za dohledu zástupce bratří Lumièrů představuje 

japonský podnikatel poprvé kinematograf v ósackém 

divadle. (Edisonův kinetoskop byl předveden o týden 

později, rovněž v Ósace). 

Konec února Program bratří Lumièrů má premiéru v Ruse 

(Bulharsko). 

Červenec Edisonův zástupce pořádá turné po čínských čajovnách 

a zábavních parcích. 

  Tab. č. 1 - Rozšíření filmu ve světě (převzato z Thompson, Bordwell 2007: 30) 

 

Film byl ve své rané fázi spojený na jedné straně s populární zábavou, kterou v jeho 

podání tvořily hlavně krátké skeče (jako např. PokropenĨ kropiļ bratří Lumièrů) a na druhé se 

pokoušel představit publiku výhody, které z promítání plynuly. Film v tomto smyslu fungoval 

jako obrazové ztvárnění aktuálních událostí a zajímavostí ze světa, jež mohl znázornit více 

plasticky, než to na svou dobu dokázaly tištěné noviny s fotografickými ilustracemi. Zároveň 

byly promítané filmy doprovázeny obvykle mluveným komentářem, živou hudbou či 

synchronizovaným zvukem, které tak projekce zpestřovaly – v tom lze spatřit předobraz dnes 

již dobře zaběhnuté praxe médií, jež taktéž reportáže doplňují komentářem a hudbou. 

Nicméně po čase se stále více ve filmu prosazoval směr točit narativně-dějové filmy, zejm. 

díky úspěchu promítaných krátkých scének, jež přitahovaly publikum více, než promítaní 

aktualit. Na poli děje a zvláštních efektů pak jako jeden z prvních figuroval Georges Méliès, 

francouzský kouzelník, který vytvářel filmy s fantaskní tematikou a s trikovými efekty 

prostřednictvím účelného střihu a optických klamů (tamtéž: 31-35).
4
 

Vynález filmu tedy výrazně ovlivnil život běžných lidí, jenž byl nyní zpestřen novou 

formou zábavy a zároveň měl významnou roli ve vývoji různých vědních disciplín. Některé 

do sebe později složku filmu přímo integrují (např. kulturní a sociální antropologie) a 

používají ho ke svým výzkumným účelům, jiné se k němu pouze kriticky a metodologicky 

vymezují (např. teorie umění).  Během 20. století pak postupně vzniká speciální vědní obor – 

kinematografie, jež je od 80. let navázaný na novou filmovou historii. V tomto spojení se pak 

jedná o to, že kinematografie není pouhé zaznamenávání a rozbor filmových děl, Ăéale jde o 

komplexnŊjġ² jev spojenĨ s celkovĨmi podm²nkami produkce, distribuce a recepce filmŢñ 

(Szczepanik 2004: 34). O různých přístupech k filmu a vztahu vybraných vědních disciplín ke 

kinematografii budou referovat následující podkapitoly a oddíly, z nichž rovněž bude zřejmé, 

                                                
4 Více o historii filmu česky např. James Monaco (2004) či již citovaní Kristin Thompson a David Bordwell 

(2007).  
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že ačkoli se k filmu vymezují různě, společný je jim sociologický pohled na funkci a význam 

filmu.  

 

 

1.1 Film v optice vybraných vědních disciplín 
 

Vynález filmu, podobně jako jiná média
5
, už od začátku přitahoval pozornost nejen 

publika, ale i vědecké obce, zejm. pak humanitních oborů
6
, které se k filmu stavěly nejprve 

dosti rezervovaně. Tato obezřetnost vůči filmu pramenila z jeho prvotního užívání coby 

technické novinky v oblasti lidové zábavy, jež se přímo pojila s populární kulturou. Pro 

publikum byly zaznamenávány různorodé obrazy, které zobrazovaly zajímavé události či 

humorné činnosti. Ovšem jsou to právě zajímavosti, jež často pocházely z exotických zemí, 

které jako jedny z prvních byly pojímány i ve vědeckém hledisku, konkrétně v antropologii a 

etnografii. Pro tyto dva obory
7
 znamenala možnost filmování posun v jejich terénním 

výzkumu, protože nyní byly schopny relativně objektivněji srovnávat a popisovat materiální, 

ale i nemateriální kulturu zkoumaných etnik.  

Počátkem 20. století se rozšířil vliv masových médií a kulturního průmyslu obecně, 

k čemuž výrazně přispěla i expanze filmu. V návaznosti na tento vývoj se v první polovině 

20. století začala formovat kritika kulturního průmyslu a masové společnosti, v jejímž čele 

byla Frankfurtská škola
8
. V její optice byl film vnímán jako produkt určený širokým masám 

ke konzumaci a tato konzumace, která jde napříč celým 20. stoletím, je ještě umocněna 

vznikem a rozšířením televize, jež tuto spotřebu filmů více individualizovala, protože ke 

sledování filmů již nebylo třeba chodit na hromadné promítání. Studium filmů pak pomáhá 

pochopit životní styl různých společenských skupin. Nicméně stále je užití filmu jako takové 

ve vědě považováno za sporné a kvůli vysoké míře relativnosti interpretace a určitému 

subjektivismu na straně tvůrce je film v jednotlivých společenských disciplínách řešen spíše 

okrajově a nesystematicky, výjimku pak tvoří konkrétní disciplíny okolo samotné 

kinematografie.  

Druhá polovina 20. století je ovlivněna dalším technologickým pokrokem v oblasti 

médií (např. rozšíření televizorů, užívání přenosných počítačů a internetu) a postupně dochází 

k dominanci vizuálních podnětů v běžném lidském životě, které mají podobu jednoduše 

stravitelných informací, proto se i v humanitních vědách obrací pozornost k tématu vizuality. 

                                                
5 Jiná média na počátku 20. století byly tisk, rozhlas a telefon, později pak televize.  
6 Humanitními obory je myšlen komplex společenských věd o člověku, tzn. filozofie, psychologie, antropologie, 

sociologie, historie a další.  
7 V dnešním pojetí se spíše hovoří souhrnně o kulturní a sociální antropologii.  
8 Mezi hlavní osobnosti Frankfurtské školy patří Max Horkheimer, Theodor W. Adorno, Erich Fromm či Jürgen 

Habermas. Ke kritické teorii masové společnosti např. Theodor Adorno (2009).  
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Celkový význam vizuality pak shrnují Sturken, Cartwright (2009: 11): ĂN§ġ ģivot ovl§daj² 

st§le v²ce obraznost a komunikaļn² technologie (dr§tov® i bezdr§tov®), kter® umoģŔuj² 

glob§ln² ġ²Śen² myġlenek, informac² i politickĨch n§zorŢ. Myġlenky a informace koluj² po 

cel®m svŊtŊ ve vizu§ln² formŊ a obrazy hraj² ¼stŚedn² roli v politickĨch konfliktech a 

vĨznamech. Ģijeme tedy v ®Śe, kdy v²ce neģ kdy jindy z§leģ² pr§vŊ na vizualitŊ ï je zdrojem 

zobrazen², informac², politiky, provokace, hry a z§bavy a v celosvŊtov®m mŊŚ²tku slouģ² i jako 

poj²tko mezi lidmi, z§roveŔ je vġak zdrojem konfliktŢ.ñ  

Význam filmu pro humanitní obory pak lze ilustrovat pomocí dvou přístupů – první 

tkví v tom, že je film pojímán jako výzkumná metoda, která zaznamenává informace 

v reálném čase a je zároveň i finální ilustrací zkoumaného předmětu, přičemž je kladen důraz 

na co nejobjektivnější zachycení snímané skutečnosti. Druhý přístup analyzuje již vytvořený 

(obvykle běžný či umělecký) film jako zdroj informací, které jsou v něm explicitně či 

implicitně uvedené, tzn., že poskytuje i data o publiku a kultuře obecně. Význam těchto 

informací pak graduje v podobě určitého „obratu k vizualitě“
9
.  

V další části této práce chci představit některé přístupy k filmu pomocí vybraných 

vědních disciplín, jež budou reprezentovat tradiční přístup k filmu jako je tomu v kulturní a 

sociální antropologii a dále současné diskuse v návaznosti na nové vědní disciplíny, které se 

přímo vážou ke kinematografii, bude reprezentovat nová filmová historie. Na těchto 

vybraných přístupech chci ilustrovat samotné využití filmu, ovšem i jeho určité 

metodologické ukotvení, jež poté budu dále reflektovat v navazující části práce, která se již 

bude konkrétně zabývat dosavadním postavením filmu v sociologii a možnými dalšími 

podněty pro jeho využití.  

 

 

1.1.1 FILM V KULTURNÍ A SOCIÁLNÍ ANTROPOLOGII 

 

 Kulturní a sociální antropologie dnes označuje komparativní popis a studium lidských 

kultur. Zahrnuje v sobě množství subdisciplín např. etnologii, lingvistickou a fyzickou 

antropologii nebo vizuální antropologii. Jako jedna z prvních společenských věd začala 

aktivně využívat dostupné možnosti zaznamenávání, které jí sloužily především k ilustraci a 

vizuální reprezentaci, jež se ĂénevyhnutelnŊ prol²n§ s obecnŊjġ²m probl®mem kulturn² 

reprezentace a interpretaceñ (Porybná 2010: 9).  

                                                
9 Tématem vizuality se na konci 20. století začaly aktivně zabývat mnohé společenské vědní obory např. 

antropologie či filozofie, přičemž vznikají i nové specializované obory jako např. studia vizuální kultury či 

studium nových médií.    
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 Ačkoli se vizuální antropologie jako samostatný obor ustavila až ke konci 50. let 20. 

století, její počátky lze vysledovat již na začátku minulého století. Antropologové využívali 

nové technické aparáty ke sběru dat v podobě fotografických či filmových obrazů, jimiž 

ilustrovali své texty. Nejprve se výzkum orientoval na komparaci dominantní bělošské kultury 

v porovnání s „těmi druhými“, kteří byli obvykle členy minoritní např. indiánské kultury
10

. 

Právě zájem o exotické prostředí na počátku 20. století spojuje práci antropologů a 

komerčních filmařů. Snímání exotického prostředí, ve kterém žijí „přírodní národy“ 

v neustálém boji s nástrahami přírody je ústředním tématem filmů až do poloviny minulého 

století. Mnohdy se však stírá rozdíl mezi uměleckým a vědeckým filmem, protože postupně je 

i do vědeckých filmů vnášena narativní struktura, která přenáší Ăéstereotypy chov§n² a 

mezilidskĨch vztahŢ, bŊģn® v euroamerick®m svŊtŊ, do jinĨch kultur a v duchu 

evolucionistick® projekce vlastn² minulosti do ģivota Ăprimitivn²ch n§rodŢñ vŊtġinou vyuģ²vaj² 

obraz exotick®ho a vzd§len®ho Jin®ho k reprodukci svĨch vlastn²ch (v z§padn² kultuŚe a jej²ch 

liter§rn²ch i vĨtvarnĨch tradic²ch ukotvenĨch) pŚ²bŊhŢñ (Petráň 2011: 111). Strukturovaný 

film opatřený příběhem byl dobře stravitelnou formou pro komerční využití u širšího publika, 

proto některé filmy s antropologickou tématikou byly financovány majiteli kin, nicméně to 

vytvářelo tlak na výzkumníka, který musel vytvořit materiál obohacený o dramatičnost a spád 

– tyto filmy pak byly prezentovány jako „krutá realita“, ačkoliv byly často jednotlivé scény 

přímo zinscenované, aby takový dojem vyvolávaly, ovšem bez reálné autentičnosti záběru 

(tamtéž).  

 Později se přístup antropologů změnil – fotografie a film se stávají regulérní 

výzkumnou metodou bez konstruování příběhu pro komerční využití nebo pouhé formy 

ilustrace zjištěných dat. Mezi prvními, kteří přistoupili k inovativní formě užití filmu a 

fotografie, byli Margaret Meadová ve spolupráci s Gregory Batesonem
11
. Tito antropologové 

v letech 1936-38 prováděli rozsáhlý výzkum na Bali a Nové Guineji, při kterém plně využili 

fotografii a film k zaznamenávání a sběru dat. Pro velké množství materiálu následně 

vypracovali detailní metodologii, díky které byli schopni vytvářet ucelené srovnávací studie 

zejm. z oblastí způsobů chování, vztahů mezi dítětem a matkou či nonverbálního vyjadřování 

(Petráň 2011: 129). Meadová a Bateson chápali užití filmu ryze v objektivizujícím hledisku, 

tzn., že antropologický film má být zbaven ĂévŊdom®ho uģ²v§n² filmov® Śeļiñ (tamtéž: 130). 

                                                
10 Za zakladatele etnologického filmu je považován Robert Joseph Flaherty, kteří natočil v roce 1922 film 

s názvem Nanuk, ļlovŊk primitivn², který zobrazuje život inuitské kultury.  
11 M. Meadová spolu s G. Batesonem natočili komparativní film Utv§Śen² povahy v rŢznĨch kultur§ch a napsali 

knihu „Balijský charakter: fotografická analýza“. Obě tyto díla ilustrují inovativní metodu výzkumu 

prostřednictvím vizuálních prostředků záznamu. Jejich tvorba pak dále formovala vývoj disciplíny vizuální 

antropologie od 50. let minulého století.  
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Film v jejich pojetí je médium, jež umožňuje zachycovat „přirozené chování“ jednotlivých 

kultur tak, jako by ani nebyly snímány kamerou. V tom tkví dle Meadové hlavní funkce filmu 

pro antropologii, protože dokáže zachycovat a uchovávat materiály, které v budoucnosti 

mohou být dále podrobovány výzkumu a reinterpretaci dle proměn postupující teorie. 

V druhé polovině 20. století se ustavuje vizuální antropologie jako samostatná 

disciplína a postupně se v ní vykrystalizovaly dva hlavní přístupy – vizuální studium kultury a 

studium vizuální kultury. Vizuální studium kultury má charakter popisný, protože se daná 

kultura zachycuje prostřednictvím fotografie a filmu (navazuje na tradici Meadové). V tomto 

přístupu lze pak dále rozlišit získávání dat samotným výzkumníkem nebo sběr dat 

uskutečněný přímým příslušníkem zkoumané kultury, tj. získá se unikátní pohled „zevnitř“, 

jež může překonat možnosti výzkumníka. Zároveň je tím nastolena metodologická otázka 

objektivity, která data jsou více realistická a méně stylizovaná (Soukup 2010: 16). Druhý 

přístup zkoumá kulturu přes její vizuální projevy (v širokém slova smyslu, tzn. umění, 

fotografie, reklamy, filmy, graffiti atp.). S vizualitou se zde pracuje jako s formou média, jež 

má v sobě zakódovanou specifickou informaci, kterou se antropolog snaží dekódovat pomocí 

interpretace, jež se mnohdy opírá o hloubkové rozhovory s příslušníky dané kultury (tamtéž). 

V kulturní a sociální antropologii tedy převažují přístupy, které se snaží na jedné 

straně katalogizovat a uchovávat informace, na druhé straně jim však jde i o interpretaci 

vizuálních dat, která jsou pořízená záměrně k výzkumu nebo se vyskytují v jiné běžné formě 

v životě lidí, což může být umělecký film, rodinné fotografie či reklama. V tradičním 

antropologickém užití filmu jako záznamového média převažovala debata o objektivitě 

zachycovaných dat výzkumníkem a formě reprezentace zkoumaného etnika tak, jak jí 

představuje např. Meadová a Bateson zmínění výše. Nicméně postupně se těžiště zájmu 

přenáší ze zachycení „jiného“ na vlastní kulturu a její vizuální prvky, přičemž se využívá 

všech dostupných metod k získání relevantních informací v podobně strukturovaných nebo 

volných rozhovorů či zúčastněných pozorování. Tedy tím, že se nadále zkoumají i vizuální 

podněty, které primárně nebyly vytvořeny k vědeckému účelu, dochází k rozšíření pole 

antropologie, jež se stává komplexnější a je třeba ho dále interpretovat na základě využití 

dalších poznatků z jiných vědních oborů. Antropologie tak reflektuje situaci v daných 

společnostech prostřednictvím jejích vlastních (vizuálních) materiálních i nemateriálních 

projevů.   

Kulturní a sociální antropologie zpočátku zobrazovala pozici vyspělejší kultury vůči té 

„primitivnější“, čímž vlastně ukotvovala vlastní kulturní identitu ve vymezení vůči „těm 

jiným“, nicméně později se její zájem obrací na ni samotnou, kdy se snaží zpětně 
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dekonstruovat svoji vlastní kulturu, přičemž velký důraz je kladen právě na vizualitu, jejíž 

význam během 20. století neustále roste díky rozšířeným technickým prostředkům typu 

televize či internet, které umožňují rychlý přesun velkého množství informací, jež nabývají 

podobu obrazů.    

 

 

1.1.2 NOVÁ FILMOVÁ HISTORIE  

 

 Od 80. let 20. století začíná nová filmová historie (New Film History) převládat ve 

filmových studiích, které do té doby pracovaly spíše s teoretickými a interpretačními přístupy. 

Tento obor akcentuje historické myšlení o filmu s ohledem na jeho kulturní perspektivu, což 

mj. znamená, že badatelé překračují hranice mezi jednotlivými společenskými disciplínami a 

vytvářejí nový interdisciplinární pohled. ĂDŢleģitŊjġ² neģ óumŊleck® hodnotyó filmovĨch dŊl 

jsou pro nŊ kulturnŊ-historick® kontexty produkce, distribuce, uv§dŊn² a recepce, ļili 

technologick®, ekonomick®, soci§ln² a kulturn² podm²nky a praktiky vĨroby, ġ²Śen² a 

soci§ln²ho pouģit² filmu, stejnŊ jako jeho propojen² s pŚ²buznĨmi institucemi, m®dii, formami a 

produktyñ (Szczepanik 2004: 10). V důsledku lze zkoumat filmy např. z pohledu vztahu 

s kulturním kontextem či kulturní zkušeností, vlivu času a nových médií.   

 Důležité pro novou filmovou historii (dále NFH) je propojení s historií obecně a také s 

konceptem sociální konstrukce v návaznosti na rozvoj v literární vědě, historiografii a 

sociologii od 60. let 20. století, kdy se zároveň filmová věda institucionalizuje a prochází 

revizí teoretických prací zaměřených na filmovou historiografii. V této době se mění i 

struktura práce s filmem, protože dochází k častější přímé spolupráci mezi filmovými 

teoretiky a historiky prostřednictvím filmových a vizuálních archivů (vznikají nové metody 

třídění a katalogizování filmů)
12

 v situaci značně se zrychlujícího kulturního oběhu 

zprostředkovaného televizí (tamtéž: 12). 

 Potřeba revize tradičního myšlení o filmové historii plynula z toho, že neexistovalo 

žádné institucionální zázemí. Tradiční myšlení se opíralo o představu lineárního vývoje filmu 

s významnými tvůrci, kteří prostřednictvím nových technologických prostředků posouvali 

vývoj filmu kupředu. Teoretikové vycházeli z předpokladu, že film je umění a jako takové se 

snaží autonomizovat od ostatních rozvinutějších forem umění s cílem, co nejrealističtěji 

                                                
12 Práce s filmovými archivy jako relevantním zdrojem dat se rovněž prosazuje od 80. let 20. století i 

v sociologii, kde jí popisuje např. Marcus Banks, který si však všímá problémů, které v práci s filmovými 

archivy nastávají (2001: 102, vlastní překlad): ĂCelosvŊtovŊ neexistuje standardizovanĨ syst®m pro indexov§n² 

obsahu filmŢ. Archivy maj² odliġn® pŚ²stupy a z§sady pŚi katalogizov§n², kter® se bŊhem ļasu mŊn², coģ vede 

k pŚekrĨv§n² nebo nekonzistentnosti archivu. (é) Katalogy ļasto tak® obsahuj² pouze to, co jiģ bylo 

katalogizov§no ï chybŊj²c² z§znamy o filmu, tedy neznamenaj², ģe film neexistuje, ale sp²ġe to, ģe jeġtŊ nebyl 

katalogizov§n.ñ Práci s vizuálními materiály se také věnuje např. Gregory Stanczak (2007).   
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zobrazit skutečnost. Hlavní problémem však byla nedostatečná (resp. nekritická) práce se 

zdroji. ĂPrvn² generace historikŢ obvykle spol®hala na vlastn² pamŊŠ, svŊdectv² pamŊtn²kŢ 

nebo dobov® kritiky, druh§ pak z velk® ļ§sti bez ovŊŚov§n² pŚej²mala jejich tvrzen² jako dan§ 

fakta. T²m vznikala Śada mĨtŢ, kter® se tradovaly po desetilet². (é) Tradiļn² historii chybŊla 

teoretick§ reflexe vlastn²ch vĨchodisek i propracovanŊjġ² definice pŚedmŊtu z§jmu, coģ se 

projevovalo pŚedevġ²m opom²jen²m ġirġ²ch kontextŢ vzniku, ġ²Śen² a recepce filmovĨch dŊlñ 

(tamtéž: 13).
13

 

 NFH tak zastřešuje množství dílčích přístupů, které oproti tradičnímu pojetí filmové 

historie pracují s více sofistikovanými nástroji analýzy. Jeden ze základních přístupů řeší 

vztah rané kinematografie ke kultuře modernitě – všímá si vizuálních forem reprezentace 

filmu a jeho šíření napříč kulturou, která začíná být pomíjivá (promítání filmů se stává 

záležitostí masové konzumpce a také vzniku nahodilých kolektivit). Badatelé zde řeší i 

problematiku samotného vzniku filmu v návaznosti na to, že existence potřebné techniky byla 

k dispozici již relativně dříve, než byl samotný film vynalezen. Další přístup je soustředěný 

okolo tzv. wisconsinské školy
14
, jejíž hlavní představitelé jsou David Bordwell, Kristin 

Thompson a Janet Staiger. Zmínění autoři vytvořili určitý standard práce s primárními 

prameny a uplatnili nehodnotící přístup ke vztahu k náhodně vybraným analyzovaným 

filmům. Třetí základní přístup se týká zahrnutí nefilmových pramenů ve vztahu k filmovému 

průmyslu, jež je rozdělen na produkci, distribuci a uvádění. Ústřední otázkou je: „Jak, kdy, 

kde proļ byly filmy vyrobeny, distribuov§ny a uv§dŊny?ñ (Allen, Gomery 1985: 132). Důraz 

je kladen na zkoumání ekonomických aspektů filmové tvorby – např. na kvalitu filmové 

tvorby z hlediska požadavků publika, cenovou politiku a marketingovou strategii šíření filmů, 

na počet dodavatelů a odběratelů či na základní podmínky trhu (míra inovativnosti, profesní 

struktura, dostupnost jiných forem zábavy atp.). Nefilmové prameny tedy poukazují na to, že 

namísto všemocného jednotlivce v podobě filmového magnáta, mají na filmový průmysl vliv 

další faktory např. podoba obchodních vztahů či jejich právní ukotvení (Szczepanik 2004: 

22). Kultura tak nabývá podoby ekonomických statků, jež začínají být běžně konzumovány.  

Poslední z hlavních přístupů NFH tvoří propojení se sociální a kulturní historií. 

V tomto pojetí jsou filmy analyzovány jako projevy skutečného stavu společnosti, což je 

zároveň podpořeno i sběrem mimofilmových dat. Důležité je vymezení koncepce historického 

času, který je ve své podstatě heterogenní, protože se různě vyvíjí možnosti technologie, 

                                                
13 Přeměnu tradiční v novou filmovou historii popsal Paul Kusters (1996) viz příloha č. 1. Srov. též Allen, 

Gomery (1985).  
14 Wisconsinská škola působila na Wisconsinské univerzitě v Madisonu v programu filmových studií, kde mj. 

získala přístup ke kvalitním pramenům společnosti United Artists v podobě rozsáhlé filmové sbírky, jež 

obsahovala soubor filmů natočených před rokem 1948 (Szczepanik 2004: 20).     
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umělecké ztvárnění či přirozený lidský biorytmus. ĂNov§ filmov§ historie by mŊla zohlednit, 

ģe dŊjinami kinematografie proch§z² tak® dlouhĨ soci§ln² ļas, do nŊhoģ film nŊjak zas§hl, 

protoģe urļitĨm zpŢsobem rytmizoval ļas kaģdodennosti milionŢ lid², a souļasnŊ se projevil 

jako pŚ²znak urļitĨch zlomŢ ve struktur§ch kaģdodennosti. NŊkteŚ² nov² historici proto 

zasazuj² dŊjiny kinematografie do kontextu ġirġ²ch sociokulturn²ch struktur a dlouhodobŊjġ²ch 

procesŢ, kter® film obklopuj², pŚedch§zej² mu a budou doprov§zet do budoucnañ (tamtéž: 23). 

Autoři Allen, Gomery (1985: 153-190) strukturují elementární problémy sociální historie 

následovně (převzato dle úpravy v Szczepanik 2004: 24-27):  

a)  ĂKdo dŊlal filmy a proļ?ñ Tvůrci filmů (ve smyslu celého štábu a dalších osob, které 

se na tvorbě podílejí) podléhají společenským tlakům (jsou předmětem zájmu 

veřejnosti) a normám. Zároveň tvoří specifickou profesní skupinu, jež má vlastní 

fungování a jisté užívání jazyka. 

b) ĂKdo se d²val na filmy, jak a proļ?ñ Identifikace publika, jeho struktury a změny 

v čase i z pohledu divácké zkušenosti. Řeší se důvody volby filmu v opozici s jinými 

formami zábavy. 

c) ĂCo bylo vidŊno, jak a proļ?ñ Film jako reprezentace skutečnosti z úhlu produkce a 

recepce. Důležitá je interakce filmu a publika, jež v sobě obsahuje dekódování 

významů vložených tvůrci do filmu, nicméně do tohoto procesu vstupuje množství 

faktorů, které mohou vést k desinterpretaci.  

d) ĂJak byly filmy hodnoceny, kĨm a proļ?ñ Vliv neustálé reinterpretace a změny 

kulturní paměti v závislosti na majoritním diskursu, kritice, cenzuře či aktuální 

populární kultuře.  

e) ĂJak® byly vztahy mezi kinematografi² jako soci§ln² instituc² a jinĨmi soci§ln²mi 

institucemi?ñ Do popředí vstupuje vliv státu jako sociální instituce. V analýzách se 

tak pracuje se změnami národní kinematografie v návaznosti na aktuální situaci ve 

státě (př. propagandistické či výukové filmy).  

Přístup sociokulturní historie v sobě zahrnuje interpretaci filmu, kterou zasazuje do širšího 

kontextu, jež je vytvářen z dalších získaných údajů prostřednictvím výzkumu, který v sobě 

kombinuje kvantitativní a kvalitativní prvky běžně užívané v sociologii jako je např. 

dotazníkové šetření či polo-strukturované interview.   

V přístupu NFH se tak promítá množství mezioborových poznatků, které se v analýze 

filmu projevují v podobě komplexnějšího zasazení do určitého společenského kontextu, jež 

může poskytnout lepší pochopení dané tematiky. V následující části popíši základní přístupy 

samotné sociologie k tématu filmu a vizuality. 
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1.2 Sociologie a film 

 
 Cílem této části bude popsat vztah sociologie a filmu. Nastíním dva základní přístupy 

sociologie k filmu včetně jejich tradičních představitelů, přičemž se pokusím zachytit některé 

jejich metodologické problémy. První přístup je v rovině dokumentační – film v tomto pojetí 

je prostředkem ke sběru dat a jejich následné analýze (badatel film vytváří nebo spoluvytváří 

a cíleně dokumentuje zkoumaný jev), popř. film slouží k dokreslení zkoumané skutečnosti (je 

v tomto smyslu podobný etnografickému filmu). Druhý přístup, pro tuto práci důležitější, se 

zabývá filmem z hlediska obsahové analýzy, která aktivně pracuje s běžnými, resp. 

uměleckými filmy, jež jsou určené pro široké publikum, a tedy spadají do oblasti masové 

zábavy, která má svá jistá specifika, jež jsou ovlivněna politicko-kulturním vývojem v dané 

době.  

Obecně lze říci, že vizuální materiály, konkrétně filmy, jsou pro sociologii dalším 

zdrojem dat, protože reprezentují sociální situaci a napomáhají k lepšímu pochopení 

abstraktního popisu sociálních jevů, které se běžně v sociologické teorii vyskytují. Zároveň se 

vizualita dostává i do prezentace výstupů sociologických šetření, protože vizuální ztvárnění je 

názorné a výsledné sdělení může být snadněji uchopeno širokou škálou uživatelů
15

. 

Kombinace různých výzkumných technik a prezentace dat pak může být vhodným nástrojem 

k ucelenému pohledu na zkoumané téma. Nicméně dle Velkého sociologického slovníku 

(VSS 1996a: 217) tkví metodologický význam obrazové dokumentace v podobě filmu v tom, 

že:  

a) je podkladem pro obsahovou analĨzu a tvorbu typologi² 

b) usnadŔuje pr§ci pŚi kategorizaci, k·dov§n² soc. jevŢ 

c) navozuje pŚedstavu konkr®tn²ho soc. prostŚed², zvyġuje citlivost vŢļi detailŢm tohoto 

prostŚed² 

d) zveŚejŔuje zdroje sociologovy inspirace a imaginace  

Tyto čtyři body korespondují s výzkumem a s užitím filmu již v jeho počátcích, které 

sahají hluboko do 20. století a za určitých podmínek mohou být pojímány již první natočené 

filmy za sociologické. Rozvoj práce s filmem během minulého století byl ovlivněn šířením 

nových technologií a také vzrůstajícím vlivem vizuálních podnětů v médiích, které 

bezprostředně ovlivňují každodennost běžných lidí. Ačkoli je tedy problematika filmu 

v sociologii stále relativně okrajové téma, během 20. století se s ní také pracovalo a byla 

                                                
15 Tento trend lze zaznamenat napříč obory i díky pokroku a možnostem techniky. Samostatnou část pak tvoří 

marketingový výzkum, jehož prezentace výsledků musí být atraktivní a snadno pochopitelné pro zadavatele, 

proto se v něm aktivně využívají vizualizace dat, obrázky, videa atd. Podrobněji se novými trendy v marketingu 

zabývá např. Roman Kozel (2005).   
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rozvíjena na mezinárodní, ale i české úrovni množstvím zajímavých podnětů, které budou 

zpracovány v následujících oddílech.  

 

 

1.2.1 SOCIOLOGICKÝ DOKUMENT 

 

 V širším vymezení může být za sociologický film považován téměř každý film, pokud 

je v něm obsažena sociální skutečnost nebo sociologicky relevantní informace. Nicméně 

v užším pojetí se film v sociologii běžně vyskytuje ve formě dokumentu, který intencionálně 

snímá a zobrazuje sociální realitu, přičemž střih, technika a následná analýza filmu podléhá 

pravidlům sociologické metodologie (VSS 1996a: 313). Sociologický dokument tedy může 

být chápán jako další metoda sběru dat, která doplňuje tradiční nástroje sociologického 

výzkumu, ale může být také prostředkem pro prezentaci určitého sociálního jevu.  

Počátky sociologického dokumentu (dále SD) jsou časově srovnatelné s počátky ve 

vizuální antropologii zmíněné výše. Již první snímky bratří Lumièrů PŚ²jezd vlaku a Odchod z 

tov§rny jsou svým charakterem rovněž sociologické, protože zobrazují záměrně natočenou 

sociální skutečnost v běžném životě lidí. Ve 20. letech 20. století se experimentovalo 

s filmovým zobrazením a vznikl film amerického režiséra Roberta J. Flahertyho – Nanuk, 

ļlovŊk primitivn² o životě Inuitů. Tento film byl určitým milníkem v dokumentarismu, protože 

Flaherty ho natočil po dlouhodobém pozorování a přímém životě v eskymácké osadě, 

nicméně jak se ukázalo časem, mnoho scén bylo ve filmu zinscenovaných, a tak bylo 

zpochybněno dokumentární zobrazení inuitské reality (Čeněk, Porybná 2010). Otázka 

participativního přístupu ve filmování a úloha režiséra je později v rámci SD a 

dokumentarismu dále řešena. Ve stejné době natáčel dokumentární filmy Dziga Vertov
16

, 

ruský režisér a příznivce komunismu. Vertov se snažil vytvořit ryze dokumentární film, proto 

zachycoval bezprostřední a autentické sociální situace – pravdu prostřednictvím „filmového 

oka“ (tzv. kino-pravda) a aktivně pracoval s funkcí střihu. ĂUk§zat na pl§tnŊ jen ļ§st pravdy, 

jednotliv® z§vŊry pravdy, je nedostaļuj²c². Je nutn® tyto z§bŊry t®maticky zorganizovat tak, 

aby pravda byla celkovĨm vĨsledkemñ (Vertov 1964: 2). Šlo mu zejm. o skutečné zobrazení 

současného života a problémů, které byly v jeho době aktuální. K tomuto účelu natáčel a 

skládal filmový žurnál nazvaný „Film-pravda“. 

 Jako jedna z prvních začala ale natáčet sociologické dokumenty britská 

dokumentaristická škola ve 30. letech 20. století
17

. Metodologie této školy přímo vycházela ze 

                                                
16 Podrobněji popisuje režiséra např. Antonín Navrátil (1974).  
17 Podobné aktivity v oblasti SD lze najít i v Americe. Konkrétně v období politiky New Deal působila skupina 

dokumentaristů Frontiers Film s tvůrci Paulem Strandem, Leo Hurwitzem, Lionelem Bermanem či Benem 
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sociologických principů (např. zachování objektivity a anonymity) a hlavním cílem bylo 

zachycovat, hodnotit, interpretovat život a sociální problémy Anglie (resp. Skotska, Kanady a 

Nového Zélandu). Významným představitelem byl John Grierson, který jako první použil 

označení „dokumentární“
18
, které zastupuje ĂtvŢrļ² prostŚedek vyj§dŚen² skuteļnostiñ (Hardy 

1966, cit. dle Grierson, Ivens, Cavalcanti 1967: 5). Díky studiu kinematografie a tisku si 

uvědomoval jejich vliv na veřejné mínění. Zejména film nabízel široké možnosti v podobě 

přesvědčovacího a pedagogického nástroje, který se Grierson rozhodl využít. Dokumentární 

film v jeho pojetí přenáší sociální jevy a události na plátno a zobrazuje aktuální situaci dané 

země. Používal množství inovativních přístupů např. filmovou anketu ve snímku Housing 

Problems nebo tvorbu informačních sérií o autentických činnostech a událostech, které mají 

vliv na danou zemi. Natočené dokumenty později směřoval do mimokinové produkce, která 

byla dostupná i v odlehlých oblastech, a tak se vlastně snažil aktivně vychovávat odpovědnou 

a informovanou společnost (tamtéž: 6-10).
19

  

Po II. světové válce navazuje SD na předválečné období, které se zabývalo 

zobrazováním pravdivé sociální situace v dané zemi (např. výše zmínění Vertov, Grierson). 

Vzniká množství dokumentárních hnutí.  V Anglii je to free cinema, v Americe living-

camera, ve Francii se pak utváří silný proud cinéma-verité, který se posléze šíří do dalších 

částí Evropy.  Významnou postavou francouzského hnutí byl Edgar Morin, sociolog a filozof 

s interdisciplinárním přístupem a rovněž Jean Rouch, který je tradičně spojen s dokumenty o 

afrických kmenech, jež jsou etnograficko-sociologicky orientované. Základním principem 

cinéma-verité je zaznamenávání skutečnosti bez intervencí v podobě přípravy osvětlení, 

scénáře či prostředí. Často se užívala technika pohotového snímání spontánních reakcí, které 

byly vyvolávány kladením vhodných otázek. Morin si však uvědomoval, že film nikdy 

nebude zcela zbaven subjektivity lidského faktoru v podobě autora, „objektivn² platnost jeho 

filmu z§vis² na jeho poctivosti, na jeho vŊdom², inteligenci a vn²mavostiñ (Morin 1964: 56). 

Zároveň se snažil řešit i další metodologické otázky SD jako je např. vliv přítomné kamery na 

skutečnost a spontánnost snímaného jevu, míra vyvolaného zkreslení kamerou, tvorba nového 

typu pravdy, která plyne ze situace mezi pozorovatelem a pozorovaným popř. dotazovaným. 

                                                                                                                                                   
Maddowem. Tato skupina se zabývala natáčením lidí pocházejících z různých sociálních vrstev s důrazem na 
jejich způsob a podmínky života (Films of American Life). Jejich dokumenty, např. The City, Slums of New York 

či People of the Cumberland, byly kritickou výpovědí o aktuální sociální situaci v tehdejší Americe. Skupinou 

Frontiers Film se zabýval ve svém díle např. Russell Campbell (1982, 1984).        
18 ĂVĨraz dokument§rn² se dokonce poprv® objevil v kritice, kterou Grierson napsal v ¼noru 1924 pro New York 

Sun. Je odvozen od vĨrazu Ădokumentaireñ, jehoģ pouģ²vali Francouzov® pro sv® cestopisn® filmy. Grierson ho 

pouģil, kdyģ popisoval Moanu Roberta Flahertyho, film, kterĨ pojedn§val o ostrovech jiģn²ch moŚ²ñ (Hardy 1966 

cit. dle Grierson, Ivens, Cavalcanti 1967: 5). 
19 Více o Johnovi Griersonovi a jeho vlivu na obor dokumentarismu lze najít např. John Grierson, Joris Ivens, 

Alberto Cavalcanti (1967). O jeho vlivu a díle píše dále Ian Aitken (1990) nebo Nicholas Pronay (2009).  
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ĂJe tŚeba zamyslet se nad druhem pravdy, kterou hled§me ï a v pŚ²padŊ spoleļenskĨch filmŢ 

tak® nad vlivem rŢznĨch forem spoleļenstv² na vĨsledkyñ (tamtéž). Jean Rouch SD shrnuje 

takto: ĂFilm je nezbytnĨ prostŚedek pŚi vĨzkumu ï nejen proto, ģe dok§ģe nespoļetnŊkr§t 

reprodukovat to, co jsme pozorovali, nĨbrģ i proto /jelikoģ se vr§til ke star® technice 

Flahertyho/, ģe lze film prom²tat lidem, kteŚ² na nŊm byli zachyceni, a s nimi spoleļnŊ 

studovat jejich chov§n² na pl§tnŊñ (Rouch 1964: 60). Od 60. let se pak cinéma-verité 

uplatňuje v sociologických dokumentech o životě v současných vyspělých zemích
20

, odkud 

později jeho principy pronikají také do běžné umělecké tvorby hraných filmů. SD se stále 

vyvíjí a snaží se i nadále zachycovat aktuální události, informovat o sociální situaci a přinášet 

kritická svědectví.
21

 

 

 

1.2.2 BĚŽNÝ FILM A JEHO VÝZKUM 

 

 Výzkum běžného (uměleckého) filmu
22

 může zahrnovat jednotlivé aspekty 

technologické, ekonomické, sociální, tvůrčí či divácké. Rovina výzkumu filmu je tedy 

poměrně široká a lze jí vysledovat již v první polovině 20. století. Sociologickou perspektivu 

výzkumu filmu pak shrnuje Inocenc Arnošt Bláha (1968: 366) následovně: ĂFilm je nespornŊ 

vĨrazem sv® doby a sv®ho soci§ln²ho prostŚed² i zase na nŊ zpŊtnŊ pŢsob². Skrze film moģno 

vidŊt spoleļnost, a ovġem i skrze spoleļnost film.ñ 

 Vysoké tempo šíření a dostupnosti filmu je rovněž spojené s myšlením o moderní 

průmyslové společnosti, ve které je komplexní dělba práce. Člověk počátku 20. století již 

nemá osobní vztah ke své vykonávané práci, protože jeho činnost je značně mechanizována a 

limitována. Film pro něj znamená především prostředek k odreagování a zábavě, kterým 

                                                
20

 Kupř. Morin s Rouchem společně pracovali na snímku Chronicle of a Summer, jenž se odehrával v Paříži, 

která se potýkala s následky Alžírské války a také stála na prahu sociálních nepokojů. Ve filmu uplatnili 

inovativní přístupy cinéma-verité – struktura filmu není dána, ale její dynamiku vytváří spontánní reakce 

dotazovaných. Tedy v podstatě autoři provokovali reakce lidí prostřednictvím obratných otázek a díky tomu měli 

možnost dostat se ke skutečnému myšlení lidí o životě a jejich vztazích s ostatními lidmi. Následně pak byla 

umožněna spolupráce pozorovaných na finálním střihu SD. Tento dokument svým pojetím navazuje na odkaz 

Dzigy Vertova, který se také snažil zobrazovat aktuální situaci a problémy v zemi očima běžných lidí (Bruni 

2002). 
21 V České republice je známá organizace Film & Sociologie (působící od roku 1991), jež si klade za cíl 
ñéudrģet a rozv²jet hodnoty ļesk®ho filmov®ho dokumentu, nav§zat uģġ² kontakt mezi filmaŚi a sociology a 

hlavnŊ zachycovat dramatickou dobu, pod§vat vĨpovŊŅ o tom, co se kolem n§s dŊjeò (převzato z oficiální textu 

na www.filmasociologie.cz ). Film & Sociologie se zabývá produkcí dokumentárních filmů, jejichž témata jsou 

různorodá (např. společenské proměny v novém tisíciletí, osudy konkrétních lidí, kontinuální sledování určitého 

sociálního jevu atp.) a samotné dokumenty bývají také doplněny semináři a debatami s tvůrci či aktéry.  
22 Běžným filmem je zde myšleno to, že takový film nevzniká za účelem vědecko-dokumentaristickým, naopak 

je určen širokému publiku nejčastěji za účelem zábavy. Ponechávám stranou otázku, zda je film uměním, 

protože to není předmětem této práce, nicméně tuto problematiku lze nalézt u mnoha autorů. Rozpracovává jí 

např. Rudolf Arnheim (1957), Béla Balász (1958), Jaroslav Brož a Lubomír Oliva (1963) či Jesse Prinz (2007).  

http://www.filmasociologie.cz/
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vyplní volný čas po práci (Václavek 1924).
23

 Postupně si však badatelé všímají toho, že film 

není pouze zábavní prostředek, ale že má i další funkce, které se postupně snaží vymezit a 

zároveň identifikovat určité prvky, které jsou ve filmech zobrazovány, a které zpětně působí 

na filmové publikum. K tomuto účelu se rozšiřuje metoda obsahové analýzy i na film. Jako 

jeden z prvních ji k výzkumu filmu využil Edgar Dale
24

 v roce 1935 ve své studii „The 

Content of Motion Pictures“, ve které zkoumá obsah amerických filmů (např. celkový obsah, 

manželství, romantické scény, charakteristiky postav, zločin atd.). Obsahové analýze filmů se 

v počátcích dále věnoval např. Douglas Waples (1942). Kvantitativní metodu analýzy filmu 

pak popsal Bernard Berelson (1952), jež se snažil zachytit pouze objektivní kvantitativní 

charakteristiky filmu, a tedy záměrně z kódování vyloučil ty informace a filmové obsahy, 

které by nešlo jednoznačně interpretovat a kvantitativně popsat (tzv. obsahové dohady). Jeho 

metoda však byla kritizována z přílišného zjednodušování filmového obsahu, proto se do 

studia filmu prosazuje kvalitativní pojetí analýzy (např. Kracauer 1953), nicméně i to má své 

metodologické omezení v podobě badatelovy subjektivity výběru filmů a jejich hodnocení 

(Benešová et al. 1970).   

Obecná témata pro obsahovou analýzu jsou velmi různorodá, typicky se zkoumá 

množství zobrazovaných agresivních scén a zločinu, stylizace rodiny a stereotypizace 

genderových rolí, stejně jako prezentované předsudky vůči různým národům a příslušníkům 

minoritních etnik. Kromě obsahové analýzy filmů se ale výzkum rozšiřuje i na filmové 

publikum a na vliv filmu na chování dětí
25

 a lidí. Film totiž Ăodpov²d§ urļitĨm specifickĨm 

potŚeb§m urļitĨch kategori² obecenstva. I kdyģ toto obecenstvo jest velmi rŢznorod®, pr§vŊ 

proto, ģe film t®ģ a hlavnŊ obrac² se nejen k nŊkter®mu jeho vzdŊlanostn²mi nebo soci§ln²mi 

¼seku, nĨbrģ k obecenstvu cel®ho kulturn²ho okruhu, ano, moģno Ś²ci, k obecenstvu 

svŊtov®mu, pŚece jen se zd§ pravdŊpodobn®, ģe urļit® soci§ln² kategorie jsou pŚitahov§ny 

urļitĨm typem filmuñ (Bláha 1968: 367). 

Pro výzkumnou práci s filmem se dále zavádí i jeho klasifikace. Jednu klasickou 

vytvořil např. britský dokumentarista a filmový historik Paul Rotha v roce 1936, při zkoumání 

filmu v práci „Movie Parade“, v níž dělí filmy na tři základní kategorie: 

                                                
23 Film Ăjest vĨrazem dneġn² strojov® civilizace a odpov²d§ v dneġn²m napjat®m, unavuj²c²m a uspŊchan®m 

tempu ģivota potŚebŊ oddechu, uvolnŊn², osvŊģen² a z§bavy, potŚebŊ kompenzace za vġednost a ¼navnost ģivotañ 
(Bláha 1968: 366).  
24 Edgar Dale byl americký teoretik vzdělávání a pedagog, který se zabýval audio-vizuálními materiály. 

Zkoumal je z hlediska jejich obsahu (vytvořil metodologii pro analýzu filmů) a také se zabýval možnostmi 

využití audio-vizuálních materiálů ve výuce. Konkrétní návody (např. využití obrázků, filmů, rádia či scének) 

pak podává ve své knize „Audio-Visual methods in Teaching“ z roku 1946.    
25 Vlivu filmů na děti se věnoval např. tým amerických univerzitních badatelů z řad humanitních vědců, kteří 

provedli sérii empirických výzkumů v letech 1929-1932 s podporou nadace The Payne Fund. Jejich závěry a 

zjištění byly poté publikovány ve dvanácti svazcích, které byly vydávané pod názvem „Payne Fund Studies“ od 

roku 1933 až 1937. Dále se tématem vlivu filmu na dětské publikum zabýval i Miloslav Disman (1941).  
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1) Films of Fiction 

2) Films of Fact 

3) Avant-Garde and Trick Films 

 

Jiné členění uvádí např. Bláha (1968: 364-371), který pracuje nejen s typy filmů, ale i 

jejich funkcemi, jež definuje následovně: 

Typ filmu Funkce Příklad funkce 

Film zábavný Rekreační Film poskytuje odpočinek a odreagování 

od práce. 

 

Estetizační Vytváří módní trendy (oblečení, cigarety 

apod.). 

 

Sociálně-kompenzační Rozšiřuje obzory divákům o nevšední 

prostředí a přináší lidem zážitky, které 

nemají čas nebo nemohou kvůli různým 

překážkám sami zažít. 

 

Film informační, 

výchovný, 

dokumentární, 

historický 

Propagační Informuje o vědeckých poznatcích a 

inovacích, o dění ve světě. 

 

Sociálně-pedagogická Film poskytuje porozumění sociálním 

situacím a problémům. 

 

Sociálně-utvářivá Film vytváří veřejné mínění, přenáší ideje 

a hodnocení, které se využívají v jednání. 

Tab. č. 2 – Členění filmu dle I. A. Bláhy (převzato a upraveno dle Bláhy 1968: 364-371) 

  

Výše uvedené klasifikace nastiňují možné roviny zkoumání filmu, přičemž lze na ně 

aplikovat i různou sociologickou metodologii. Film je však nejčastěji spjatý s metodou 

obsahové analýzy a s analýzou publika. Jako obecný model pro design takového výzkumu 

může sloužit schéma, které vytvořili Přemysl Maydl a Jiří Odehnal v roce 1950: 
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Schéma č. 1 – Programové schéma sociologického průzkumu filmu (Maydl, Odehnal 1950, 

převzato z Szczepanik, Anděl 2008: 370) 

 

 Význam výzkumu filmu a filmového publika postupně během 20. století narůstal 

spolu s tím, jak se rozšiřovaly technologické možnosti promítání filmu, zejm. nástup televize 

pak odstartoval novou vlnu zájmu o nejen promítané filmové obsahy, ale o mediální obrazy 

jako celek (např. výzkum reklamy či zpravodajství). Přičemž dnes je již běžnou praxí, že 

k analýze mediálních obsahů se využívá právě obsahové analýzy a analýza publika je zase 

nástrojem pro marketingové účely tvorby a distribuce filmů.   

 

 

1.3 Film v sociologických tématech 

 

 V této podkapitole bych chtěla zmínit konkrétní užití filmu ve vybraných 

sociologických tématech. Bude se jednat o problematiku médií, protože film může být 

pojímán jako specifický mediální obsah a z tohoto hlediska je možné na něj aplikovat 

poznatky z teorie médií a komunikace. Druhé vybrané téma se týká kolektivní paměti, o níž 

se v posledních letech hojně diskutuje, a kde bych chtěla ilustrovat možnosti využití filmu 

jako zdroje dat k analýze (popř. k tvorbě) kolektivní paměti. 
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1.3.1 FILM V SOCIOLOGII MÉDIÍ 

 

 Sociologie médií se zabývá masovými médii
26
, tedy hromadnými sdělovacími 

prostředky a populární kulturou. Do této oblasti lze pak zařadit film, tisk, rozhlas, kino, 

televizi, reklamu či internet. Hlavní vlastností masových médií je rychlost přenosu informací 

širokému spektru obyvatelstva, kterému tak zprostředkovávají zábavu, názory a informují ho 

o aktuálním dění v politice, ekonomice, kultuře, a tím ovlivňují jeho běžný každodenní život. 

Ve sféře kultury masová média fungují jako kanál Ăékulturn² reprezentace a vyj§dŚen², jsou 

tak® prim§rn²m zdrojem zobrazen² spoleļensk® reality a materi§lem pro utv§Śen² a udrģen² 

spoleļensk® identity“ (McQuail 2009: 16). Pro politiku jsou média platformou pro 

rozhodování o politických kandidátech při volbách, pro šíření politických myšlenek a pro 

prezentaci zájmových skupin. Z výše uvedeného vyplývá, že masová média (a jejich obsah) 

mohou mít vliv na životní styl lidí – na trávení volného času, na diskutovaná témata v 

kolektivu, na rozhodování a na chování lidí. V tomto směru pak také dochází ke spojení médií 

se zájmovými skupinami z řad politiky a ekonomiky, které média aktivně využívají 

k dosažení svých cílů – v politice to může být zvýšení vlivu, v ekonomice ovlivňování 

spotřebního chování apod. (tamtéž: 17). V souvislosti s tím, mě dále bude zajímat postavení 

filmu jako masového média a jeho obecné pojetí teorií médií.  

 Film jako nová technologická inovace se již ve svém počátku šířil vysokým tempem 

(jak bylo popsáno v úvodu této práce) a téměř ihned se svým charakterem stal masovým 

médiem, protože zasáhl a ovlivnil velkou část obyvatelstva napříč městskými i venkovskými 

oblastmi. Zároveň film poskytl zabavení ve volném čase, který měl člověk po práci a vlastně 

tak poskytl i nižším ekonomickým vrstvám možnost kulturního vyžití (tamtéž: 44). Nicméně 

v teorii médií nemá film pouze zábavní funkci, ale v oblasti výzkumu se řeší např. téma 

propagandy
27
. V populárních filmech bývají totiž běžně zakomponované ideologické a 

propagandistické prvky, což může být Ăéodrazem pŢsoben² nŊkolika sil: vŊdom® snahy o 

z§mŊrn® Ś²zen² spoleļnosti nebo spoleļenskou kontrolu (social control), neuvŊdomŊl®ho 

osvojen² populistickĨch ļi konzervativn²ch hodnot, pronik§n² marketingu a public relations do 

z§bavy a snahy pŚil§kat masovou pozornostñ (tamtéž). Film může být nástrojem udržování 

konformismu pomocí filmové reprezentace skutečnosti, jež bývá v souladu s většinovou 

                                                
26 Konkrétní definici podává např. Denis McQuail (2009: 16): ĂVĨrazem Ămasov§ m®diañ oznaļujeme 

organizovan® prostŚedky komunikace na velkou vzd§lenost, s mnoha pŚ²jemci a v kr§tk®m ļase.ñ 
27 Velký sociologický slovník (VSS 1996b: 865 - 866) definuje propagandu jako Ăéz§mŊrn® 

institucionalizovan® ġ²Śen² politicky zamŊŚenĨch idej², postupŢ celĨch ideologi², politickĨch doktr²n a teori² 

v ġirġ² nebo uģġ² veŚejnosti, jejich tendenļn²ho vysvŊtlov§n² a modifikace do podoby pŚizpŢsoben® aktu§ln² 

situaci.ñ Významnou prací z oblasti propagandy je „Propaganda Technique in the World Warñ od Harolda 

Lasswella z roku 1927. Tématem propagandy se však zabýval i Paul F. Lazarsfeld (1947, 2010) či z novějších 

např. J. Michael Sproule (1997). 
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politickou ideologií a celospolečenskými zájmy, které mohou být ekonomicky či mocensky 

orientovány. 

  Vývoj filmu a kinematografie byl ovlivněn amerikanizací od 20. let 20. století, kdy 

převládal export amerických filmů do světa, přičemž tyto filmy v sobě měly zakomponovaný 

americký styl života (zejm. konzumerismus) a kulturní vzorce, jež pronikaly do ostatních 

kultur a ovlivňovaly jejich lokální specifika v oblasti životního stylu. Americké filmy také 

výrazně ovlivnily i vlastní národní filmovou tvorbu. Toto dominantní postavení USA v oblasti 

masové komunikace a médií řeší teze kulturního imperialismu
28

, tedy Ăuģit² politick® a 

ekonomick® moci k povznesen² a rozġ²Śen² hodnot a zvyklost² ciz² kultury na ¼kor kultury 

pŢvodn²ñ (Bullock, Trombley 1999, vl. překlad). Nicméně na druhou stranu proces příjmu, 

interpretace a osvojení mediálního sdělení prostřednictvím filmu je komplexní proces, který 

nelze zjednodušovat na jeho jednosměrné působení, protože filmové významy mohou být 

dekódovány různými skupinami odlišně, a tak ani dominance amerických filmů v lokálních 

kinech nezaručuje, že budou následovány její kulturní vzorce. 

 Pro kinematografii je výrazným momentem vznik a rozšíření nového média – televize. 

Televize přispěla k rozvoji masové kultury výrazným dílem. Masová kultura se stává 

individualizovanější, protože sledování filmů již není záležitostí skupinového publika 

v kinosálu, ale spíše rodinné rutiny v domácím prostředí. Člověk má postupně stále více 

možností, jak a jaký film chce sledovat, jelikož díky televizi má na výběr hned několik filmů 

na různých programech a díky paměťovým nosičům typu videokazety či DVD si jakýkoliv 

film může vybrat a promítnou sám, přičemž to může učinit i opakovaně (McQuail 2009: 45). 

Další možnosti pak nabízí internet, kde jsou filmy pro uživatele ještě dostupnější, jelikož si je 

lze poměrně bez obtíží stáhnout do osobního počítače, aniž by uživatelé museli vykonat cestu 

do půjčovny nebo čekat až se daný film bude vysílat v televizi. Jinou alternativou je sledování 

filmů online přímo na zprostředkujících serverech.   

V oblasti médií však nelze pojímat film samostatně, protože se prolíná s dalšími médii 

(recenze filmu v tisku, reklamní upoutávky v rozhlase, knižní předlohy atd.) a působí Ăéjako 

kulturn² zdroj, z nŊhoģ vych§zej² knihy, kreslen® seri§ly, p²sniļky, televizn² óhvŊzdyó a seri§lyñ 

(tamtéž: 46). Zkoumání filmu jako média tedy podléhá podobným principům jako zkoumání 

ostatních typů médií a v jeho analýze lze vycházet ze základního modelu komunikace od 

Harolda D. Lasswella (1948), na který jsou navázané jednotlivé typy výzkumů, které řeší 

různou problematiku oblasti filmu (médií), viz tabulka níže: 

                                                
28 Teze kulturního imperialismu byla populární v 70. a 80. letech 20. století a lze ji detailněji najít rozpracovanou 

a revidovanou např. u Daniela Hallina, Paola Manciniho (2008), Johna B. Thompsona (2004) a Johna 

Tomlinsona (1991).  
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Lasswellův model komunikace 

Základní otázky 

modelu 

Who Says What In Which Channel To Whom With What Effect 

Elementy Communicator / 

Sender 

Message Channel / 

Medium 

Receiver / 

Audience 

Effects / 

Consequences 

      

Proces Kdo Co říká Jakým kanálem Komu to říká S jakým účinkem 

Výzkum Kontrolní 

výzkum 

Obsahová 

analýza 

Výzkum média Výzkum 

publika 

Výzkum působení 

médií 

Výzkum řeší 

např. 

Kdo 

komunikuje 

(zájmové 

skupiny)  

 

Veřejná 

regulace média 

Výskyt násilí a 

zločinu 

 

Reprezentace 

stereotypů 

 

Postavení 

muže a ženy 

 
Propaganda, 

Ideologie 

Technologické 

parametry média 

 

Psychologické 

aspekty média 

 

Distribuce 

Tvorba profilu 

diváka / 

posluchače 

 

Zpětná vazba 

 

Vliv na děti 

 

Vliv na spotřební 

chování 

(komercializace) 

 

Vliv na veřejné 

mínění 

 

Tab. č. 3 – Lasswellův model komunikace (sestaveno dle Lasswell 1948, McQuail 2009) 

 

Kromě jednoduchého Lasswellova modelu komunikace (nebo také přenosového 

modelu), by se pro výzkum filmu mohly uplatit i další modely komunikace, které v sobě mají 

zakomponované ty aspekty, které přenosový model příliš neřeší, protože je spíše 

deterministický a lineárně orientovaný, tzn. proces komunikace a přenosu informací probíhá 

jednosměrně a publikum je pasivním příjemcem. Jiný model pro studium filmu je výrazový či 

rituálový model, který klade důraz na uspokojení, potěšení odesílatele či příjemce. Tento 

model zohledňuje to, že v mediální (filmové) komunikaci obvykle bývají zakomponované 

skryté symboly, hodnoty, tradice a sdílené významy dané kultury, které mohou ve svém 

důsledku integrovat společnost a popř. i mobilizovat její členy k určitému jednání (McQual 

2009: 82-83). Třetím modelem je model příjmový, jež zohledňuje tu skutečnost, že 

zakódovaná sdělení podléhají různým formám dekódování a různému přiřazováním významů. 

Různé komunikační modely v oblasti teorie médií tedy ukazují, že film je specifickým 

druhem média, ve kterém se promítá osobnost tvůrce a různé vlivy (sociální, politické, 

ekonomické atd.), jež na něj působí a mají dopad i na konečnou podobu filmu, který je 

nositelem společenských významů a kulturních symbolů, jež jsou určené k dekódování 

publiku, které si ovšem může vybrat, který film chce sledovat a kdy. Přičemž je třeba 

zdůraznit, že každý vznik filmu je spojen s určitou potřebou jednotlivců, která má za cíl 

uspokojit a to jak na straně tvůrce, tak na straně diváka (McQuail 2009: 44). 
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1.3.2 VÝZNAM FILMU PRO KOLEKTIVNÍ PAMĚŤ 

 

 Koncept kolektivní paměti
29

 se ve společenských vědách objevuje již ve 20. letech 20. 

století, kdy se mu věnují Aby Warburg a Maurice Halbwachs, na kterého pozdější badatelé 

navazují nebo se k němu vymezují. Skutečný zájem o téma (kolektivní) paměti v sociologii a 

humanitních vědách začíná od 70. let 20. století a dále se rozšiřuje a sílí v 90. let 20. století. 

Tento zvýšený zájem, který v současnosti stále trvá, lze vysvětlit specifickou soudobou 

situací, která se zabývá reinterpretací a hodnocením minulosti, jež se však musí vyrovnat 

s vymírající generací pamětníků stěžejních událostí v podobě II. světové války a dalších 

zločinů (např. perzekuce v totalitních režimech) a významných událostí. Historie tak vlastně 

přichází o „živé“ vzpomínky a prochází procesem zapomínání. Dalším faktorem, díky 

kterému se zvyšuje zájem o toto téma, je problematika reflexe současnosti v kontextu procesů 

integrace a globalizace, úvah o modernitě, problému legitimity státu a národní identity (Šubrt, 

Pfeiferová 2010: 9-10). Posledním významným činitelem je pak pokrok v informačních 

technologiích a robotice, což souvisí obecně s možnostmi uchovávání dat, ale do této oblasti 

lze zařadit i genetické a biologické experimenty. Kolektivní paměť je tedy poměrně široký 

koncept, který může být řešen mezioborově. Níže popíši teoretické poznatky kolektivní 

paměti v díle Maurice Halbwachce, jako klasika této problematiky a podívám se na postavení 

filmu v konceptu kolektivní paměti. 

 Paměť je pro klasika teorie Maurice Halbwachse (1877-1945) společensky 

podmíněná, čímž vlastně vytváří společenský fenomén, který má svůj základ v holistickém 

pojetí společnosti Émila Durkheima
30
. Ačkoli je paměť užívána jednotlivě, realizuje se 

v rámci sociálně uspořádaných šablon, které tvoří sociální rámce. Tyto sociální rámce určují 

význam vzpomínek a zároveň jsou v nich vzpomínky ukládány a zpětně vyvolávány. 

Kolektivní paměť je tedy neustále znovuobnovována a rekonstruována
31

. ĂNeexistuje ģ§dn§ 

pamŊŠ vnŊ onŊch referenļn²ch r§mcŢ, jichģ vyuģ²vaj² lid® ģij²c² ve spoleļnosti, aby fixovali a 

znovu nach§zeli sv® vzpom²nky. Individuum vyrŢstaj²c² v naprost® osamŊlosti - tvrd² 

Halbwachs, i kdyģ nikdy ne takto jasnŊ - by nemŊlo ģ§dnou pamŊŠñ (Assmann 2001:36). 

Kolektivní paměť potřebuje pro svou existenci skupinu, která uchovává své vzpomínky, 

                                                
29 V literatuře se lze setkat i s označením historická paměť či sociální paměť.  
30 Více o jeho sociologismu česky lze najít např. v díle „Společenská dělba práce“ (2004) či v knize 

„Elementární formy náboženského života (2002). 
31 V tomto směru byl Halbwachsovi inspirací Henri Bergson a jeho pojetí času a paměti. Bergson pracuje 

s pojmem trvání (v originále durée) ve smyslu kvalitativního času, jenž označuje neustálé zpřítomňování 

minulých stavů vědomí, které ovlivňují člověka ve smyslu toho, že chápe věci kolem sebe a ukotvují jeho 

identitu. Jednotlivé vzpomínky pak vystupují selektivně „na povrch“ podle toho, v jaké konkrétní situaci se 

člověk nachází. Člověk tedy neustále vyvolává a zároveň vytváří vzpomínky v procesu trvání (Bergson 1919, 

1994, 2003).  
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nicméně toto uchovávání vzpomínek funguje do té doby, dokud je skupina stabilní či dokud 

existuje příslušný referenční rámec pro jejich uchovávání. Předpokladem uchovávání 

vzpomínek je i prostor, ve kterém se vzpomínka realizuje, protože Ăéco trv§ nebo zd§nlivŊ 

trv§, je vztah mezi urļitou hmotnou danost² ļi rozvrģen²m, formou ļi obrysem skupiny nebo 

jej² ļinnosti, prom²tnut® do prostoru, a myġlen²m a z§kladn²mi pŚedstavami spoleļnosti: je to 

postoj skupiny vyplĨvaj²c² z jej²ch vztahŢ k vŊcem. (é) NeboŠ skupina sama mŢģe trvat a 

vzpom²nat si jen do t® m²ry, do jak® se op²r§ o toto stabiln² uspoŚ§d§n² prostoru a spojuje 

s n²m sv® vzpom²nkyñ (Halbwachs 2009: 226). Prostor však nemusí být pouze fyzický, může 

být i symbolický – např. někteří členové skupiny v daném prostoru nemuseli nikdy být, ale 

přesto si díky komunikačním procesům dovedou určité kolektivní vzpomínky do něj zasadit. 

Ke zprostředkování skupinové vzpomínky a zkušenosti by mohl v tomto smyslu posloužit i 

film, protože díky tomu, že působí na člověka vizuálně a expresivně, tak dokáže reprodukovat 

a uchovat skupinovou vzpomínku, kterou si pak následně může člověk internalizovat a dále 

s ní pracovat v procesu rekonstrukce vzpomínek v sociálním rámci. 

 Sociologie paměti pracuje s různými děleními kolektivní paměti a dalšími koncepty
32

, 

k jejichž analýze využívá dostupné metody výzkumu, které mohou mít podobu dotazníkového 

šetření, hloubkového rozhovoru či věcných předmětů – deníků, fotek, tisku a dalších. 

V současné době se poměrně aktivně pracuje s metodou orální historie, ve které se uplatňuje 

narativní analýza, jež zkoumá strukturní prvky vyprávění. K výzkumu kolektivní paměti by 

pak mohl být použitý i film, protože svou povahou je určitou formou vyprávění, a zároveň 

může sloužit i jako místo paměti (Nora 1996).  

Samotný film vzniká za určitých společenských podmínek, které se v něm odráží, 

zároveň je v něm nastaven určitý sociální rámec, který vychází z autorovy zkušenosti, jež se 

opírá o paměť. Tato paměť je, z Halbwachovi perspektivy, sociálně podmíněná tím, že autor 

žije a tvoří ve společnosti, která na něj působí již od útlého dětství ve formě socializace a 

vytváří sociální rámce pro uchovávání a rekonstruování jeho vzpomínek, jež pak autor vkládá 

do filmu při jeho tvorbě. Win Wenders k tomu říká: ĂKaģdĨ film zaļ²n§ od vzpom²nek a kaģdĨ 

film je tak® souhrnem mnoha vzpom²nek. A nazpŊt, kaģdĨ film vytv§Ś² vzpom²nky ñ (Wenders 

cit. dle Malpas 2008: 146, vl. překlad). Tento citát poukazuje na to, že vzpomínky jsou 

obvykle spojeny s obrazy, které se ukládají v paměti, a které souvisí i s prostorem, protože 

každá vzpomínka bývá rovněž zasazena do určitého prostoru, resp. vzpomínka dokáže 

                                                
32 Kupř. Jeffrey K. Olick (1999) uvádí dělení kolektivní paměti Ăcollected and collective memoryñ. Ze známých 

konceptů lze pak jmenovat sociální paměť Aby Warburga či kulturní paměť Jana Assmanna (2001).  Téma 

paměti se ale váže i např. k problematice identity či kulturního traumatu, kterému se věnuje Jeffrey C. Alexander 

ve spolupráci s dalšími autory (2004).    
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člověka „někam přenést“, což je vlastně v přeneseném slova smyslu i vlastností filmu (Malpas 

2008: 146-147). Zároveň zhlédnutí filmu působí na diváka a jeho obrazy a významy se 

mohou stát součástí jeho paměti, a tedy být zapojeny do dynamického procesu rekonstrukce 

vzpomínek. Film svou povahou tedy může být součástí kolektivní paměti, resp. místem 

paměti, pokud mu bude skupinou přikládán nějaký význam, který bude uchováván a dále 

předáván.
33

 Důležitá poznámka na závěr této části je, že film jako vizuální médium je jedním 

z hlavních přenašečů historie v kultuře obecně, a tedy má vliv i na tvorbu kolektivní paměti 

(Rosenstone 2006: 12). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                
33 Toto lze ilustrovat v práci Radima Hladíka (2010), který analyzoval čtyři filmy natočené po roce 1989 v žánru 

tragikomických komedií (D²ky za kaģd® nov® r§no, Kolja, B§jeļn§ l®ta pod psa, Pupendo). Jejich děj byl 
zasazen do historického rámce období normalizace. Právě zobrazení dobové reality v humorné až ironické 

podobě mělo za cíl vyrovnat se se stigmatizovaným obdobím normalizace. Zároveň zvolený žánr je pro 

soudobého diváka jediným doposud přijatelným vyrovnáním s tímto obdobím. Díky popularitě těchto filmů jsou 

tak významy spojené s normalizací ve formě filmu dále předávány a uchovávány.  
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2. VÝZKUMNÝ PROJEKT 

 

 V úvodní části této práce jsem nastínila některé základní přístupy k užití filmu ve vědě 

s cílem představit film jako relevantní předmět zájmu sociologie. Zvolené teoretické pozadí 

má mj. reprezentovat možnosti využití filmu i v konkrétních sociologických tématech (jako je 

sociologie médií či paměti). Je zřejmé, že ne ke každé sociologické problematice je užití filmu 

vhodné, nicméně právě pro dvě zmiňované v této práci je použití filmu zajímavé a přínosné 

(kupř. v sociologii médií má práce s filmem již dlouhou tradici díky intenzivnímu výzkumu 

propagandy od 30. let 20. století). 

 Další část této práce bude praktická, přičemž v ní budou využity poznatky 

z teoretických východisek. V rámci této praktické části bude řešen výzkumný projekt, který se 

bude zabývat filmem jako odrazem společenské situace. Tato problematika je v obecném 

hledisku velmi široká, proto jí zúžím na specifičtější oblast filmu, na které budu ilustrovat 

možnosti sociologické analýzy. Konkrétně zvolenou oblastí je český historický film, který byl 

natočený koncem 60. let 20. století. Období šedesátých let bylo zvoleno záměrně, protože je 

považováno za vrchol české kinematografie (známé také jako nová vlna)
34

 a rovněž v něm 

probíhaly významné společenské procesy, které ovlivnily další vývoj tehdejšího 

Československa na následující desetiletí. Volba žánru v podobě historického filmu byla 

uskutečněna proto, že reflektuje širší kulturně-sociální vývoj a situaci v 60. letech a přitom 

v dosud uskutečněných filmových analýzách tohoto období se jí nevěnovalo dostatek 

pozornosti
35

. Historický film v sobě syntetizuje několik rovin, které z něj vytvářejí zajímavý 

předmět zájmu nejen pro sociologii. První rovina je samotná historická relevance ztvárnění 

daného období nebo události. Další může být to, že historické ztvárnění je nějakým způsobem 

zarámováno společenskou situací, ve které film vzniká. Jiným příkladem může být účel 

historického filmu, zdali jde o film zábavný nebo výchovný. Zároveň je na historickém filmu 

zajímavý posun v tématech, která se během doby natáčejí a jejich ztvárnění, jež je nutné 

                                                
34 Význam nové vlny kladně hodnotí filmoví historici, kritici i publikum. Příkladem ocenění kritiky může být 

množství filmových cen, které filmy nové vlny získaly v době 60. let (např. dva Oskary pro Obchod na Korze a 

OstŚe sledovan® vlaky; Velkou cenu X. Gran Premio, Prix d´excellence pro film Sedmikr§sky; Cenu mladých 

kritiků XIX. MFF Locarno, I.cenu Zlatá ratolest – prvenství v obou hlavních soutěžích, v referendu kritiků a 

diváků pro film KaģdĨ den odvahu a mnoho dalších), ale i v 90. letech, kdy byly některé trezorové filmy teprve 

dokončeny a poprvé promítány (př. čestné uznání FIPRESCI XL. MFF Berlín, cena československé filmové 
kritiky za nejlepší český a slovenský film roku 1989 pro film SkŚiv§nci na niti). V dnešní době lze částečně 

odvozovat kladné hodnocení filmů z 60. let publikem např. díky hodnotícím internetovým stránkám typu Česko-

Slovenské filmové databáze dostupné na internetové stránce www.csfd.cz, kde uživatelé mají prostor zhlédnutý 

film ohodnotit a případně okomentovat. Vizualizace této internetové stránky viz příloha č. 2.       
35 Pokud se badatelé zabývají filmem šedesátých let, pak obvykle analyzují filmy mladých autorů-režisérů, kteří 

absolvovali FAMU na přelomu 50. a 60. let. Tradičně jsou do nové vlny řazeni: Hynek Bočan, Miloš Forman, 

Věra Chytilová, Jaromil Jireš, Pavel Juráček, Ester Krumbachová, Jiří Menzel, Jan Němec, Jaroslav Papoušek, 

Ivan Passer, Jan Schmidt, Zdeněk Sirový, Evald Schorm a Drahomíra Vihanová. Nicméně o Nové vlně budu 

ještě dále referovat.      

http://www.csfd.cz/
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analyzovat v kontextu určitého historického vědomí, které je dominantní v době vzniku 

filmu
36

.  

 V rámci praktické části tedy budu analyzovat historický film konce šedesátých let. 

Tento výzkumný projekt bude založen na kvalitativní analýze obsahu vybraných filmů, která 

bude propojena s širším společenským kontextem, jenž je tvořen politickými, ekonomickými, 

kulturními a sociálními poměry 60. let, které budou také zahrnovat i relevantní historický 

vývoj, jež vedl k dané společenské situaci vybraného období. Je to právě společenský kontext, 

který zdůrazňuje jak nová filmová historie, tak i sociologie médií, ve kterém by měl být film 

jako specifické médium zkoumán a hodnocen. Zároveň v návaznosti na sociální a kulturní 

antropologii se bude částečně jednat o analýzu české kultury 60. let 20. století přes její 

vizuální projevy.  

Z výzkumného hlediska se budu zajímat o následující otázky, které budou v dalších 

podkapitolách a oddílech dále rozvíjeny: 

1) PŚinesly vybran® historick® filmy 60. let do tohoto ģ§nru nŊco nov®ho? 

2) Zachycuj² vybran® historick® filmy nŊjakĨm zpŢsobem tak® dobovou realitu? 

 

Tyto dvě základní otázky budu vztahovat a porovnávat s obdobím 50. let 20. století, 

resp. s historickými filmy, které v této době vznikaly. Samotná analýza vybraných 

historických filmů, kterými jsou Ļest a sl§va, Kladivo na ļarodŊjnice, Kr§lovskĨ omyl a 

Slasti otce vlasti, bude doplněna o dobový pohled, jenž bude zprostředkován sociologickými 

studiemi, které provedl Filmový ústav (konkrétně se jedná o studie „Filmový hrdina v mladé 

vlně československého filmu“; „Obraz člověka v čs. kinematografii 1922, 1932, 1942, 1952, 

1963“ a „Proměny filmového hlediště v ČSR (1966-1968) a Ústav pro výzkum veřejného 

mínění při ČSAV (výzkum „Vztah Čechů a Slováků k dějinám“). Pro analýzu filmů je však 

důležitý společenský kontext, proto nežli přejdu k metodologii analýzy, kde popíši důvod 

výběru filmů, hlavní principy analýzy a rovněž blíže představím relevantní závěry zmíněných 

studií, tak se chci v následující podkapitole věnovat společenské situaci šedesátých let.  

 

 

2.1 Historický kontext  
 

 Historický kontext Československa 60. let 20. století byl utvářen specifickými 

společenskými procesy, které šly napříč politikou, ekonomikou, kulturou a celkovou sociální 

                                                
36 Právě problematika historického vědomí a (kolektivní) paměti se v současné době těší zvýšenému 

badatelskému zájmu v sociologii (v rámci historické sociologie a dále v sociologii paměti). O kolektivní paměti 

viz oddíl 1.3.2 této práce. 
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strukturou společnosti. Situace se v šedesátých letech měnila díky mnoha událostem, které se 

děly přímo v tehdejším Československu, ale i v Evropě a v dalších částech světa. V této části 

se proto budu věnovat právě obecným politicko-ekonomickým reáliím, situací v kultuře a 

konkrétně v kinematografii. Nicméně pro šedesátá léta a to, co v nich probíhalo napříč 

společností, je důležitý širší exkurz do historie
37
, který poskytne lepší vhled do této doby a 

učiní jí více pochopitelnou, ačkoli se samozřejmě bude jednat o zjednodušený výklad. Právě 

historický kontext bude vytvářet pozadí pro následnou analýzu filmů. 

 

 

2.1.1 SITUACE V POLITICE A EKONOMICE 

 

 Pro společenskou situaci v šedesátých letech je důležitý už moment, který nastal 

v únoru 1948, kdy převzala moc Komunistická strana Československa (KSČ)
38

 a začala 

budovat totalitní politický systém pod vlivem Sovětského svazu. Politická moc byla 

soustředěna pod vládou jedné strany (KSČ) a opozice byla postupně redukována až k jejímu 

úplnému zničení. Další „čistky“ se uskutečnily také v hospodářské a kulturní oblasti. 

V Československu zavládla atmosféra zastrašování a nesvobody, která byla podpořena 

zvláštními opatřeními – nezákonnými praktikami zahrnující fyzické mučení, zřízení táborů 

nucené práce, ale hlavně byl vytvořen systém vykonstruovaných politických procesů, který 

měl za cíl odstranit z veřejného života příslušníky opozičních stran, bývalé členy 

nekomunistického odboje a vojáky, kteří působili v jednotkách na Západě za II. světové 

války, ale také příslušníky katolické církve a obecně všechny odpůrce nového režimu. 

Nicméně procesy se nevyhnuly ani samotné komunistické straně, která po sovětském vzoru, 

hledala „třídního nepřítele“ ve vlastních řadách (Mareš 2002).
39

 Díky tomu, že byla KSČ 

zpočátku podporována většinou veřejnosti
40
, která tolerovala porušování zákonů a zvolená 

ĂéopatŚen² buŅ schvalovala, nebo je brala pasivnŊ na vŊdom²ñ (Pernes 2009: 2) a také díky 

                                                
37 Zohledněny budou i některé relevantní informace a události z let čtyřicátých a padesátých. 
38 Okolnosti a události, které vedly k převzetí moci KSČ, detailněji popisují např. František Čapka s Jitkou 

Lunerovou v knize „1948: Vítězný únor“ (2012).   
39 Mezi známé politické procesy konce 40. let a první poloviny 50. let patří odsouzení a poprava generála 

českého odboje Heliodora Píky. Další významný proces, který se těšil rovněž mezinárodní pozornosti, byl veden 

s Miladou Horákovou. Z komunistické strany byl za vedení protistátního spikleneckého centra souzen Rudolf 
Slánský. Karel Kaplan (2007: 65) k zatýkání a souzení uvádí, že „aļ pŚesn® ¼daje o poļtu postiģenĨch 

po¼norovĨmi ļistkami nejsou k dispozici, lze je na z§kladŊ rŢznĨch, i kdyģ ne¼plnĨch informac² a hl§ġen² vymezit 

ļ²slem 250-280 tis²c.ñ      
40 Podporu veřejnosti ilustrují již volby do Ústavodárného národního shromáždění v květnu 1946, kde KSČ 

získala 38,12% (ilustrace výsledků voleb 1946 viz příloha č. 3). V příštích volbách do parlamentu v květnu 

1948, které se konaly již pod vedením KSČ, a ve kterých byla voličům předložena tzv. jednotná kandidátka 

Národní fronty, do níž nebyl zařazen nikdo z opozičních politiků, získala KSČ 89,2% hlasů, přičemž možnosti 

vhodit do urny bílý lístek, a tedy vyjádřit nesouhlas s vládou KSČ, využilo pouze 9,32% českých voličů a 

13,98% slovenských (Pernes 2009).     
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represím, které šířily strach a nejistotu, se v Československu nevytvořilo významnější hnutí 

odporu.  

 V oblasti ekonomiky se začalo se znárodňováním podniků napříč hospodářskými 

odvětvími (první vlna znárodnění velkých průmyslových a těžebních podniků proběhla už 

v roce 1945) a následně se přikročilo rovněž k rušení soukromého řemesla a živností. 

Postupně byl tedy celý soukromý sektor zcela zlikvidován a hospodářství začalo být řízeno 

centrálně s dominancí politických cílů, které se projevily v přestavbě průmyslu a orientací na 

těžký průmysl. Československo fungovalo v rámci sovětského bloku jako „zbrojnice“, která 

zásobovala Sovětský svaz, jenž určoval celou podobu výroby. Kvůli průmyslové přestavbě se 

zakonzervoval rozvoj ostatních odvětví, zejm. spotřebního zboží a služeb. V oblasti 

zemědělství došlo ke kolektivizaci a násilnému združstevňování v letech 1950-1953, jež mělo 

za cíl likvidaci ĂésamovĨrobcŢ jako obt²ģnŊ politicky ovladateln® skupiny obyvatelstva a 

uvolnŊn² pracovn²ch sil pro rychle rostouc² prŢmyslñ (Mareš 2002: 272). 

 Československo se stalo součástí společenství komunistických států, které vedl 

Sovětský svaz, jehož postavení bylo dáno hospodářskou a vojenskou převahou, a také jako 

socialistická velmoc se stavěla do pozice centra „revolučního hnutí“. Sovětský svaz tak 

ostatní komunistické země podroboval svým příkazům a důsledné kontrole. Nicméně po smrti 

Josifa Vissarionoviče Stalina v roce 1953 nastalo období určitého „tání“, které bývá spojené 

s Nikitou Sergejevičem Chruščovem, jež Ăévystoupil s kritikou kultu osobnosti, odsoudil 

mnoh® aspekty stalinsk® politiky a uvedl Śadu ¼dajŢ o jeho zloļinechñ (tamtéž: 276).  V druhé 

polovině 50. let pak dochází ke sbližování východního bloku se Západem. Rovněž dochází 

k oslabování moci Sovětského svazu a také k postupnému „drobení“ společenství 

komunistických států, jež bylo způsobeno ideologickými a mocenskými rozpory uvnitř 

komunistických stran, problematickým vztahem Sovětského svazu a Čínské lidové republiky, 

berlínskou a karibskou krizí, ale i dalšími problémy, které vznikaly v ostatních podřízených 

zemích (v Severní Koreji, Jugoslávii, Rumunsku či Albánii). ĂSt§le silnŊjġ² h§jen² n§rodn²ch 

z§jmŢ vġech ļlenŢ bloku a pokusy o korekturu dosavadn² politiky naruġovaly politickou 

jednotu bloku a zas§hly i jeho ekonomick® a vojensk® organizaceñ (Kaplan 2000: 23). 
41

  

 Československo vstoupilo do druhé poloviny 50. let, podobně jako ostatní 

komunistické země, s ekonomickými problémy (zejm. neschopností uspokojit potřeby 

společnosti), na které se vázala obecná nespokojenost obyvatel a snižování popularity KSČ. 

Na doporučení Moskvy se i v Československu přistoupilo k prošetření některých politických 

                                                
41 Rozporům v sovětském bloku se obecně věnuje Karel Kaplan (2000). Dále lze v literatuře najít studie, které se 

přímo věnují jednotlivým problémům např. vztah Sovětského svazu a Kuby řeší Walter R. Duncan (1985) či 

problematiku Maďarska v sovětském bloku popisuje Charles Gati (1986).     
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procesů, ke kritice procesu kolektivizace a k rušení táborů nucených prací. Protože struktura 

průmyslu zůstala zachována, ekonomickou situaci mělo vylepšit snížení cen zboží. Do diskuzí 

o změnách se zapojila také širší veřejnost v podobě odborů a organizací mládeže, ovšem 

významnou roli v nich sehrál sjezd Svazu československých spisovatelů, který vyjádřil 

nespokojenost s politickým působením KSČ a požadoval vyšší míru svobody tvorby a 

demokratizaci společnosti. Místo dalších změn, jež by se týkaly zdevastovaného hospodářství 

a politického vedení, však v roce 1957 došlo k opětovné centralizaci moci KSČ (Mareš 2002: 

276-277)
42

. 

 Začátkem šedesátých let se však začala ekonomická koncepce těžkého průmyslu 

v Československu zcela hroutit, což bylo způsobeno nerealistickým plánováním hospodářství 

a změnou vnějších podmínek, jež byly nově určovány ekonomickou soutěží mezi 

socialistickými zeměmi a západními kapitalistickými zeměmi (věřilo se, že socialismus porazí 

kapitalistický systém). Jak se ukázalo, izolace socialistického bloku od západních trhů měla 

za následek, že užívané výrobní technologie rychle zastarávaly, a tak postupně země 

východního bloku musely přistoupit k zahraničnímu obchodu a dovozu
43
, což se ale 

podepsalo na československém průmyslu, o jehož výrobky (zejm. zbrojního charakteru) 

přestával být zájem. Technologický pokrok západních zemí, které implementovaly také nové 

způsoby řízení ekonomiky, měl za následek, že rozdíly mezi východním a západním blokem 

se ještě prohloubovaly, protože socialistické země nebyly schopny se ekonomicky integrovat 

a čelit nové situaci, což bylo ovšem dáno i vnitřními rozpory mezi státy uvnitř východního 

bloku. Postupně se ustoupilo od ekonomické soutěže mezi socialismem a kapitalismem a 

novým cílem bylo zastavit stále se zvětšující rozdíly mezi Západem a Východem (Kaplan 

2000). 

 Krize československé koncepce hospodářství počátku šedesátých let, jež měla kořeny 

již v letech padesátých, vyvolala diskuse o rozsáhlejší změně celého hospodářského systému 

řízení. ĂV praxi ġlo o rozbit² ļi rozruġen² dosavadn² moci centr§ln²ho pl§nov§n² ve prospŊch 

tlaku trhu a vytvoŚen² trģn²ho prostŚed² pro podniky. (é) Ļeskoslovensko stanulo na rozcest², 

pŚed osudovou ot§zkou: BuŅ nastoup² sloģitou a bolestivou cestu k vytv§Śen² ekonomick® 

z§kladny modern² prŢmyslov® spoleļnosti se z§mŊrem prosadit se mezi vyspŊl® ekonomiky 

nebo se jim aspoŔ pŚibliģovat, pŚestrukturovat na vlnŊ vŊdeckotechnick® revoluce rozs§hlĨ, 

                                                
42 Centralizace byla podpořena novou socialistickou ústavou, která odbourala dosavadní zbytek autonomie 

Slovenska. K této příležitosti došlo také ke změně názvu státu na Československou socialistickou republiku 

(ČSSR).   
43 ĂHospod§Śstv² z§padn²ch zem² zaznamen§valo v ġedes§tĨch letech znatelnĨ vzestup, zaloģenĨ na postupnĨch 

struktur§ln²ch pŚemŊn§ch a budov§n² Ămodern² prŢmyslov® spoleļnostiñ. DruhĨm znakem ekonomick®ho vĨvoje 

tŊchto st§tŢ byl technickĨ pokrok, uplatnŊn² vŊdeckotechnick® revoluce v hospod§Śstv² a v jeho Ś²zen²ñ (Kaplan 

2000: 309). 
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ale technicky zaostalĨ prŢmysl s n²zkou konkurenļn² schopnost², nebo pokraļovat m²rnŊ a 

postupnŊ upravovanou dosavadn² cestou, kter§ nevedla k modern² prŢmyslov® spoleļnostiñ 

(tamtéž: 310). Zvolena byla hluboká ekonomická reforma, nicméně schopnost 

československého hospodářství se transformovat byla omezená jejími prostředky (zdroje 

peněžní, ale i materiální) a vázaností na Sovětský svaz a země východního bloku, proto 

ekonomická reforma neprobíhala tak dynamicky. Důvodem ale byly i politické postoje, které 

se stále vyslovovaly pro zachování plánování ekonomiky a větší orientace na východní trhy, 

zatímco tvůrci nové koncepce pracovali spíše s tím, že se československé hospodářství bude 

postupně sbližovat s vyspělými západními státy, což by tedy znamenalo oslabování 

hospodářských vazeb se Sovětským svazem. Okolo ekonomické reformy bylo hodně 

názorových střetů a rozporů, které se přenášely i do politické oblasti, resp. ĂuskuteļŔov§n² 

reformy pŚerostlo ekonomickĨ r§mec a mŊlo politick® dŢsledky. Z§pas o jej² pŚijet² a uveden² 

v ģivot mŊnil politickou atmosf®ru ve spoleļnosti a vyvolal ¼sil² o spoleļenskou reformuñ 

(Kaplan 2000: 311). 

 Výrazný problém, jenž vyvstal mezi léty 1957-1967, byla životní úroveň obyvatel, 

která měla ekonomický (vazba na stav hospodářství) a politický (stabilizační faktor režimu) 

rozměr. Od konce padesátých let totiž Ăobjem penŊģn²ch pŚ²jmŢ obyvatel kaģdoroļnŊ 

narŢstal, a to nejen zvyġov§n²m prŢmŊrnĨch mezd a platŢ, ale i v dŢsledku rŢstu poļtu 

zamŊstnancŢ, zejm®na ģenñ (Kaplan 2002: 65). Díky růstu příjmů došlo k sociální 

diferenciaci společnosti, která se projevila v rozrůznění spotřebních zájmů. Vytvořila se tak 

vlastně nová sociální struktura, jež byla utvářena i nastupující novou kvalifikovanou generací 

pracovníků. Tato mladá generace nebyla zatížená minulostí budování socialismu, a tak 

přinášela nové názory a postoje, mezi které patřila zejm. kritika mzdové nivelizace, 

podceňování kvalifikované práce či nízká kvalita pracovního života. Různé spotřebitelské 

zájmy pak vedly ke zvýšenému tlaku na jejich uspokojování, což se týkalo poptávky po 

novém zboží a také Ăé vzestupu role kvalitativn²ch sloģek ģivotn² ¼rovnŊ
44

 ï objevily se prvky 

konzumn² spoleļnostiñ (tamtéž: 89).
45

 Na druhou stranu ale stávající režim nebyl schopný 

novou poptávku uspokojit ani vyřešit ostatní hospodářské problémy, což vedlo 

k nespokojenosti a diskusím o nutných společenských změnách a potřebě ekonomické 

                                                
44 Kvalitativní složka životní úrovně obsahovala např. dostatek kvalitních potravin a strojírenských produktů, 

občanskou vybavenost, cestování a rekreační pobyty a vlastně celkové využití volného času.  
45 Měřítkem byla životní úroveň západních zemí. Na počátku šedesátých let se staly alarmující sociální 

problémy, které se týkaly postavení důchodců, jejichž počet se každým rokem zvyšoval, nicméně jejich životní 

úroveň spíše klesala a blížila se k hranici životního minima. Druhým výrazným problémem byl nedostatek bytů, 

jež omezoval hlavně mladé rodiny. Uvádí se, že Ăv roce 1967 nemŊla vlastn² byt kaģd§ dvac§t§ rodina“ (Kaplan 

2002: 75). 
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reformy. ĂZ§jem velk® ļ§sti obļanŢ se pŚesunul do mimospoleļensk®, osobn² roviny a pŚispŊl 

tak k atomizaci spoleļnostiñ (tamtéž). 

 Společenské procesy stupňovaly nátlak na politické vedení, což vedlo k prosazení 

reformního křídla komunistické strany, kterou představoval Alexander Dubček. Reformní 

období – Pražské jaro směřovalo k Ăédemokratizaci spoleļnosti, naplŔov§n² programu 

ekonomick® reformy a tak® k rehabilitaci z§vaģnĨch kŚivd, kterĨch se reģim dopustil, vznikl 

program ósocialismu s lidskou tv§Ś²óñ (tamtéž: 190). Situace se dala do pohybu – byl přijat 

zákon o rehabilitacích a nový tiskový zákon. Tyto reformní snahy však byly pod ostrou 

kritikou konzervativního křídla KSČ stejně jako Sovětského svazu, který v nich viděl prvky 

kontrarevoluce, což vyústilo ve vojenskou intervenci států Varšavské smlouvy v srpnu 1968. 

Ačkoli tato okupace byla provázena silnými protesty veřejnosti, nepodařilo se reformní hnutí 

udržet a Československo od roku 1969 nastoupilo do období normalizace a k návratu k totální 

kontrole společnosti.  

 

 

2.1.2 SITUACE V KULTUŘE 

 

 Česká kultura byla vždy poměrně silně spojena s jejími představiteli, kteří aktivně 

vystupovali ve veřejném životě. Po II. světové válce však do kulturní sféry začala čím dál 

více pronikat oblast politiky. Obnovené Československo prosazovalo ĂédŢslednou 

demokratizaci vzdŊl§n² a kultury, jeģ byla interpretov§na jako rovnĨ pŚ²stup ke vzdŊl§n² i 

kulturn²m statkŢmñ (Janoušek et al. 2012: 16). Ve svém důsledku to znamenalo státní 

financování a centralizaci hlavních kulturních aktivit (např. divadel a filmu). Oficiálním cílem 

bylo učinit kulturu a umění dostupné pro „obyčejný lid“ a nikoli pouze pro vybrané elity, ale 

v podstatě šlo o další formu politické kontroly, jež měla nově ve správě i kulturu
46
. Postupně 

se v oblasti kultury prosazovaly jevy typické pro Sovětský svaz, konkrétně to byla představa 

umění jako nástroje Ăépolitick®ho pŢsoben² a pŚestavby spoleļnostiñ (tamtéž: 26) – kultura 

měla být angažovaná a aktivně se účastnit budování nového společenského systému. Jako 

jediný umělecký proud byl přijímaný socialistický realismus, ačkoli ještě na konci 40. let 20. 

století se do Československa dostávaly různé filozoficko-umělecké vlivy (např. 

existencialismus). Kontrola kultury byla dovršena poté, co komunistická strana plně převzala 

                                                
46 KSČ se snažila dosáhnout politické moci ve všech složkách společnosti, zejm. v politice, ekonomice a kultuře. 

ĂMinisterstvo ġkolstv² a osvŊty, v letech 1945-46 Ś²zen® ZdeŔkem NejedlĨm, mŊlo odbory lidovĨchovnĨ, liter§rn², 

hudebn² a divadeln². Ministerstvo informac², veden® V§clavem KopeckĨm, pak spravovalo oblasti filmu, 

rozhlasu, periodick®ho i neperiodick®ho tisku, vnitŚn² informaļn² sluģby a tak® kontrolovalo kulturn² styky se 

zahraniļ²mñ (Janoušek et al. 2012: 17). 
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moc v Československu v roce 1948 a provedla rozsáhlé změny v kulturních organizacích a na 

vysokých školách, zároveň s tím byl vybudován i komplexní systém regulace a cenzury.  

 Kultura po roce 1948 měla významné postavení v ideologickém působení KSČ. Její 

funkce byla především výchovná, resp. měla přispívat k šíření myšlenek socialismu a 

aktivovat obyvatele k budování nového společenského systému. ĂSilnŊ z¼ģen® pojet² umŊn², 

kter® bylo povinno zachov§vat loajalitu vl§dnouc²mu reģimu, ilustrovat platnost pouļek 

marxismu-leninismu a respektovat z§sady socialistick®ho realismu, postavilo nepŚekroļiteln® 

mantinely jak®koli jin® tvorbŊ, pokud usilovala o zveŚejnŊn²ñ (tamtéž: 89). Témata zúženého 

pojetí umění (tj. politicky doporučená) byla z prostředí výroby (např. typicky z továren, hutí, 

dolů, ze zemědělské výroby atd.) a měla zobrazovat optimismus a nadšené budování. Zároveň 

byli oceňováni Ăévybran² klasici ļesk®ho umŊn² 19. stolet², jejichģ odkaz byl aktualizov§n 

v literatuŚe, divadle, vĨtvarn®m umŊn² i filmuñ (tamtéž: 92).
47

   

 Po smrti Stalina a Klementa Gottwalda došlo k uvolnění i v kulturní oblasti (např. v 

literatuře se objevují témata obracející se k jednotlivci a jeho vnitřnímu světu, jenž byl plný 

pochybností a nejednoznačného rozhodování), ve které vlastně dochází ke kritice 

schematismu, který byl výsledkem nastoleného socialistického realismu. Významnou kulturní 

událostí poloviny 50. let byl již zmíněný II. sjezd Svazu československých spisovatelů
48

, kde 

spisovatelé otevřeně kritizovali dosavadní politiku KSČ v oblasti kultury i společenského 

vedení. Na tomto sjezdu byla také přednesena úvaha o současné roli umělce, který měl být 

„svědomím národa“. Stupňující se kritika poúnorové situace v kultuře nadále vyvíjela tlak na 

uvolňování poměrů, což se projevilo návratem zakázaných autorů, stejně jako rozšířením 

zpracovávaných témat a dalších kulturních činností.   

 V šedesátých letech v období liberalizace společnosti a politického systému se 

obnovily kontakty se zahraničím, a tedy začaly opět do československé kultury pronikat další 

vlivy (experimentální umění, underground, hnutí hippies a další), a tím došlo ke sbližování 

evropské a československé kultury. Kulturní oblast byla jedním z hybatelů společenského 

dění v druhé polovině šedesátých let, což lze ilustrovat na výzvě „Dva tisíce slov, které patří 

dělníkům, zemědělcům, úředníkům, vědcům, umělcům a všem“
49
, jež byla masivně 

podpořena více než 120 tisíci podpisy občanů. Díky Pražskému jaru získala československá 

                                                
47 Příkladem může být Alois Jirásek, Božena Němcová či Bedřich Smetana. 
48 Dokumenty ze sjezdu (referáty, diskusní vystoupení) zkompletoval a porovnal s dobovými záznamy literární 

historik Michal Bauer (2011). 
49 Výzvu sepsal Ludvík Vaculík na základě iniciativ pracovníků ČSAV. Její obsah měl aktivovat občany 

k podpoře reformního hnutí KSČ. Příkladem může být následující citace: ĂObrac²me se na v§s v tomto okamģiku 

nadŊje, kter§ je vġak poŚ§d ohroģena. Trvalo nŊkolik mŊs²cŢ, neģ mnoz² z n§s uvŊŚili, ģe mohou promluvit, mnoz² 

vġak nevŊŚ² ani teŅ. Ale promluvili jsme uģ tak a tolik se odkryli, ģe svŢj ¼mysl zlidġtit reģim mus²me jedinŊ 

dokonļit. Jinak by odplata starĨch sil byla krut§. Obrac²me se hlavnŊ na ty, kdo zat²m jen ļekali. Ļas, kterĨ 

nast§v§, bude rozhoduj²c² pro mnoho letñ (Vaculík 1968). 
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kultura krátkodobou autonomii, která ale skončila po vstupu vojsk Varšavské smlouvy. Poté 

byla opět podrobena důsledné kontrole, jež byla doprovázena represemi a cenzurou kulturních 

představitelů, kteří se podíleli na „kontrarevoluci“
50

.  

 

 

2.1.3 ČESKOSLOVENSKÁ KINEMATOGRAFIE 

 

Historie české kinematografie se datuje do roku 1896, ve kterém se v Karových 

Varech poprvé promítal filmový program. Nicméně skutečný rozvoj započal ve 20. letech 20. 

století, kdy se začaly zakládat soukromé filmové společnosti a filmové ateliéry
51

 s cílem 

napodobit západní trendy a získat mezinárodní věhlas, což se povedlo filmům Extase (1932) 

od režiséra Gustava Machatého či filmu řeka (1933) od Josefa Rovenského.  

Novou situaci ve filmu vyvolal protektorát Čechy a Morava
52
, kdy byly filmové 

kapacity českého filmu využívány pro německé propagandistické realizace a samostatné 

české filmy vznikaly pouze v omezeném množství, proto režiséři hledali témata hlavně 

v české historii a literatuře. České filmy protektorátní doby byly příkladem toho, jak skrytě 

vkládat symboly do příběhu tak, aby prošly německým cenzurním zásahem a přitom 

posilovaly národní vědomí a odpor. ĂFilm mus² pracovat dnes pro n§rod, jehoģ sv®bytnost a 

rozvoj jsou zaruļeny. Tato pr§ce naġeho filmu mus² z§leģet v udrģov§n² naġ² n§rodn² hrdosti, 

burcov§n² n§rodn² s²ly, n§rodn²ho charakteru, mravŢ a koneļnŊ ï ve vĨchovŊ k l§sce 

k ļesk®mu jazyku. Co dŊlalo kdysi naġe vlasteneck® divadlo, mus² pom§hati dŊlati dnes i n§ġ 

film ï proto jeho ¼kol nelze podceŔovatñ (Zajíček 1939: 349). Ačkoli byly ve filmech 

zakomponované skryté významy a politický podtext, diváci si občas vykládali politicky i věci, 

které tak nebyly zamýšleny, jak ilustruje citát z pamětí herečky Vlasty Fabiánové (1993:127): 

ĂStaļilo Ś²ct, ģe po noci pŚijde den ï a byla z toho n§rodn² manifestace.ñ Ve filmech, jejichž 

cílem bylo posilovat národní identitu a vědomí se objevovaly historické prvky (odkazy na 

Svatého Václava), česká hudba (např. Vltava od Bedřicha Smetany), česká krajina či záběry 

stěžejních památných míst (Vyšehrad, pražské mosty, Hrad atd.). Ve filmech se tak dále 

přenášela česká kulturní tradice
53

 (Kašpar: 2007: 283-299).  

Během Protektorátu dále neveřejně fungovala Československá filmová společnost 

(ČFS)
54

 v rámci Klubu umělců, ze kterého vzešla myšlenka na znárodnění filmového 

                                                
50 Demonstrativní potrestání kulturních osobností mělo KSČ upevnit mocenskou pozici.  
51 V Barrandovských ateliérech se poprvé natáčel film v roce 1933.  
52 Český film v době Protektorátu (s důrazem na propagandu a kolaboraci) popisuje Lukáš Kašpar (2007).  
53 ĂPŚedevġ²m ġlo o to, aby film nepŚestal ļesky mluvit a myslet. Tehdy poprv® se u n§s film stal ve vŊdom² lid² 

nŊļ²m jinĨm neģ jenom z§bavou pro okamģitĨ konzum.ñ (Vávra 1969 in Liehm 2001: 67).  
54 ČFS působila od roku 1936. Členy byly např. František Papoušek, Josef Toman, Jindřich Elbl, Otakar Vávra či 

Elman Klos. ČSF diskutovala různé oblasti kinematografie, mj. i založení filmové vysoké školy.    
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průmyslu, jež byla rozpracována do konečné podoby a potvrzena dekretem prezidenta 

Edvarda Beneše č. 50/1945 Sb. o opatřeních v oblasti filmu v srpnu 1945 (tamtéž: 337-344). 

Nově tedy byl československý filmový průmysl centralizován do Československého státního 

filmu, což na jednu stranu znamenalo vytvoření státního monopolu na výrobu a distribuci 

filmů, a tedy vlastně zestátnění filmové estetiky, na druhou ale i rozšíření sítě kin či zlepšení 

technického zázemí. 

Film již v době Protektorátu měl důležité postavení v oblasti kultury, což pokračovalo 

i po válce, kdy se ve filmovém prostředí stále více prosazovaly zájmy KSČ, která si 

uvědomovala jeho klady pro šíření ideologie. Po únorovém převzetí moci v roce 1948 měla 

kinematografie již jasně stanovenou roli v tehdejší kultuře, která spočívala zejm. v jeho 

společenské resp. výchovné funkci. Filmové náměty byly ideologicky unifikované a měly být 

v souladu se socialistickým realismem, který byl jediným akceptovaným uměleckým směrem. 

Ze zahraniční tvorby byly preferovány sovětské filmy a těch západních v kinech ubývalo 

(Szczepanik 2012). Byl rovněž sestaven tematický plán, který ĂémŊl zajistit rozloģen² 

produkce do ļtyŚ oblast² (historie ļesk®ho n§roda a velk® postavy dŊjin; propagace 

po¼norov® politiky; filmy pro dŊti a ml§deģ; filmy 'dobr® a vkusn® lidov® z§bavy')ñ (Skopal 

2012: 18)
55

.    

V padesátých letech tak vznikají v Československu filmy schematické a ideologické, 

které měly rozvíjet a podněcovat k budování nového státního režimu – vznikly i nové filmové 

žánry typu budovatelského dramatu, špionážní dramatu či veseloherní „agitky“, přičemž byl 

kontrolován jejich politický podtext (např. třídní postavení hrdinů, mládežnické a údernické 

náměty atp.). Zvláštní roli hrály historické filmy, jejichž cílem bylo podpořit současné 

komunistické vedení, které mělo, dle oficiální ideologie, své počátky již době husitství, jež 

bylo nově považováno za vrchol české historie
56
. Tak vznikla známá husitská trilogie režiséra 

Otakara Vávry – Jan Hus, Jan Ģiģka a Proti vġem.  Uvolnění poměrů ve filmové tvorbě 

nastalo až od poloviny 50. let 20. století, kdy dochází k celkovému uvolnění poměrů ve 

společnosti (v návaznosti na procesy v sovětském bloku, stejně jako v zahraničí). 

Jednostranně zaměřené ideologické filmy se zdály být již nadále neudržitelné, a tak v letech 

                                                
55 Srov. Jiří Knapík (2004).  
56 Československá historiografie, jako součást kultury, byla v padesátých letech podřízena politickému vedení, 
které od historiků vyžadovalo zpracování nové národní historie z marx-leninského hlediska. „VĨraznĨm znakem 

politick® orientace dŊjepisectv² se staly kampanŊ, konference a prohl§ġen², kter® mŊly za c²l zvr§tit celĨ 

dosavadn² vĨklad n§rodn²ch dŊjin. Jednou z takovĨch akc² se stal boj proti kosmopolitismu v ļesk® 

historiografiiñ (Hanzal 1999: 90). Soustavně zpochybňována byla role Josefa Pekaře, Františka Palackého stejně 

jako Tomáše G. Masaryka. ĂVzorem naġim vŊdcŢm se mŊla st§t sovŊtsk§ historick§ vŊda a studovat se mŊly 

pŚednostnŊ revoluļn² tradiceñ (tamtéž: 91). Pozornost se orientovala na historii venkovského lidu a husitského 

hnutí, které bylo prezentováno jako ĂépŚedstupeŔ komunistick® revoluce. (é) V pobŊlohorsk® dobŊ spatŚovalo 

marxistick® dŊjepisectv² epochu temna, naplnŊnou pouze feud§ln²m ¼tiskem a povst§n²mi poddan®ho liduñ 

(tamtéž: 95).      
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1957-1959 vznikají první společenskokritické filmy od režisérů Ladislava Helgeho, Václava 

Kršky, Vojtěcha Jasného a Jána Kadára a Elmara Klose
57
. Ačkoli jejich tvorba byla 

kritizována, stažena z distribuce a došlo i k zákazům natáčení, předznamenala budoucí vývoj 

v československé kinematografii 60. let, kdy do ní vstupuje mladá generace tvůrců, 

absolventů FAMU. Toto období spíše známé jako nová vlna znamenala nové tvůrčí impulzy 

v oblasti čs. kinematografie a také přinesla mezinárodní uznání: ĂĻesk® filmy n§hle zaj²maj² 

svŊt jako kolektivn² ¼kaz, jsou komentov§ny, prom²t§ny a odmŊŔov§ny na festivalech, jejich 

premi®ry jsou oļek§v§ny se zvŊdavost² a nadŊj². Pod²l²-li se na tom vĨznamnŊ politick® ohledy 

ï a z§jem o liberalizaļn² proces, j²mģ Ļeskoslovensko souļasnŊ proch§z² -, nevysvŊtluj² 

vġechno. Mlad§ vlna je pro svŊtovou kinematografii zaj²mav§ i jako estetickĨ jev a podnŊtñ 

(Král 2002: 19). 

Vznik nové vlny (dále NV) se obvykle spojuje se čtyřmi faktory poválečného vývoje, 

viz tabulka níže: 

Faktory, které vedly ke vzniku nové vlny v československé kinematografii 

1. Znárodnění 

filmového 

průmyslu 

Znárodnění je významným faktorem pro další tvorbu tvůrce, protože centralizace filmu pod 

státní kontrolu znamenala na jednu stranu vytvoření monopolu na výrobu a distribuci filmů, 

ale na druhou to byl krok k finanční nezávislosti tvůrce. 

 

2. Založení FAMU 

1946/1947 

Myšlenka založení Filmové školy vzešla z ČSF, která fungovala v rámci Klubu umělců 

v období Protektorátu. O její založení v rámci AMU se zasadil Jindřich Honzl a Otakar 

Vávra, který poté vedl katedru režie. 
 

Studenti zde měli k dispozici veškeré vybavení, přednášky odborníků a otevřený prostor pro 

diskusi, možnost natočení vlastních školních filmů a hlavně se tak dostali k filmovému 

archivu a západním filmům, které FAMU zapůjčovala Filmová obchodní komise Státní 

půjčovny filmů. Studenti tak byli poměrně dobře informováni o soudobých trendech 

v západní kinematografii. 

 

3. Zestátnění 

estetiky 

Jediný přijatelný umělecký proud byl socialistický realismus, který vedl ke schematizované 

tvorbě, jež měla podporovat a šířit ideologii stávajícího režimu. 

 

4. Ztráta zájmu 

publika o české 

filmy 

Diváci spíše vyhledávali zahraniční filmy, které poskytovaly určité odreagování od 

národních filmů, ze kterých diváky „bolely ruce“ od budování a hájení vládnoucí ideologie. 

 

Tabulka č. 4 – Faktory, které vedly ke vzniku nové vlny v československé kinematografii 

(sestaveno dle Škvorecký 1991, Kašpar 2007)  

 

                                                
57 Zmínění režiséři se pokusili skutečnost zobrazit realisticky, a tak poprvé během komunistického režimu použít 

film jako zrcadlo tehdejší doby. Helge natočil film Velk§ samota, ve které prezentoval psychologický portrét 
předsedy JZD jako zapřisáhlého komunisty.  Krška ve filmu Zde jsou lvi představuje postavu inženýra, který se 

potýká se závislostí na alkoholu i s odcizením manželce a své práci, otevřeně zobrazuje byrokracii i ĂznaļnŊ 

bez¼tŊġn® prostŚed²ñ (Škvorecký 1991: 58). Kadár s Klosem v roce 1958 uvedli TŚi pŚ§n² s až pohádkovým 

příběhem o tom, jak dostane kritický socialista zvonek a tři přání, díky nimž dosáhne na lepší životní i pracovní 

pozici, ale zároveň se z něj stává konzervativec. Zobrazena je ve filmu bytová krize i problém profesního růstu, 

což vedlo mj. k jeho zakázání. Vojtěch Jasný pak v Touze (1958) používá kameru jako prostředek metafory a 

jako první spolupracoval na filmu s neherci (tamtéž: 57-79). O těchto autorech se také hovoří jako o první vlně, 

která však byla ukončena po konferenci v Banské Bystrici, jež znamenala reorganizaci Barrandova a zákazy 

promítání nových filmů i tvůrčí „prázdniny“ pro jejich autory.               
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 Na počátku šedesátých let vznikl určitý tlak na omlazení filmových tvůrců, kteří měli 

přinést nové podněty do čs. kinematografie a zároveň nebyli zatíženi buržoazní minulostí, 

jako starší autoři (např. Krška, Klos). Mladí režiséři byli vesměs absolventy FAMU, pro které 

Ăé uģ nebyl socialismus nŊļ²m novĨm, tŊģce vybojovanĨm. Nebyl to velkĨ pŚedŊl jejich ģivota, 

ale status quo.ñ (Škvorecký 1991: 77). Důležitý rozdíl od první kritické vlny spočíval 

především v tom, že většina mladých režisérů a představitelů NV nebyli členy komunistické 

strany. Novou vlnu tvořili silné režisérské osobnosti, které absolvovaly na přelomu 50. a 60. 

let, jejich tvorba byla rozmanitá a různorodá, společně se však stavěly proti schematismu a 

socialistickému realismu padesátých let. ĂVlna tak pŚin§ġ² z§roveŔ filmy s Ăposelstv²mñ a 

voln® filmov® b§snŊ, vysoce stylizovan§ d²la a t®mŊŚ dokument§rn² sn²mky, ¼smŊvn® komedie 

vedle tvrdŊ sarkastickĨch, kde humor je z§roveŔ diagn·zou existenci§ln²ch a spoleļenskĨch 

nejistotñ (Král 2002: 19). Tradičně jsou do NV řazeni Hynek Bočan, Miloš Forman, Věra 

Chytilová, Jaromil Jireš, Pavel Juráček, Ester Krumbachová, Jiří Menzel, Jan Němec, Jaroslav 

Papoušek, Ivan Passer, Jan Schmidt, Zdeněk Sirový, Evald Schorm a Drahomíra Vihanová.  

Zmínění autoři byli ovlivněni uměleckými vlivy neorealismu, francouzské nové vlny, cinéma-

verité či americkým undergroundem. Na autory také působí celková změna životního stylu, 

která byla způsobena rozpadem tradičních hodnot, technologizací, atmosférou studené války a 

postupným kulturním sbližováním se Západem. 

V rámci české NV se dají najít určité tendence, které jednotlivé autorské filmy spojují. 

Peter Hames (2008) uvádí následující členění: 

 Principy 
Zařazení 

představitelé NV 
Příklady filmů 

1. Vliv realismu Každodenní život 

 

Všední problémy 
 

Zobrazení skutečnosti, 

která odpovídá realitě 

 
Existenciální problémy 

Hynek Bočan Nikdo se nebude sm§t 

Soukrom§ vichŚice 

Jaromil Jireš KŚik 

Ģert 

Evald Schorm KaģdĨ den odvahu 
PŊt holek na krku 

2. Formanovská škola Autentičnost prostředí ve 

filmu 

 
Práce s neherci 

 

Cinéma-verité – až 
dokumentární charakter 

filmů 

 
Analýza postav a kritika 

společnosti 

Miloš Forman Konkurs 

ĻernĨ Petr 

L§sky jedn® plavovl§sky 

Jaroslav Papoušek Ecce homo Homolka 

Ivan Passer F§dn² odpoledne 

Intimn² osvŊtlen² 

3. Literatura, 

obrazotvornost a 

Spojitost s Kafkou, 

Vančurou, Nezvalem 

Věra Chytilová Sedmikr§sky 

Pavel Juráček PŚ²pad pro zaļ²naj²c²ho 
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 Principy 
Zařazení 

představitelé NV 
Příklady filmů 

experiment Náměty z literatury 

 

Experiment 

kata 

Jiří Menzel OstŚe sledovan® vlaky 

SkŚiv§nci na niti 

Zloļin v d²vļ² ġkole 

Jan Němec D®manty noci 

Drahomíra 
Vihanová 

Zabit§ nedŊle 

  Tab. 5 – Členění NV dle identifikovaných tendencí (sestaveno dle Hames 2008: 99-255) 

 

 Co je autorům NV společné je „…dŢraz kladenĨ na svobodu osobn²ho projevu. 

FilmaŚi se chtŊj² vyjadŚovat po sv®m, h§j² sv® pr§vo na subjektivn², individu§ln² i esteticky 

autonomn² film, tŚeba z§roveŔ angaģovanĨñ (Král 2002: 30). Celkově se tedy filmová tvorba 

posunula více k individualismu. Tvůrci často řešili otázku morálky a samotné lidské 

existence, také se však věnovali období dospívání a mládí či novému pohledu na českou 

historii. V tématech se objevovala problematika reflexe nedávné minulosti (kupř. nový pohled 

na II. světovou válku či období padesátých let), kritika společnosti a politického uspořádání 

(obvykle ve formě alegorie, metafory či účelné stylizace), ale i poměry současné povahy 

(bytová krize 60. let). Věra Chytilová (2002: 58) to popisuje následovně: ĂV naġ² dobŊ patŚil 

film st§tu a my jsme byli jeho zamŊstnanci. Bojovali jsme proti cenzuŚe, kter§ neumŊla ļ²st 

mezi Ś§dky, coģ nebylo zase tak tŊģk®. Naġ² mor§ln² povinnost² bylo pouk§zat na neŚesti 

syst®mu a odkrĨt je.ñ A pokračuje ještě následujícím shrnutím (tamtéž: 66): ĂéchtŊli jsme bĨt 

uģiteļn². ChtŊli jsme vyj§dŚit svoje postoje ke svŊtu a hovoŚit o probl®mech s div§kem.ñ Věra 

Chytilová tak odkazovala na tu skutečnost, že to byl právě režisér, který byl za obsah filmu 

plně zodpovědný a často se aktivně spolupodílel na scénáři. Režiséři však museli své náměty 

a scénáře předkládat ke schválení, které probíhalo na Ústřední správě Československého 

filmu, ale i v dalších speciálních komisích k tomuto účelu zřízených na ministerstvu kultury. 

Do procesu výroby filmu tak vstupovala politická a ideologická regulace scénáře a následně 

možnost cenzury a stažení filmu z distribuce. V tom lze spatřovat určitý proces 

gatekeepingu
58

 viz následující schéma, ve kterém je zřejmé, že proces výroby a distribuce 

filmu musel projít min. přes dvě schvalovací brány: 

                                                
58 Gatekeeping označuje proces kontroly informací – kontroluje se jejich obsah, celkové vyznění, soulad 

s majoritní ideologií, vhodnost prezentace informace veřejnosti atd. Tento koncept se aktivně využívá v oblasti 

masových médií a blíže ho zpracovává např. Karin Barzilai-Nahon (2008) či Pamela Shoemaker, Tim Vos 

(2009).  
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Schéma č. 2 – Schvalovací proces výroby a distribuce filmů 

 

Bylo to právě období NV, které kladlo na diváka zvýšené nároky, resp. na jeho 

interpretaci obsahu filmu – tím, že byly ve filmu implicitně zakomponované prvky kritiky 

(aby se předešlo jejich detekci při schvalovacím procesu), které bylo nutno rozpoznat a 

interpretovat dle dobové situace.
59

 Šedesátá léta byla však příležitostí nejen pro mladé tvůrce, 

ale i pro starší generaci tvůrců, kteří byli rovněž ovlivněni přílivem nových podnětů od 

mladších filmařů, stejně jako ze západní kultury. Díky uvolnění poměrů v tehdejším 

Československu, se proto ve své tvorbě mohli více svobodně realizovat (případ Kadára a 

Klose, kteří natočili oskarový film Obchod na Korze či Otakara Vávry, jež zfilmoval Kladivo 

na ļarodŊjnice). 

Napříč autory a tvůrci šlo vlastně o Ăékolektivn² snahu vytvoŚit uspokojivŊjġ² kulturu, 

reaguj²c² na ostatn² umŊleck® formy a politick®, ekonomick® a spoleļensk® zmŊny ġedes§tĨch 

letñ (Hames 2008: 295). Kinematografie již neměla být nadále omezována cenzurou a 

regulací. Na druhou stranu, ale právě regulace v podobě znárodnění umožnila samotný vznik 

kritické umělecké vlny v šedesátých letech, kdy směli tvůrci pracovat poměrně bez 

„omezení“, bez ohledu na komerční úspěšnost snímků, a tedy ekonomický tlak. Samotná 

Ămoģnost vytvoŚen² 'subjektivn²' kinematografie poskytla zrcadlo nejen zkuġenosti, ale tak® 

nadch§zej²c² politick® kritice, jeģ pŚispŊla k procesu krize a obrodyñ (tamtéž: 296), která 

vyvrcholila v roce 1968. Nové pojetí filmu, jež již nebylo založené na jednotném schématu, 

s sebou přineslo množství různých metod ztvárnění od kritického realismu, přes experiment 

až po lyrismus. Nové pojetí tak nemělo pouze národní dopad, ale ovlivnilo i mezinárodní 

kinematografii. Podobně i samotné vnímání Československa se změnilo, protože již nebylo 

pouze neurčitým státem v sovětském bloku. Konec rozvoje československé kinematografie 

(resp. NV) je spojen s koncem reformního hnutí, které bylo potlačeno invazí vojsk Varšavské 

                                                
59 Převedeno do sociologie médií v tom lze spatřovat posun od pasivního publika ke konceptu aktivního publika, 

které vstupuje do procesu interpretace mediálního obsahu. Podobně tomu však bylo již v období Protektorátu, 

kdy film plnil funkci uchovávání a posilování národních tradic prostřednictvím národních symbolů, které muselo 

publikum rozpoznat a interpretovat. Zároveň si publikum aktivně volilo, na jaký film půjde do kina, a které tedy 

návštěvou podpoří.  Nová vlna 60. let na tuto tradici částečně navazuje, když od publika taktéž vyžaduje 

zvýšenou citlivost při interpretaci filmového obsahu, který se snažil zobrazovat skutečnost takovou, jaká reálně 

byla.       

błƳŠǘ ŀ ǎŎŞƴłǌ 

¢ǾǻǊŎŜΣ ǎŎŞƴłǊƛǎǘŀΣ 
ƭƛǘŜǊłǊƴƝ ǇǌŜŘƭƻƘŀ 

{ŎƘǾŀƭƻǾŀŎƝ ǇǊƻŎŜǎ 

tƻƭƛǘƛŎƪł ŀ ƛŘŜƻƭƻƎƛŎƪł 
ŀƴŀƭȇȊŀ ƴłƳŠǘǳ ŀ 
ǎŎŞƴłǌŜ 

{ŎƘǾłƭŜƴ Realizace filmu 

{ŎƘǾŀƭƻǾŀŎƝ ǇǊƻŎŜǎ 

tƻƭƛǘƛŎƪł ŀ ƛŘŜƻƭƻƎƛŎƪł 
ŀƴŀƭȇȊŀ  ƘƻǘƻǾŞƘƻ ŦƛƭƳǳ 

{ŎƘǾłƭŜƴ ƪ 
distribuci 

bŜǎŎƘǾłƭŜƴ ƪ 
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smlouvy, ačkoli ještě do poloviny roku 1970 se podařilo dotočit některé filmy (PasŠ§k, 

Ucho), jež však byly následně uloženy do trezoru (spolu s dalšími filmy let šedesátých). 

Pokud jde o samotné tvůrce, mnozí emigrovali a dále pracovali v zahraničí (např. Forman, 

Kadár, Jasný)
60
, další museli během 70. let opustit Československo (Němec). Ti, co zůstali, 

nemohli po nějakou dobu pracovat (Chytilová, Schorm, Bočan, Menzel), popř. museli 

otevřeně podpořit nový politický systém a proces normalizace, aby jim bylo umožněno dále 

tvořit (Vávra). 

 

 Nicolas Klotz (2002: 43) řekl: ĂMluvit o filmu je vģdycky tŊģk®, protoģe jde o mnoho 

vŊc² najednou. (é) Film znamen§ mluvit o dŊjin§ch, politice, umŊleck® revoluci, filozofii, 

hudbŊ, literatuŚe.ñ Tento citát je výstižný, protože pokud chceme analyzovat film a 

porozumět mu, je třeba vzít v úvahu i další okolnosti, které se k němu váží. Film je specifické 

médium, které vzniká za určitých společenských podmínek a s určitým cílem. Jeho existence 

je podmíněná vnějšími podmínkami, na kterých je zároveň závislé i jeho další uplatnění 

z pohledu distribuce. Film se stává předmětem reinterpretace, ačkoli zachycuje a fixuje určité 

trvání a obrazy, jeho význam se může měnit v čase tak, jako se mění společenské podmínky 

(politická situace, generační výměna, ekonomická dynamika atd.). Proto v této části bylo 

důležité popsat vybrané politické, ekonomické a kulturní procesy, které vedly k dobové realitě 

šedesátých let, a tak vlastně vytváří podklad pro následnou analýzu filmů. Lze předpokládat, 

že ve filmech, které vznikly v průběhu 60. let 20. století, se bude odrážet dobová společenská 

situace, což znamená, že analýza a interpretace filmů, která bude učiněna v podstatě z 

„dnešního“ pohledu, bude respektovat právě dobové reálie, jež jsou dnes relativně dobře 

zmapovány, což by mělo zlepšit celkové pochopení filmu včetně jeho společenského 

významu.  

 

 

2.1.4 VYBRANÉ DOBOVÉ STUDIE VZTAHUJÍCÍ SE K FILMU 

 

 V šedesátých letech se v Československu obnovuje výzkumná sociologická tradice. 

V oblasti kinematografie realizovali studie pracovníci Filmového ústavu (FÚ). 

V kinematografii jim šlo konkrétně o změny, které se týkaly samotných filmů (např. námět, 

osobnost hrdiny) a druhou oblastí byl zájem o změnu publika (struktura, preference atd.). To, 

že se pracovníci FÚ zajímali o vývoj filmu a publika v čase s cílem identifikovat změny, 

částečně odkazuje na to, že se kinematografie a její historie začala stávat relevantní vědeckou 

                                                
60 Další osudy českých filmařů v zahraničí popisuje Jiří Voráč v knize „Český film v exilu“ (2004). 
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disciplínou právě v 60. letech, a tedy i v Československu se k ní z tohoto hlediska začalo 

přistupovat. Filmový ústav realizoval v této době výzkumy „Filmový hrdina v mladé vlně 

československého filmu“, „Obraz člověka v české kinematografii 1922-1963“ a „Proměny 

filmového hlediště v ČSR (1966-1968).
61

 Výstupy z těchto studií použiji rovněž při analýze 

vybraných filmů, protože zprostředkují dobový sociologický pohled a poskytnou jisté 

srovnání, proto je níže blíže představím. 

 Studie „Filmový hrdina v mladé vlně československého filmu“ (dále FHNV) z roku 

1966, navazovala na mezinárodní projekt „Research Project on the Hero and the Theme of 

Success in Life in Films of Different Countries“ a k výzkumu byl užit dotazník „The Film 

Hero“
62
. Výzkum zahrnoval 10 filmů z NV a týkal se Ăépouze sociologick® analĨzy 

probl®mu ģivotn²ho ¼spŊchu filmovĨch hrdinŢ, jak jsou objektivnŊ pŚedstavov§ni ve filmu, 

nikoli motivacemi autorŢ a vĨrobcŢ, ani reakcemi publika na tyto hrdinyñ (Benešová et al. 

1966: 1). Autoři srovnávali filmy z roku 1960 a z roku 1963, kdy debutovali mladí absolventi 

FAMU. Výrazným rozdílem je to, že ĂkladnĨ hrdina z tov§rn²ho prostŚed² je vystŚ²d§n 

hrdinou stŚedostavovsk®ho r§zu, jenģ nen² po mor§ln² str§nce koncipov§n schematicky, ale 

rozpornŊ a vŊtġinou mnohoznaļnŊñ (tamtéž: 6). Z výsledné analýzy plyne, že hlavní postavy 

filmu se vyvíjí v čase, stejně jako jejich postoj k hodnotám, které jsou orientované spíše na 

lidské vztahy než na hodnoty kolektivního řádu (pro detailnější hodnotovou orientaci postav 

viz příloha č. 4.). V analyzovaných filmech NV se promítal návrat k realismu, k obyčejnému 

člověku a jeho každodennosti s důrazem na vlastní prožívání, subjektivní pocity a 

individuální zobrazení života. Společnými tématy byly partnerské vztahy a intimita, rodinné 

vztahy či ideologické problémy. Postavy otevřeně neukazují své (politické, náboženské, 

vlastenecké) přesvědčení, dokonce se některé postavy ani o politické problémy nezajímají, na 

druhou stranu ale filmy NV respektují základní humanistická práva proti společenským 

deformacím. Závěry studie FHNV ukázaly, že filmový hrdina mladých absolventů FAMU byl 

zobrazován hlavně v individuálním hledisku a autenticky (tamtéž: 18-30).
63

     

 Druhý výzkum FÚ je svou povahou rozsáhlý, protože mapuje „Obraz člověka v české 

kinematografii 1922-1963“ (OČK). Tento výzkum má přehledovou formu a snaží se ukázat 

                                                
61 V 70. letech pak pod vlivem strukturalismu zpracovali pracovníci FÚ pod vedením Marie Benešové projekt 

„Vývoj filmového vyjadřování“ (1972) a vydali rovněž metodickou příručku pro kvantitativní kódování filmu 

„Analýza struktury filmu“ (1970).         
62 Dotazník sestavil Ústav komunikačních prostředků University of Illinois v USA (1962).   
63 Jistou nevýhodou tohoto výzkumu je, že analyzuje pouze omezený počet filmů vybraných autorů NV a také se 

zaměřil pouze na hlavní hrdiny a nikoli na okolí filmu a podněty, které vedly k jeho vytvoření a následné 

distribuci. Rovněž nebere v potaz film jako celek a to, co může významově znamenat – konkrétně se jedná o to, 

že filmoví tvůrci NV natáčeli filmy, jež měly být angažované a působit na publikum, což tento design výzkumu 

nezohledňuje a autoři projektu tak vědomě ztrácí velký díl informace, který film a jeho okolí obsahuje.   
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vývoj v československé kinematografii
64
. Pro tuto práci je však důležité zejm. období 50. let, 

jako referenční bod pro srovnávání a 60. léta jako zvolené období pro analýzu v rámci 

výzkumného projektu této diplomové práce. Kinematografie analyzovaného roku 1952 byla 

ovlivněna restrikcí dovozu západních filmů a důslednou kontrolou námětů národních filmů, 

zároveň jejich zobrazená filmová realita byla poměrně ĂzŚetelnŊ pŚizpŢsobena ofici§ln² 

stalinsk® ideologii a socialisto-realistick®mu propagandismu. (é) IdeologickĨ dŢraz byl 

poloģen na historick® posl§n² tŚ²dy dŊln²kŢ a roln²kŢñ (Benešová et al. 1969: 217). Tematicky 

to byly filmy hlavně o ideologii a práci, jež zobrazovaly hrdinu v širších společenských 

souvislostech, kolektivních vztazích a cílech (kolektivní úsilí v práci a v prosazování 

ideologických hodnot). Téma (pravé) lásky se vyskytovalo v těchto filmech spíše minoritně a 

šlo především o určité překonávání překážet a představení strastí, které jí provází. Partnerská 

intimita (v podobě sexuálních a milostných scén) se pak vyskytovala spíše ojediněle. Na 

druhou stranu byl v některých historicky orientovaných filmech hojně zobrazován motiv 

války a spravedlnosti, což souvisí i s motivem násilí, které Ăpokud nen² spoleļensky 

ospravedlnŊno, je ovġem ve vŊtġinŊ filmŢ po z§sluze odsouzeno a potrest§noñ (tamtéž: 220). 

Hodnoty hlavních postav byly orientované na kolektivní a sociální řád, přičemž jejich 

hodnotová orientace se projevovala jako stabilní v čase. Hrdina se spíše dostává do opozice 

vůči hodnotám, které jsou typické pro západní společnosti – nezávislost, komfort, blahobyt 

apod. Detailnější seznam zachycených hodnot ve srovnání s FHNV viz příloha č. 4. 

Osobnostní charakteristikou hrdiny analyzovaného období bylo odhodlání a energie, váhavost 

a nejistota jsou nahrazeny společensky prospěšným chováním (tamtéž: 225-226).  

 OČK se také zabýval rokem 1963 s porovnání s analýzou z roku 1952. Rok 1963 již 

zaznamenal příchod nových podnětů do československé kinematografie a shoduje se tak 

s celkovým kulturním a společenským „kvasem“, jež byl popsán výše (viz oddíl o kultuře a 

kinematografii a závěry z FHNV). Očividnou nevýhodou tohoto výzkumu je neúplná 

komparace mezi analyzovanými roky a nedostatečné propojení s autorem, s dobou vzniku a s 

jejími společenskými podmínkami. Na druhou stranu je určitě přínosné, že se již v 60. letech 

badatelé pokusili o analýzu filmu, který byl do té doby viděn jen jako prostředek zábavy a 

nikoli jako výzkumný objekt.  

                                                
64 K výzkumu badatelé FÚ užili kvantitativní postup kódování, jež publikovali v upravené podobě v příručce pro 

analýzu filmu (1970). Nevýhodou tohoto výzkumu je opět čistý popis formální stránky filmů (děj, hlavní 

postavy, exteriéry atd.) a to pouze za jeden rok z každého desetiletí, což smazává určitá specifika období jako 

celku. Dalším problémem je stejně jako u FHNV nepropojení s dobovými reáliemi a společenskou situací.    
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Posledním doplňujícím výzkumem, který zde chci ilustrovat, je projekt „Proměny 

filmového hlediště v ČSR (1966-1968)“ z roku 1969
65
, jehož cílem bylo popsat moderního 

člověka žijícího v masové kultuře a přispět informacemi k lepší distribuci a filmové politice. 

Výzkum se orientoval hlavně na tzv. náročného diváka, jež (slovy autorů) Ăby mŊl bĨt 

integrovanou kulturn² osobnost², kter§ ,nepŚedv²datelnŊô, protoģe individu§lnŊ, reaguje a 

vol²ñ (Pondělíček et al. 1969: 4). To znamená, že v tomto výzkumu předpokládali existenci 

aktivního publika (ve smyslu koncepce ze sociologie médií). Z výzkumu vyplynulo, že se 

během šedesátých let změnil vztah diváka k filmu a to z řady důvodů. Mezi ty hlavní patřily: 

změna životního stylu, rozšíření televize, nové podněty v čs. kinematografii a vytvoření 

nového typu publika (dominance studentů a divácké elity). Zároveň čím více je publikum 

vzdělanější, Ăt²m v²ce si uvŊdomuje, jak® z§jmy v kinu saturujeñ (tamtéž: 30) a více se zajímá 

o režiséra daného snímku a jeho uměleckou hodnotu. Pokud jde o samotné působení filmů, 

tak, jak bylo zachyceno v tomto výzkumu, ukázalo se, že s rostoucím vzděláním měli lidé 

větší tendenci se po zhlédnutí filmu vnitřně identifikovat s hrdiny filmu. Sebehodnocením se 

pak 1/3 respondentů zařadila mezi nejnáročnější diváky a více jak polovina pak mezi ty 

náročné. Ačkoli samotný koncept náročného diváka je problematický
66
, autoři poukazovali na 

to, že takový divák by měl mít schopnost filmy prožívat, resp. mít schopnost vstřebat 

umělecké, ale i mimoestetické funkce filmu a Ăvyuģ²t je pro svŢj ģivotñ (tamtéž: 60), za 

předpokladu, že k některým z nich bude přistupovat Ăékriticky, polemizovat s nimi a vnitŚnŊ 

s nimi nesouhlasit“ (tamtéž).  

Dobové empirické studie potvrzují závěry, které byly s odstupem času zřejmější 

v historické analýze filmu období 60. let, nicméně poskytují zajímavý vhled do metodologie 

studia filmu i publika.     

 

 

2.2 Metodologie  
  

 Následující část se bude zabývat konkrétními východisky pro analýzu filmů, včetně 

stanovení pracovních výzkumných otázek, které budou mít spíše explorativní charakter, i 

když budou vycházet i z teoretické části a z citovaných dobových studií. Nejprve však 

osvětlím důvody výběru filmů, s nimiž budu v analýze pracovat.  

                                                
65 Výzkum pracoval s řízenými interview s experty z řad distribučních orgánů, filmových režisérů a scénáristů a 

s filmovými kritiky a teoretiky (celkem dotazováno 28 expertů). Druhou metodou byl dotazníkový průzkum, 

jenž se konal na 2 souborech (návštěvníci podzimní části Filmového festivalu pracujících a druhým byli členové 

Filmových klubů). Celkem bylo vyplněno 1759 dotazníků.     
66 Náročný divák je v pojetí autorů spíše kulturní osobností, která v sobě integruje zájem o různé kulturní statky 

(film, literatura, divadlo, umění), které naplňují její potřeby a nutí tak diváka aktivně přemýšlet o jejich významu 

pro jeho život. Do jisté míry autoři připouštějí, že je to koncept těžko kvantitativně měřitelný, a tedy by bylo 

zapotřebí hlubší psychologické analýzy motivů publika (tamtéž).  
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2.2.1 VÝBĚR FILMŮ 

 

 Výběr filmů byl ovlivněn samotným zájmem o tematiku filmu jako odrazu 

společenské situace, kterou jsem se rozhodla ilustrovat na období 60. let 20. století, jež svým 

významem ovlivnilo vývoj Československa až do současné doby. Zároveň česká 

kinematografie byla v šedesátých letech na vzestupu díky celospolečenským procesům a 

výrazným režisérským osobnostem. Nové vlně v československé kinematografii byly 

věnovány již mnohé studie z oblasti sociologie či filmové vědy, proto jsem se rozhodla zúžit 

předmět zájmu na problematiku historického filmu šedesátých let, jež doposud nebyl více 

rozpracován. Konkrétně se bude jednat o filmy z dávné české historie, tedy nikoli filmy, 

jejichž děj je situován ve 20. století, jež považuji z hlediska volby časového období 60. let za 

soudobé dějiny. Historický film o dávné české minulosti je zvláštní typ filmového žánru, 

který však má v českém filmu svou tradici a postavení, protože je součástí kulturního a 

společenského vývoje, v jehož rámci může plnit různé funkce – v období Protektorátu to byla 

funkce identifikační (Češi jako příslušníci jednoho národa se společnou minulostí a identitou), 

po únoru 1948 byl pak takový film pojímán jako výchovný prostředek, který zobrazoval 

pouze schválenou podobu historie Československa, jež vykreslovala dějiny komunistického 

hnutí ve staré české minulosti, a tím se snažila budit dojem nevyhnutelnosti stávajícího 

režimu. 

 V šedesátých letech tvořily filmy (resp. dlouhé a středometrážní filmy), jejichž děj je 

situován do minulosti, necelých 19% (60 filmů) ze všech filmů, které byly natočeny mezi léty 

1961-1970. Z absolutního počtu 60 filmů se pak 44 odehrávalo ve 20. století
67
, konkrétně 

nejčastěji v období II. světové války a krátce před ní nebo po ní. Zbylých 16 filmů pak bylo 

situováno v jiném historickém století, jež tvoří můj předmět zájmu. Přitom v typologii 

Národního filmového archivu (NFA 2004) je právě z 16 filmů označeno za historické sedm 

filmů
68

:  

 

 

                                                
67 20. stoletím je myšleno období od počátku století do konce padesátých let. Ostatní filmy považuji za současné 

v období šedesátých let.     
68 Pro srovnání mezi léty 1951 až 1960 bylo natočeno (dlouhých a středometrážních) 185 filmů. Z toho se 43 
(23%) filmů odehrávalo v minulosti. 29 bylo situováno ve 20. století (od počátku století do konce čtyřicátých let) 

a 14 filmů bylo z jiného století (zejm. období husitských válek a 19. století, v němž žili významné české 

osobnosti – Bedřich Smetana, Mikoláš Aleš, Alois Jirásek či Božena Němcová. Nicméně dle NFA bylo z těchto 

14 filmů označeno za historické pouze pět filmů (Jan Hus, Jan Ģiģka, Proti vġem, Psohlavci a PochodnŊ). Z toho 

čtyři byly natočeny na motivy knih Aloise Jiráska, jehož odkaz byl v Československu aktivně podporován a jeho 

historické náměty všeobecně přijímané, protože právě období husitství bylo označováno jako jedno 

z nejvýznamnějších historických období Československa, jelikož v něm byly spatřovány kořeny socialistického 

hnutí. Poslední film PochodnŊ byl situovaný do 70. let 19. století a vypráví příběh dělníka, jenž prosazuje 

sociální spravedlnost ve výrobě, tedy opět motiv poměrně typický pro celá padesátá léta (NFA 2001).    
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Rok vzniku Název filmu Zasazení děje Režisér 

1963 Spanil§ j²zda 1427, husitské války Oldřich Daněk 

1964  Bl§znova kronika 1625 Karel Zeman 

1967 Đdol² vļel Druhá polovina 13. století František Vláčil 

1968 Ļest a sl§va 1647 Hynek Bočan 

1968 Kr§lovskĨ omyl 1315 Oldřich Daněk 

1969 Kladivo na ļarodŊjnice 17. století Otakar Vávra 

1969 Slasti otce vlasti Období Karla IV. Karel Steklý 

Tab. č. 6 – Vybrané historické filmy dle NFA (2004) 

 

 Z výše uvedených filmů jsem pro následnou analýzu vybrala poslední čtyři filmy z let 

1968-1969 (Ļest a sl§va, Kr§lovskĨ omyl, Kladivo na ļarodŊjnice a Slasti otce vlasti), protože 

v těchto letech kulminují společenské procesy a změny, které by filmy mohly potenciálně 

reflektovat. Jejich obsah je shrnutý v příloze č. 5. Jsou to filmy nejen zasazené do dávné 

historie, ale také samotnou historickou dobu rekonstruují a vypovídají o ní. Rovněž jejich 

náměty jsou různorodější, než byla povolená témata v 50. letech, kdy se historické filmy 

orientovaly na dějiny venkovského národa a husitství
69
. Díky novým podnětům z NV a 

uvolnění v kinematografii mohli zmínění autoři natočit historickou látku dříve nepřípustnou, 

což z těchto filmů dělá zajímavý badatelský objekt. Bl§znova kronika, spíše než na 

historickou relevanci, klade důraz na obrazové ztvárnění a vizuální efekty, proto nebyla 

zahrnuta do analýzy. U Đdol² vļel je poněkud diskutabilní samotný vznik filmu, který byl 

motivován finančně
70

. Výběr filmů pro analýzu byl tedy proveden do jisté míry účelově 

vzhledem k zvolenému tématu historického filmu a období 60. let 20. století.  

 

 

2.2.2 VÝCHODISKA ANALÝZY FILMŮ 

 

 Východiskem analýzy vybraných filmů bude analýza obsahu filmu, která však nebude 

pojata v kvantitativním pojetí, jako je její běžná podoba v sociologickém výzkumu (např. 

v sociologii médií), kdy se zaznamenává počet výskytů zvolené jednotky. Užitá analýza 

vybraných filmů bude respektovat formální stránku filmů, jejich funkci a postavení filmového 

tvůrce, stejně jako společenské podmínky, za kterých film vznikal, a v nichž se s filmem jako 

se specifickým druhem média dále pracovalo. Za referenční bod, ke kterému budu analýzu 

vztahovat, a s nímž bude provedeno srovnání, je období 50. let 20. století.   

 

 

                                                
69 Tento proud ostatně následuje v i Oldřich Daněk ve Spanil® j²zdŊ z roku 1963, což je také důvod, proč tento 

film není zahrnut do analýzy. 
70 Šlo o návrat části nákladů za předchozí film Františka Vláčila Mark®ta Lazarov§, jehož kostýmy a kulisy byly 

nákladné, proto Vláčil natočil tento film v podobném prostředí, čímž existující materiál využil. 
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Výchozí otázky analýzy zní:  

1) PŚinesly vybran® historick® filmy 60. let do tohoto ģ§nru nŊco nov®ho? 

2) Zachycuj² vybran® historick® filmy nŊjakĨm zpŢsobem tak® dobovou realitu? 

 

K jejich řešení bude využito teoretických východisek, která byla popsána v úvodní kapitole 

této práce. Možná témata analýzy jsem pak sdružila do následujících oblastí
71

, s nimiž budu 

nadále pracovat: 

  

 
 

Schéma č. 3 – Grafické zobrazení sdružených témat analýzy  

 

 Zobrazené zjednodušené schéma vyjadřuje, že výroba filmu je proces, ve kterém jsou 

jednotlivé části mezi sebou provázané a na sobě závislé. Společenským kontextem jsou 

míněny sociální, technické, politické, ekonomické podmínky vzniku filmu a vnějším okolím 

pak publikum a určité propojení filmu s širší mezinárodní kinematografickou obcí. Do tvorby 

filmu tak vstupuje množství faktorů, které jeho podobu ovlivňují (režisér, scénář, rozpočet, 

doba natáčení, střih, společenská situace atd.) a zároveň se promítají v jeho výsledné podobě, 

která jde posléze do distribuce, proto analyzovat filmy pouze z hlediska kvantitativní 

obsahové analýzy by bylo poměrně redukující, protože by se tak ztratila velká část informací, 

která je s filmem spojena, což by se týkalo zejm. intervenující společenské situace, která je 

s filmem svázána, stejně jako ovlivňuje samotného režiséra, jež z nějaké společenské situace 

pochází, aktuálně v ní tvoří a bude v ní žít i v budoucnosti, kterou může svým dílem ovlivnit 

                                                
71 Zvolené oblasti zohledňují teoretická východiska NFH, sociologie médií a výzkumnou tradici filmu 

v sociologii a v širším hledisku i kulturní antropologii a sociologii paměti.  

Film 

{ǇƻƭŜőŜƴǎƪȇ 
kontext 

±ƴŠƧǑƝ 
ƻƪƻƭƝ 
filmu 

Obsah 
filmu 

CƛƭƳƻǾŞ 
vztahy 
postav 

CƛƭƳƻǾȇ 
hrdina 

błƳŠǘ 

¢ǾǻǊŎŜ 
filmu 

Funkce 
filmu 
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ve smyslu zamýšlených i nezamýšlených důsledků
72
, jež jsou vyvolány natočením a 

distribuováním filmu, jakožto prostředku masové komunikace. 

Právě počet zvolených filmů, které jsou celkem čtyři (Ļest a sl§va, Kladivo na 

ļarodŊjnice, Kr§lovskĨ omyl a Slasti otce vlasti) je na jednu stranu limitující právě z důvodu 

nemožnosti aplikace výhradně kvantitativních metod zpracování a konstrukce určité 

typologie, ale na druhou stranu dovolí důslednější kvalitativní analýzu, jež bude spojena nejen 

se samotným filmem, ale také s jeho významem v dobových společenských podmínkách. 

Výchozími body analýzy tedy bude osobnost tvůrce, obsah filmu a dobový kontext. 

V průběhu analýzy se pokusím zodpovědět následující dílčí otázky: 

 

Otázka 
Analyzovaná oblast / 

zdroj dat 
Teoretické východisko 

Kdo dělal filmy a proč? Režisér, scénárista / 

paměti tvůrců, rozhovory 

a dobové záznamy 

NFH, sociologie médií, 

kulturní a sociální 

antropologie 

Existuje rozdíl mezi hlavním hrdinou 

historického filmu padesátých a 

šedesátých let? 

Film / 

film, sociologické 

srovnávací studie 

Dobové sociologické 

studie 

Jsou vztahy hlavních postav historického 

filmu šedesátých let odlišné od vztahů 

hlavních hrdinů historického filmu let 

padesátých? 

Film / 
film, sociologické 

srovnávací studie 

Dobové sociologické 
studie 

Jaký vytváří vybrané filmy šedesátých let 

obecný náhled na dějiny? 

Film / 
film, historická relevance 

námětu 

NFH, sociologie médií, 
sociologie paměti 

 Je na vybraných filmech něco současného 

z hlediska šedesátých let? 

Film / 

film, rozhovory s tvůrci a 
dobové záznamy 

NFH, sociologie médií, 

sociologie paměti, dobové 
sociologické studie 

Tab. č. 7 – Dílčí výzkumné otázky  

 

 Zvolené oblasti se snaží respektovat teoretická východiska a vytvořit určitou kostru 

pro analýzu, ve které se však během realizace může objevit téma nové, které zde není 

uvedeno. Zároveň zvolené oblasti by měly posléze zodpovědět i hlavní dvě výchozí otázky 

analýzy.  

K úvodnímu studiu filmů bude využito kódovací metody, jež byla vytvořena 

pracovníky Filmového ústavu v roce 1970 (příklad kódování v příloze č. 6). Tato metoda 

klade důraz na strukturu filmu, která je utvářena především režií a člení oblasti filmu na režii, 

herce, dramatickou stavbu, obraz, dekorace, barvu, zvuk a hudbu (tedy oblasti přímo se 

týkající samotného filmu). Dotazník metody byl sestaven tak, aby byla zaznamenána 

objektivní jednoznačná odpověď i za cenu redukce informace. Toto kódování vnese do 

analýzy prvotní vhled, jež bude následně dále rozpracován do kvalitativního hlediska, které 

                                                
72 Autor konceptu nezamýšlených důsledků záměrného jednání je Robert K. Merton (2000).  
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vezme v úvahu celkový význam filmu, ale i informace v něm přímo uvedené – sledovány 

budou výroky postav či zobrazení prostředí, ale i společenský kontext, jež bude vytvořen 

z pamětí jednotlivých režisérů, dobového tisku i historického kontextu, jež byl popsán výše 

(viz 2.1). Každý film bude tedy během zpracování dat nejprve pojímán jako samostatná 

případová studie, aby se posléze přešlo k hledání společných prvků pro všechny analyzované 

filmy, které budou následně syntetizovány do hlavních zjištění, jež budou reflektovat klíčové 

momenty historického filmu konce šedesátých let.   
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3. VÝSLEDNÁ ZJIŠTĚNÍ Z ANALÝZY FILMŮ 

 

 Následující část bude popisem výsledků analýzy filmů a dalších pramenů, které se 

k nim vztahují. Řešeno bylo zvolených pět základních oblastí, které typově vycházejí ze 

samotné problematiky filmu, ze společenského kontextu, ale i z teoretických východisek. 

Z těchto dílčích zjištění a z jejich porovnání s referenčním bodem padesátých let byly 

následně sestaveny odpovědi na výchozí dvě otázky celé praktické části.   

 

  

3.1 Závěry z dílčích výzkumných otázek 
 

 V úvodu praktické části považuji za vhodné podívat se blíže na jednotlivé režiséry, 

kteří jsou v období šedesátých let těmi pravými tvůrci filmu. Vycházím z toho, že se jedná o 

lidi, jež měli výrazný vliv na podobu kultury šedesátých let a společně s literáty a divadelními 

dramatiky působili přes kulturu na politickou atmosféru a přispěli k vytvoření určitého 

společenského tlaku na změny, jež vyústily na jaře roku 1968. Zároveň v dobových 

výzkumech se role režiséra nechávala stranou, přitom režisér byl právě ten, kdo si vybíral 

témata a jejich zpracování, která převáděl do roviny komunikace, jež by mohla být zobrazena 

schématem níže (s odkazem na základní lineární model komunikace Harolda Lasswella): 

 

 
 Schéma č. 4 – Model komunikace režiséra prostřednictvím filmu 

 

Zde se tedy budu zabývat otázkou: Kdo dělal filmy a proč? Jednoznačným úskalím 

této otázky byl problém rekonstrukce motivů režisérů, kteří natočili zvolené filmy, protože 

jediným zdrojem mi byly především samotné paměti režisérů, rozhovory, dobový tisk a 

natočené filmy. Tedy nešlo zcela dohledat všechny vlivy (např. situačního charakteru), jež na 

režiséry působily, a které mohly mít dopad na výslednou podobu filmu, nicméně i tak 

považuji zvolená data za relevantní, protože mají vypovídající hodnotu o myšlení režisérů a 

jejich zkušenostech, jež lze zasadit do dobového kontextu. 

Seznam režisérů jednotlivých filmů včetně doplňujících informací je následující: 

 

 

wŜȌƛǎŞǊ όǾȅǎƝƭŀőύ 
{ŘŠƭŜƴƝ 

ȊŀƪƻƳǇƻƴƻǾŀƴŞ ǾŜ 
filmu 

tǌŜƴłǑŜƴŞ ŦƛƭƳŜƳ 
¦ǊőŜƴŞ ŦƛƭƳƻǾŞƳǳ 

publiku (resp. 
ƴłǊƻőƴŠƧǑƝƳǳ  ǘȅǇǳ ŘƝǾłƪŀύ 

Efekt filmu? 

>> ǇǌŜƳȇǑƭŜƴƝ ƻ 
ǇƻǎŜƭǎǘǾƝ filmu? 
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Režisér Život Film 
Režisérem 

od 

Předchozí 

povolání 

Historický film 

před 

analyzovaným 

filmem? 

Karel Steklý 1903-1987 Slasti otce vlasti 1946 Herec Ano 

Otakar Vávra 1911-2011 
Kladivo na 
ļarodŊjnice 

1937 
Student 

architektury 
Ano 

Oldřich Daněk 1927-2000 Kr§lovskĨ omyl 

1960 

Absolvent 

DAMU 

Dramatik, 
scénárista 

Ano 

Hynek Bočan *1938 Ļest a sl§va 

1965 

Absolvent 

FAMU 

Asistent 

režie 

Ne 

 

  Tab. č. 8 – Základní informace o režisérech 

  

 Z tabulky základních informací je patrné, že každý z režisérů se narodil do jiné 

společenské situace a k režii a vlastní tvorbě se dostal jinou cestou. Zejména u starších 

režisérů Steklého a Vávry platí, že se natáčení věnovali už v době, kdy se kinematografie 

teprve rozvíjela do plnohodnotné formy a později si také prošli restrikcemi v období 

Protektorátu. Vávra poté předával své zkušenosti posluchačům FAMU, učil je filmovému 

řemeslu, a tedy přímo ovlivnil další generaci režisérů, kteří absolvovali na počátku 60. let 20. 

století jako je tomu v případě Hynka Bočana, který jako nejmladší z těchto režisérů je řazen 

do NV. 

 Pokud jde o Karla Steklého, je známo, že spolupracoval s Jiřím Voskovcem a Janem 

Werichem v Osvobozeném divadle. Po II. světové válce se začal věnovat režii a natočil 

Sir®nu, za kterou obdržel ocenění z Benátek – Zlatého lva. Jeho následující tvorba byla 

výrazně ovlivněna jeho členstvím v KSČ, kdy režíroval situační politická díla v souladu 

s ideologií režimu (Anna prolet§Śka). Současně se věnoval i klasickým námětům např. Temno 

či StrakonickĨ dud§k, později pak zfilmoval Dobr®ho voj§ka Ġvejka a PosluġnŊ hl§s²m. 

Komediální rovina mu byla blízká už prací s Voskovcem a Werichem, zároveň to byl člověk 

vzdělaný, jež měl znalosti z mnoha oborů, a tedy i z historie, proto čerpal náměty na své filmy 

ze všech období. Slasti otce vlasti, natočil s cílem pobavit, ale zároveň i připomenout 

významné postavy české historie, jak ilustruje pracovní název filmu Kr§lova uļŔovsk§ l®ta 

aneb Mal§ ġkola dŊjepisu. V podobné rovině, tedy v představení historie zábavnou formou, 

natočil i Svatby pana Voka a Hru o kr§lovnu (Steklý 1999). Karel Steklý byl konformní 

s režimem, proto jeho tvorba ani v šedesátých letech nijak zvlášť nevybočuje z jeho 

standardu, resp. nemá za cíl poukazovat na chyby režimu, jako tomu bylo v případě mladších 

režisérů NV, ale spíše chce diváky pobavit. 

 Otakar Vávra začínal jako samouk fascinovaný filmem. Po II. světové válce, jako 

jeden z autorů plánu na znárodnění české kinematografie, se aktivně podílel na jejím 
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uskutečnění a i díky jeho iniciativě byla později založena FAMU, kde vedl katedru režie. Jeho 

filmová tvorba byla široká, nicméně do období 50. let se zapsal svou husitskou trilogií, o které 

řekl: ĂV dobŊ, kdy jsme nastoupili cestu k socialismu, jsem chtŊl svĨmi filmy pŚipomenout 

revoluļn² tradice ļesk®ho n§roda, citliv®ho na spravedlnost n§rodn² a soci§ln². DŢkazy pevn® 

a bojovn® povahy naġeho lidu najdeme bezesporu v husitsk®m revoluļn²m hnut²ñ (Vávra 

1982: 215). V tom je vidět dobový vliv socialistické ideologie a důrazu na období husitství 

v oblasti historie. Počátkem 60. let se Vávrova tvorba posunula směrem ke komornějšímu 

zobrazení lidské psychiky a milostných vztahů, jak ilustrují filmy Zlat§ reneta a Romance pro 

kŚ²dlovku, které byly kladně přijaty kritikou i publikem a Vávra se tak zařadil k mladým 

režisérům NV
73
. Postupně pak došel k názoru, že filmové příběhy se neustále opakují a chtěl 

přijít s něčím novým – zaměřil se na fakta. Díky literárnímu námětu od Václava Kaplického 

se seznámil s čarodějnickými procesy v 17. století v okolí šumperska a velkolosinska a začal 

tuto problematiku pečlivě studovat z originálních inkvizičních zápisů. Nejvíce se zajímal o 

samotnou metodu čarodějnických procesů a nemohl pochopit, Ăjak se mohlo st§t, ģe v naġ² 

zemi mohl vzniknout monstrproces s lidmi, kteŚ² samozŚejmŊ nikdy neļarovali, nebyli ani 

fanatiļt², a pŚesto byli v prŢbŊhu procesu zmanipulov§ni takovĨm zpŢsobem, ģe se pŚiznali ke 

vġemu, co nesp§chali a dokonce prosili o nejpŚ²snŊjġ² potrest§n²ñ (Vávra 1996: 260). Vávra 

v tom viděl politické procesy z 50. let (tamtéž). V realizaci filmu poté byla důsledně 

zohledněna autentičnost dialogů, které Vávra považoval za nadčasové a skutečně žijící 

postavy. Ve filmu „vytvoŚil neomylnĨ soudn² apar§t, kterĨ budil hrŢzu a doslova moŚil 

strachem vġechny lidi v jeho okruhuñ (Vávra 1982: 266), zároveň to byl soud, který mohl řídit 

Ăé kaģdĨ podprŢmŊrnĨ, hloupĨ ļlovŊk, naplnŊnĨ komplexem m®nŊcennosti, touhy po moci a 

po ziskuñ (tamtéž). Film byl pro svůj politický podtext později zakázán a uložen do trezoru. 

Nicméně protože Vávra podpořil nadcházející normalizaci, bylo mu umožněno dále pracovat, 

ačkoli jak sám přiznal, Kladivo na ļarodŊjnice byl jeho poslední nejlepší film. 

 Oldřich Daněk byl původně divadelníkem, nicméně se od roku 1956 pohyboval 

v okolí filmu jako scénárista a dramaturg, aby se v roce 1960 stal režisérem. Už od gymnázia 

se zajímal o historii, uvědomoval si, že Ăv oblasti mezi historickou zkuġenost² a dneġkem 

vznik§ novĨ rozmŊrñ (Daněk 1968 in Liehm 2001: 202). Zároveň často ve své práci 

akcentoval vztah jedince ke společnosti. Dle jeho názoru existuje určité spojení historie a 

současnosti – sám Daněk (tamtéž: 203) to upřesnil slovy: ĂSepŊt² se souļasnost² bylo v naġich 

ģ§nrech skoro vģdycky tak jasn®, ģe nebylo co schov§vat. My skuteļnŊ nep²ġeme historickou 

literaturu, netoļ²me historick® filmy. Historie tomu vġemu d§v§ jen jistĨ pŢvab nadļasovosti. 

                                                
73 Má se za to, že Otakar Vávra byl ovlivněn svými talentovanými žáky na FAMU, nicméně sám režisér to 

vyvrátil a vysvětloval obrat se své tvorbě tím, že ĂprostŊ chytil tŚet² dechñ (Vávra 1996: 237).  
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Nikdy jsem pr§ci na historick® l§tce nech§pal jako jinotaj.ñ Daněk tedy otevřeně řekl, že jeho 

tvorba z oblasti historie byla spojena s dobovou situací, jež se ve zpracování tématu přímo 

odrazila. Jeho film Kr§lovskĨ omyl byl pak postavený tak, aby vystihl myšlení lidí dané 

historické doby v komorní atmosféře a díky tomu, že jeho námět se zakládal na historických 

faktech, seznámil zároveň diváky s dílem české historie dle svého oblíbeného citátu od 

George Santayana: ĂKdo nezn§ svou minulost, je odsouzen ji opakovat.ñ Konec jeho filmu je 

kladný, nicméně v širším hledisku to lze chápat jako zamyšlení nad tím, jak dopadnou 

obrodné procesy v tehdejším Československu (tamtéž: 204-209). Daněk si uvědomoval 

možné důsledky reformních procesů – kladné, jež by přinesly změny k lepšímu, ale i ty 

záporné, které by měly fatální důsledky nejen pro intelektuály a kulturní osobnosti. Po 

okupaci v létě 1968 s filmováním skončil a počátkem 70. let se stal spisovatelem a scénáristou 

na volné noze. 

    Posledním režisérem je Hynek Bočan, jediný absolvent FAMU, který je zároveň 

řazen i do NV. V šedesátých letech byl Bočanovým ústředním tématem Ăprobl®m sluġn®ho 

ļlovŊka mezi zlĨmi lidmiñ (Bočan 1969 in Liehm 2001: 329) – téma se prolíná ve všech třech 

filmech, které v té době vytvořil: Nikdo se nebude sm§t, Soukrom§ vichŚice a Ļest a sl§va. 

Obecně se zamýšlel nad morálkou člověka a povahou českého národa, což ho přivedlo 

k filmu Ļest a sl§va, jež považuje za svůj nejlepší, a kterému předcházela důsledná průprava 

v podobě studia dostupných materiálů a rozhovorů s historiky. Řeší v něm mentalitu českého 

člověka, která záměrně odkazuje na současnost a na rozporuplnost jejího hodnocení. To zdali 

je postava kladná či záporná ĂŚeġ² za autora doba, v n²ģ se on s§m pohybujeñ (tamtéž: 331), 

režisér tak poukazuje na měnící se významy, které jsou filmu a postavám přikládány při 

změně společenské atmosféry
74
. Ostatně o tom svědčí i zákaz filmu počátkem roku 1969 a 

jeho uložení do trezoru. Bočan ve Cti a sl§vŊ ukazuje, že Češi nejsou pouze „národem 

Švejků“, ale že jejich povaha je složitější, že jim věci nejsou lhostejné, a pokud se pro něco 

rozhodnou, dotáhnou věci do konce, ať je jakýkoliv (Bočan 1969, 2012). Opět v tom lze 

spatřit odkaz na situaci konce šedesátých let a potřebu rozhodnutí – podpořit či nepodpořit 

reformní hnutí. Hynek Bočan dostal v období normalizace na čas zákaz natáčení. 

Z výše uvedeného je patrné, čím se režiséři zabývali a co zamýšleli natočením 

zvolených filmů. Spojuje je kvalitní historická příprava, aby jejich filmy působily reálně, ale 

přitom v nich zároveň bylo něco současného a něco, co by nutilo diváky přemýšlet. Společná 

                                                
74 Bočan to ilustruje následovně (1969 in Liehm 2001: 331): ĂFilm vznikal na podzim 1967, hotovĨ byl v l®tŊ 

1968, do kin pŚiġel zaļ§tkem roku 1969, a bŊhem t® doby, jak se u n§s mŊnila situace, dostal nŊkolik takŚka 

protichŢdnĨch tv§Ś², vyznŊn². Aniģ se na d²le sam®m cokoli zmŊnilo. Rynda se choval poŚ§d stejnŊ, ale padalo na 

nŊj co chv²li jin® svŊtlo. Tak se ze z§porn® postavy vyvinul v aģ t®mŊŚ v kladnou. Ve sv®m odrazu k div§kovi.ñ  
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je jim také spolupráce či přímé autorství scénáře, což dokazuje, že hlavním tvůrcem filmu byl 

skutečně režisér. V následujících oddílech na toto navážu popisem výsledků analýzy filmů. 

 

 

3.1.1 HLAVNÍ HRDINA 

 

 Při analýze hlavní postavy jsme vycházela z dobových výzkumů (FHNV, OČK a 

základní kódovací metody z roku 1970), které byly orientované právě výhradně na hlavní 

postavu a snažily se o identifikaci určitých posunů v jejím zobrazování v čs. filmech napříč 

léty, avšak bez důslednější komparace. Důležitým faktorem také byl výzkum z roku 1969, 

který se týkal samotného publika. V něm bylo empiricky zjištěno, že 41% respondentů 

(N=1759) pociťuje potřebu po zhlédnutí filmu se vnitřně podobat hrdinům filmu, přičemž 

existuje vztah mezi vzděláním a právě touto potřebou – s rostoucím vzděláním roste potřeba 

vnitřní identifikace. Hlavní hrdina má tedy ve filmu své dominantní postavení, kterému je 

třeba věnovat pozornost, proto tato část zodpoví otázku, jestli existuje rozdíl mezi hlavním 

hrdinou historického filmu padesátých a šedesátých let. 

 Úvodní charakteristika hlavních postav filmu (jež byly stanoveny dle jejich významu 

pro děj a doby, po kterou se objevují ve filmu) je následující: 

Film Hlavní 

postavy 

Historická 

postava 

Charakter 

postavy 

Hlavní funkce 

postavy 

Vývoj 

v čase 

Vyústění 

postavy 

Čest a sláva Václav Rynda 

z Loučky 
Ne 

Nelze 

jednoznačně určit 

Rytíř, správce 

tvrze 
Ano Tragické 

Kateřina Ne 
Nelze 

jednoznačně určit 
Přesvědčit rytíře 

ke vzpouře proti 

Habsburkům 

Ano Kladné 

Jindřich 

Donovalský 
Ne 

Nelze 

jednoznačně určit 
Ano Kladné 

Dorota Ne Kladný 
Milenka rytíře, 

děvečka 
Ne Neutrální 

Kladivo na 

čarodějnice 

Kryštof Alois 

Lautner 
Ano Kladný 

Duchovní, děkan 

a vzdělaný rádce 
Ano Tragické 

Jindřich 

František 

Boblig 

Ano Záporný 

Inkvizitor 

v čarodějnických 

procesech 

Ano Kladné 

Ignác Ne Záporný 
Spolupracovník 

inkvizitora, písař 
Ano Kladné 

Zuzana 

Voglicková 
Ano Kladný Služebná děkana Ano Tragické 

Královský 

omyl 
Jindřich z Lipé Ano 

Nelze 

jednoznačně určit 

Nejvyšší 

podkomoří 
Ne Kladné 

Bonaventura Ne 
Nelze 

jednoznačně určit 
Duchovní Ne Kladné 

Hýta od Tří 

stromů 
Ne 

Nelze 

jednoznačně určit 

Purkrabí hradu 

Týřov 
Ano Kladné 

Eliška 

Přemyslovna 
Ano 

Nelze 

jednoznačně určit 
Královna Ano Neutrální 

Slasti otce 

vlasti 

Karel IV. Ano Kladný Nástupce trůnu Ano Kladné 

Blanka 

z Valois 
Ano Kladný 

Manželka 

budoucího krále 
Ne Kladné 
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Film Hlavní 

postavy 

Historická 

postava 

Charakter 

postavy 

Hlavní funkce 

postavy 

Vývoj 

v čase 

Vyústění 

postavy 

Bušek z 

Velhartic 
Ano Kladný Pomocník 

budoucího krále 

Ne Kladné 

Vilém Ano Kladný Ne Kladné 

Jan 

Lucemburský 
Ano 

Nelze 

jednoznačně určit 
Král Ano Neutrální 

Tab. č. 9 – Základní charakteristika hlavních postav 

  

 Jak je zřejmé, jednoznačné rozřazení postav na kladné a záporné dle jejich 

vystupování, tvrzení, roli ve vztazích a konfliktech lze jednoznačně určit u filmů, natočených 

od Vávry a Steklého – tito autoři zvolili poměrně jasnou formu zobrazení postav. Zatímco u 

mladších autorů filmů Ļest a sl§va a Kr§lovskĨ omyl jsou hlavní postavy pojímány spíše 

nejednoznačně, kdy nelze přímo určit, zda se jedná o postavy kladné či záporné, protože jsou 

vysoce individualizované a jejich jednání a vystupování je ovlivněno vnitřními pohnutkami, 

které nejsou publiku konkrétně vysvětleny, a tedy je režisér nechává jako předmět 

interpretace. Většina hlavních postav se vyvíjí v čase, resp. jejich vystupování není 

konzistentní v čase, jejich názory a přesvědčení se mění pod vlivem situace a ostatních 

postav, aby nakonec vyústilo v konec, který je pro některé z nich tragický.   

 Ačkoli je ve filmech vždy více hlavních postav včetně ženských, hlavní důraz je 

pokládán na mužské postavy, které také tvořily základ analýzy a následného srovnání. Ve 

třech filmech lze identifikovat vždy jednu hlavní mužskou postavu, kromě Kladiva na 

ļarodŊjnice, kde jsou dvě komplementární hlavní mužské postavy. Mužské hlavní postavy 

tedy jsou Václav Rynda, Kryštof Lautner a inkvizitor Boblig, Jindřich z Lipé a Karel IV. Tyto 

postavy mají své specifické charakteristiky, jež jsou dány samotným námětem filmu, jehož 

zpracování má spíše komorní polohu.  

 S postavou Václava Ryndy se váže určité zamyšlení nad povahou českého národa, 

kterým se tehdy režisér Hynek Bočan zabýval, proto také nelze jednoznačně určit, zdali je to 

postava kladná či záporná, protože se během filmu vyvíjí – z počátku to je člověk, který chce 

mít svůj klid a do ničeho se nechce plést: ĂJ§ si hled²m svĨho. DŊl§m, co mŢģu, aby mi lidi 

nechc²pli hlady, aby mohli d§vat.ñ Zároveň však na dotaz, zda je opravdu věřící katolík, 

odpovídá: ĂSvĨm zpŢsobem. J§ vŊŚ²m tomu, co si z toho vyberu, jenģe to holt nesm²m nikomu 

Ś²kat.ñ Rynda se tedy jeví jako konformní se stávajícím režimem, ale vlastně má na něj svůj 

názor, který však veřejně nedává najevo. Postupně se nechává přesvědčit k tomu, že 

z váhavosti a nečinnosti přechází k nutnosti jednat a bojovat za svobodu slova a vyznání – ve 

svém rozhodnutí je pevný a dál není schopen akceptovat změnu situace. Poté, co se konečně 

rozhodl jednat, neustoupí od svého záměru i s vědomím marnosti svého jednání. Bočan v jeho 

postavě ukazuje to, že český národ je zvyklý tiše snášet a trpět strasti politického vedení 
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země, ale zároveň poukazuje na to, že existuje něco jako soukromý odboj, jež postupně 

stávající režim rozkládá zevnitř, až postupně lidé přejdou k aktivní činnosti na událostech, 

které se dějí kolem nich.  

 Děkan Lautner je intelektuál a dobrý člověk, nicméně díky rozpoutaným 

čarodějnickým procesům, které vede inkvizitor Boblig, se také stane jedním z obviněných, 

protože byl nebezpečným představitelem opozice, jelikož kritizoval způsob vedení výslechů a 

celých čarodějnických procesů. Inkvizitor Boblig zosobňuje muže, jenž trpí pocitem 

méněcennosti a touží po moci a bohatství, proto neváhá zlikvidovat část měšťanstva za 

účelem zisku jeho majetku a díky procesům, ve kterých byli obviněni i vlivné osoby, šíří do 

okolí strach a hrůzu. Lautner se nejprve brání všem obviněním a snáší i torturu, ale nakonec je 

zlomen a přiznáním si zajistí smrt. Tyto postavy Kladiva na ļarodŊjnice zobrazují, jak snadno 

může získat moc nepovolaný člověk, který ji neváhá zneužít, a že ani pevné přesvědčení 

neodolá atmosféře strachu, kterou lze vyvolat falešnými obviněními a mučením. Postavy mají 

svůj reálný předobraz a ve filmu pak Vávra rekonstruoval jejich ústřední konflikt. Vávra 

v postavách a jejich zasazením do děje cíleně kritizuje politické procesy 50. let, které byly 

rovněž vykonstruované a fatální, protože z nich nebylo úniku, jelikož soudní principy byly 

sestavené tak, že likvidovaly jakýkoliv odpor a budily dojem strachu.  

  Jindřich z Lipé představuje typ silného a mocného muže – šlechtice, který trvá na 

svých rozhodnutích, vědom si následků, které z nich plynou. Jeho postava je historicky 

věrohodná, stejně jako děj Kr§lovsk®ho omylu. Zároveň jako jediný hlavní mužský hrdina má 

své postoje a chování trvalé, konzistentní v čase, a tedy i přes působení vnějších vlivů 

(uvěznění, přemlouvání k přiznání atd.) se nenechá přemluvit a udrží si jednotu svého názoru.  

 Ústřední hrdina Slast² otce vlasti Karel IV. zobrazuje tuto historickou postavu nikoli 

jako úctyhodného vladaře s výčtem jeho úspěchů, ale jako mládence, který teprve objevuje 

svět. Zároveň mu jsou přidány běžné lidské vlastnosti (např. vychytralost, přizpůsobivost či 

veselost), které mu pomáhají řešit situace, které se kolem něj dějí. Postupně však Karel IV. 

vyzrává v budoucího vladaře, který se nebojí převzít zodpovědnost a rozhodovat se 

samostatně.    

 Co mají tyto postavy společné je to, že jsou individualizované – jsou zobrazované 

v jejich individuálním každodenním životě s osobními prožitky. Zároveň tím, že jsou 

zobrazeny v komornějších situacích, dostává jejich vizualizace nadčasovou rovinu. Konflikt, 

ve kterém se hlavní postavy nacházejí, bývá konflikt jednotlivce proti nehumánnímu 

zacházení, omezování svobody a možnosti se svobodně vyjádřit a proti mocenskému 

rozhodnutí. Pokud jde o historické postavy 50. let, konkrétně z husitské trilogie a PsohlavcŢ, 
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jsou to postavy, jež svých charakterem zapadají do dobového schematismu 50. let. Konkrétně 

byly zobrazovány vynikající postavy české historie, které se podílely na boji lidu za „pravdu“. 

V orientaci hlavních postav těchto filmů byly zdůrazněny kolektivní hodnoty a smysl pro 

sociální spravedlnost, jež byla energicky a odhodlaně prosazována i prostřednictvím násilí. 

Hlavní postavy byly vesměs vůdci lidu (Jan Hus, Jan Žižka, Jan Sladký Kozina), jejichž názor 

byl konstantní v čase.  

 V porovnání hrdinů 50. a 60. let lze najít odpověď na výchozí otázku, zda se nějakým 

způsobem liší. Z textu je patrné, že jsou tyto postavy rozdílné – hrdinové šedesátých let již 

nejsou představováni tak jednoznačně, jako tomu bylo v padesátých letech, zároveň jejich 

myšlení a názory se vyvíjejí v čase. Také jsou představováni spíše v mikroskopické 

každodenní rovině nežli jako přímí účastníci velké dějinné události. Hrdinové husitské trilogie 

jsou přesvědčeni, že jejich konání je v souladu s kolektivními cíli venkovského lidu, 

historické postavy šedesátých let spíše jednají v souladu se svými vlastními cíli, což je 

prakticky ten největší rozdíl mezi hrdiny historického filmu.  

 

 

3.1.2 VZTAHY HLAVNÍCH POSTAV 

 

 Vztahy hlavních postav vytváří další rovinu pro analýzu filmu, jež byla zkoumána již 

ve jmenovaných výzkumech, a která podává doplňující informaci k hlavním postavám a 

celkovému vyznění filmu, jež díky vztahům a interakcím postav získává na dynamice a 

přibližuje se skutečné realitě mimo film.   

Vztahy hlavních hrdinů analyzovaného období jsou různorodé – vyskytují se zde 

vztahy rodinné a milostné, mocenské vztahy či přátelství a nepřátelství. Specifickou oblast ale 

vytváří vztahy milostné, které se v historickém filmu padesátých let vyskytovaly zřídka a 

spíše ve formě vypravování o osudu žen, které přišly vlivem událostí o manžela. Zároveň to je 

také oblast, kde se analyzované filmy liší od historických filmů padesátých let. 

Ve zvolených filmech je v každém alespoň jedna hlavní ženská postava, která je 

zároveň i svázána s hlavní mužskou postavou v milostném hledisku: 

 

 

Ļest a sl§va 

 
Václav Rynda z Loučky a děvečka Dorota 

 

Typ milostného vztahu: milenci 



63 

 

 

Kladivo na ļarodŊjnice 

 

Děkan Lautner a kuchařka Zuzana Voglicková 

 
Typ milostného vztahu: bývalí milenci, poté platonická 

láska 

 
 

 

Kr§lovskĨ omyl 

 
Jindřich z Lipé a Eliška Přemyslovna 

 

Typ milostného vztahu: platonická láska 

 
 

 

 

Slasti otce vlasti 
 

Karel IV. a Blanka z Valois 

 
Typ milostného vztahu: šťastně naplněné manželství 

Zdroj: Jednotlivé filmy – filmová okénka překopírovaná prostřednictvím printscreenů 

 

 Otevřený milenecký vztah a partnerskou intimitu lze najít u Ryndy s Dorotou a Karla 

IV. s Blankou. Celkově pak to, že režiséři vnesli do zpracování historické látky také milostný 

prvek, tento žánr sbližuje s ostatním filmy, které se natáčely v šedesátých letech – konkrétně 

s NV, protože ta se výrazně orientovala na vykreslení sexuálních a milostných cílů postav. 

Zároveň to historické filmy sbližuje s realitou a běžnými lidmi obecně, protože to znamená, 

že jejich hrdinové nejsou pouze odosobněným obrazem historických osobností, ale že mají 

své city, milostná dobrodružství i lásku. 

 Vztahy hlavního mužského hrdiny s ostatními hlavními postavami jsou zobrazovány 

v individuální rovině. Stejně jako konflikty, které mezi mini nastávají, jsou většinou v osobní 

rovině – např. Lautner a Boblig vůči sobě chovají nepřátelství, Karel IV. se nepohodne 

s otcem Janem Lucemburským, Ryndovi názory se střetávají s Donovalskými, Jindřich z Lipé 

není ochoten přiznat křivé obvinění od Elišky Přemyslovny. Tyto rozporné situace se na 

hlavním hrdinovi projeví v čase buď v pozitivním či negativním vyústěním jeho osudu. Právě 

to, že se do historického filmu dostává i možnost, že hrdina nakonec „skončí dobře“, tvoří 

další rozdíl oproti historickému filmu padesátých let, kdy hlavní postavy končí tragicky a 

jejich život obvykle padne v boji za pravdu a sociální spravedlnost. 
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3.1.3 OBECNÝ NÁHLED FILMŮ NA DĚJINY 

 

 Tato část práce se snaží syntetizovat určitý nový pohled na české dějiny, které přinesly 

filmy z konce šedesátých let a zodpovědět otázku: Jaký vytváří vybrané filmy šedesátých let 

obecný náhled na dějiny? Cílem analýzy tedy byla identifikace celkového náhledu, který 

filmy aplikovaly na českou historii, sledováno bylo jeho vizuální ztvárnění a celkové vyznění 

filmů. 

Zvolené filmy mají svůj děj zasazen do 14. a 17. století. Hlavní postavy tvoří skutečné 

historické osobnosti (např. Karel IV., Jan Lucemburský, Jindřich František Boblig z 

Edelstadtu, Kryštof Alois Lautner), ale i osoby smyšlené (rytíř Rynda z Loučky, Jindřich 

Donovalský z Bejšic a Oujezda). Filmy vykazují společné rysy s kinematografií NV, protože 

se tematicky oddělují od komunistické ideologie (konkrétně v oblasti dějin). Tedy se tato 

tvorba posunula od zobrazování historie českého venkovského národa a husitství k životu 

jiných významných osobností českých dějin
75

 , ale také k těm nevýznamným, jejichž život se 

odehrává na okraji „velkých dějin“. Společným rysem je zobrazení dějin v menším měřítku, 

resp. z pohledu jednotlivce, jež je samostatným individuem. Filmy tak představují dějiny 

nikoli z pohledu anonymní masy, ale naopak z hlediska jednotlivce, jež je subjektivně prožívá 

a tvoří. Zároveň se u všech hlavních postav objevuje moment neustálého rozhodování, který 

souvisí s projevy existencialismu, jež je v šedesátých letech jedním z hlavních filozofických 

proudů v české kultuře
76

. V důsledku tak dochází k určité deheroizaci významných 

historických osobností, protože se tvůrci nebojí poukázat na jejich slabé stránky a špatná 

rozhodnutí, ale i na jejich nejisté postavení v dějinné době (Rynda: ĂĢe j§ jsem se narodil do 

tĨhle doby.ñ).   

Druhým momentem, který všechny zvolené filmy obsahují je určitá depatetizace dějin 

ve smyslu odstranění „zbožné úcty“ k dějinám a jejich výchovné funkci. To se projevuje např. 

ve zvolené formě filmu – případ filmu Slasti otce vlasti, jež je pojat jako komedie a 

                                                
75 V roce 1968 provedl Ústav pro výzkum veřejného mínění při ČSAV výzkum na téma „Vztah Čechů a Slováků 

k dějinám“, ve kterém dotazovaní (N= 662 Čechů) mj. odpovídali na otázku, které období českého národa 

považují za nejslavnější, za dobu vzestupu. Nejčetnější čtyři odpovědi byly následující: 

- 39% - První Československá republika 

- 36% - Husitská doba 

- 31% - Doba Karla IV. 
- 21% - Období po lednu 1968 

Z výzkumu je patrné, že odkaz Karla IV. byl v českém povědomí stále silný, což může být také důvod, proč si 

tvůrci vybírali náměty z období 14. století, když se v šedesátých letech odkláněli od dosud dominantního 

husitství, které však mělo stále silnou pozici v historickém vědomí.  
76 Prvky existencialismu se dostávají do Čech již po II. světové válce v díle Jean-Paula Sartra, kterého začínají 

komentovat čeští filosofové (Vladimír Neff, Václav Černý). V roce 1947 je již existencialismu věnováno celé 

třetí číslo časopisu Listy a je přeložena Sartrova kniha „Cesty ke svobodě“. V šedesátých letech pak čeští 

intelektuálové dále s existencialismem pracují a se Sartrovým dílem polemizují, v roce pak 1966 vychází 

„Kritika dialektického rozumu“ pod názvem Marxismus a existencialismus (Toman 2005). 
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prezentuje historii zábavnou formou, ale také ve formě vykreslení slabých míst dějin, což 

prezentují zinscenované čarodějnické procesy či dvorské intriky Kr§lovsk®ho omylu. Jak dále 

ukazuje Ļest a sl§va, dějiny nejsou lineárním proudem významných osobností a jejich 

úspěchů, ale jsou tvořeny i běžnými lidmi, kteří jsou jejich nedílnou součástí, ať se rozhodnou 

více či méně zapojit do událostí, které jsou kolem nich, a jež ovlivňují jejich život. 

 To, že vybrané historické filmy ukazují významné osobnosti s běžnými vlastnostmi, 

které nejsou pouze ryzího charakteru, ale poukazují i na jejich chyby a špatná rozhodnutí a 

zároveň berou v úvahu i úlohu běžného individualizovaného člověka není náhoda, pokud 

budeme brát v potaz všeobecnou společenskou situaci v době vzniku filmů, tzn. období 1968 

až 1969 a celkovou náladu šedesátých let, ve které KSČ připustila vlastní chyby ve vládě 

(politické procesy, násilná kolektivizace, chybná ekonomická koncepce atd.), čímž bylo 

zpochybněno i samotné vedení mocenského centra v Moskvě, jemuž československá politika 

zcela podléhala. Problém rozhodování, jež obsahují analyzované filmy, se týkal všech 

společenských oblastí, ať se jednalo o zavedení ekonomických změn, nebo podpory 

reformního hnutí. Jistou alegorii lze v tomto směru najít v hlavních postavách rytíři Ryndovi 

z Loučky a v Jindřichu z Lipé, kteří oba setrvali ve svých rozhodnutích i za cenu možných 

negativních důsledků, které z jejich rozhodnutí vyplývalo. Podobně pak lze vnímat i situaci 

kolem roku 1968, kdy se názorově vyprofilovaly dvě možnosti, mezi kterými se bylo třeba 

rozhodnout – první konzervativní, zastávající status quo, druhý reformní, jehož změny by 

mohly vést ke zlepšení situace země, ale za cenu možných potenciálních negativních 

konsekvencí, které z toho plynuly, a jež se nakonec realizovaly v podobě vojenského zásahu a 

následných represí. 

Zvolené filmy tedy ilustrují historii jako sled neustálého rozhodování a výběrů 

alternativ. Ukazují, že historické postavy byly také „jenom lidé“, kteří jistě měli své slabé 

stránky. Zároveň se dějiny týkají všech, ať je jejich participace nízká či vysoká. Důležitý 

motiv filmů je však to, že historie se nemá pouze zbožně uctívat a předávat v jedné jediné 

přípustné ideologii, ale že se o ní má aktivně a kriticky přemýšlet, protože podobně jako 

kolektivní paměť i historie by měla být předmětem neustálé reinterpretace a rekonstrukce, 

protože vytváří ve společnosti určité historické vědomí, které má částečně vliv na formování 

kolektivní identity, jež ukotvuje člověka ve společnosti a zodpovídá mu otázku o tom, odkud 

pochází a kdo byli jeho předkové.
77

   

 

 

                                                
77 Zároveň to odkazuje na citát, který použil Oldřich Daněk: ĂKdo nezn§ svou minulost, je odsouzen ji 

opakovat.ñ    
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3.1.4 VYBRANÉ HISTORICKÉ FILMY A DOBOVÁ REALITA 

 

Poslední z dílčích oblastí, které mě během analýzy zajímaly, je to, zda vybrané 

historické filmy nesou také „stopy“ šedesátých let. Tedy zda se v nich toto období nějakým 

způsobem explicitně odráží. Přitom již samotný vznik filmu je spojen s dobou, ve které je 

vytvořen, resp. že v ní má svou funkci. Film jako významné médium šedesátých let je 

výtvorem silných režisérských osobností, které se dle svých slov snažily reflektovat ve své 

tvorbě dobovou situaci. I zmínění autoři historických filmů (Bočan, Daněk, Vávra) otevřeně 

uvádějí ve svých pamětech, že prostřednictvím filmu vyjádřili kritiku stávajícímu režimu a to 

nejen volbou tématu, ale i jeho zpracováním. Hynek Bočan to shrnuje takto: „Jsem filmu 

vdŊļnĨ za to, ģe mi poskytl moģnost vyj§dŚit za mnoģstv² lid² odpor k dobŊñ (Bočan 1969 in 

Liehm 2001: 329). V analýze filmu jsem se tedy zaměřila na prvky, které by mohly být 

interpretovány jako vložená kritika dosavadního politického režimu, abych potvrdila nebo 

vyvrátila tvrzení režisérů, která mohla být časem zkreslena. 

V jednotlivých filmech se objevují výroky, které by mohly být považovány za již 

zmíněnou kritiku:  

Ļest a sl§va 

(Hynek Bočan) 

 

 

Donovalský rozmlouvá s Ryndou poté, co vyřeší jeho spor 

s císařským vojákem. 

Donovalský: ĂNejste zlĨ ļlovŊk, kdyģ se to tak vezme. Hm, vy 

v§lku nechcete, ovġem to nen² dnes to, co si mŢģete vyvolit. 

Jednat dŢslednŊ aŠ jakkoli znamen§ zniļit se ï jednat 

nedŢslednŊ znamen§ tot®ģ. MŢģete si vybrat, vidŊl jste. Nelģu 

v§m.ñ 

Rynda: ĂVġichni lģou.ñ 

(…) 

 Rynda: ĂCo jste? Najatec, prodanec!ñ 

Donovalský: JistŊ a dŊl§m, co mi n§leģ². A co jste vy? Nev²te 

ani kam, ani proļ, no co zbĨv§, kdyģ jste se narodil ubohĨ.ñ 

Rynda: ĂCo vlastnŊ chcete?ñ 

Donovalský: ĂOd v§s?ñ 

Rynda: ĂA co mi vy mŢģete d§t?ñ  

 

Kladivo na ļarodŊjnice 

(Otakar Vávra) 

 

 
 

 

 

Poté, co je děkan Lautner zatčen, odmítá nařčení 

z čarodějnictví při výslechu komisí v čele s inkvizitorem 

Bobligem: 

Lautner: ĂVaġe komise m§ moc, ale moc a pravda to jsou 

dvŊ rŢzn® vŊci.ñ 
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Kr§lovskĨ omyl 

(Oldřich Daněk) 

 

 
 

Jindřicha přesvědčuje Eliška, aby se přiznal ke zradě, kterou 

nespáchal. 

 Eliška: ĂAle ty se mus²ġ pŚiznat.ñ 

Jindřich: ĂProtoģe kr§lovna m§ vģdycky pravdu?ñ 

Eliška: ĂProtoģe kr§l m§ vģdycky pravdu.ñ 

Jindřich: ĂA kdyģ nepokleknu a nepopros²m.ñ 

Eliška: ĂPotom tu shnijeġ, pane z Lip®.ñ 

Slasti otce vlasti 

(Karel Steklý)  

 

 

Karel IV. je poučován knězem o tom, jak svatý Jiří odešel do 

kaple, kde se dlouze modlil a poté sám vyjel do boje. 

Karel: ĂAle j§ slyġel, ģe to bylo jinak, otļe.ñ 

Kněz: ĂJak?ñ 

Karel: ĂĢe nevyjel. Ģe se zamkl v kapli nikoli kvŢli 

motlitb§m, ale protoģe mŊl strach.ñ 

Kněz: ĂKolikr§t tŊ m§m ģ§dat synu, aby ses pŚestal stĨkat 

s doktory a vġelijakĨmi rozum§Śi. O tom, co bylo, rozhoduje 

c²rkev svat§.ñ 

 

Poté, co dá Jan Lucemburský uvěznit Karla IV., se spojí 

s původní českou šlechtou: 

Jan: ĂOdsvŊdļili jste vŊrnost. J§ jsem si na v§s uģ zvyk. Zvu 

v§s do slunn® Francie, touģ²te zajist® vyznamenat se po boku 

sv®ho kr§l, ne?ñ 

Šlechtic I.: ĂNal²tli jsme.ñ 

Šlechtic II.: ĂHmm, no doufejme, ģe Francie nen² tak 

vykraden§ jako Ļechy.ñ 

Zdroj: Jednotlivé filmy  

 

 Výše uvedené citáty jsou jen některé, jež ve filmech zaznívají, a z nichž vyplývá určitý 

přesah, který je odvozený z kontextu filmu, ale i ze společenské situace šedesátých let. Zcela 

jasně se v nich řeší problém moci – moc v tom smyslu, že má někdo moc určit, co je pravda 

(inkvizitor Boblig, vládce země, církev svatá) a tato pravda bývá prezentována jako neomylná 

a jediná správná, což odkazuje na proklamovanou a jedinou přípustnou ideologii KSČ. 

Přičemž tuto pravdu může moc hájit a prosazovat násilnými prostředky. Hrdinové vybraných 

filmů bývají s touto mocí v konfliktu – je to konflikt jednotlivce proti nehumánnímu 

zacházení, omezování osobní svobody a možnosti se svobodně vyjádřit. Tento typ konfliktu 

taktéž odkazuje na situaci v padesátých i šedesátých letech a působení KSČ, jež důsledně 

cenzurovala masovou komunikaci a soustavně omezovala a likvidovala opozici. 

Další věc, na kterou dialogy naráží je úloha intelektuála – Donovalský se snaží 

přesvědčivými argumenty Ryndu zaktivizovat k povstání, děkan Lautner představuje typ 

intelektuála, který jedná racionálně a snaží se zabránit zneužití moci v nesprávných rukou, 

sám jí však padne za oběť, ve Slastech otce vlasti kněz hovoří o intelektuálech jako o 

„rozumářích“, kteří nic nevědí a jedinou pravdu, že má církev svatá. Úvahy o roli intelektuála 
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v totalitní společnosti se objevily ve spojitosti s československými spisovateli už v polovině 

50. let na jejich druhém sjezdu, kde byla přednesena myšlenka o tom, že spisovatel má být 

svědomím národa. Tato idea se přenesla i do oblasti filmu hlavně v šedesátých letech, a tedy 

pravděpodobně není náhoda, že také v historickém filmu se problematika postavení 

intelektuála objevila. Obecně pak zobrazení intelektuálové představují určitý typ opozice vůči 

stávající ideologické a vládnoucí moci, což je ostatně i poloha, kterou nabývají umělci ve 

zvoleném období.  Dokonce i Karel Steklý, který se identifikoval s komunistickým režimem a 

byl k němu konformní, do Slast² otce vlasti vložil několik jasných narážek na jeho působení, 

čímž reprezentuje změnu, která nastala v myšlení příznivců KSČ a režimu vůbec.          

 Další věc, která se velmi projevila ve Cti a sl§vŊ je problém liknavosti a váhavosti, 

která se váže k nejistotě, jež plyne ze situace, do které se ale člověk nechce plést. Zároveň 

však v ní musí nějak fungovat. V postavě rytíře je vidět vývoj, kdy se postupně rozhodně něco 

změnit. Hynek Bočan se v jeho postavě zamýšlí nad povahou českého národa, což je rovněž 

téma, které bylo aktuální v šedesátých letech, kdy společenská situace již nebyla udržitelná a 

nutila k rozhodnutí v politické, ekonomické a společenské oblasti a to nejen vedoucí 

funkcionáře, ale i běžné občany. 

 Poslední zajímavý je výrok českého šlechtice: ĂHmm, no doufejme, ģe Francie nen² 

tak vykraden§ jako Ļechy.ñ To poukazuje na stálý český fenomén, který se tedy objevuje již 

za minulého režimu. Krádeže a drobné delikty byly v šedesátých letech na vzestupu – Ămezi 

ģalovanĨmi ļiny dominovalo rozkr§d§n² a poġkozov§n² majetku v socialistick®m vlastnictv², 

kr§deģe, zpronevŊry a podvodyñ (Kaplan 2002: 46). Tato situace mohla souviset 

s nedostatečně uspokojenou poptávkou. Nicméně to, že se jednalo o významný problém 

zvoleného období, dokazuje nejen tato zmínka ve Slastech otce vlasti, ale i jiné filmy, kde byl 

podobný moment použit – např. HoŚ², m§ panenko! či PasŠ§k. 

 

 

3.2 Hlavní výzkumné otázky  

 

 Nyní díky dílčím výsledkům jednotlivě zvolených oblastí historického filmu mohu 

zodpovědět dvě výchozí otázky celého výzkumného projektu: 

a) PŚinesly vybran® historick® filmy 60. let do tohoto ģ§nru nŊco nov®ho? 

b) Zachycuj² vybran® historick® filmy nŊjakĨm zpŢsobem tak® dobovou realitu? 

 

Na první otázku mohu tedy odpovědět, že vybrané historické filmy 60. let do tohoto 

žánru v porovnání s 50. léty přinesly nové prvky. Nové bylo samotné režisérské pojetí filmu, 

kdy byl film prostředkem ke kritice stávajícího režimu a alegorií k jeho praktikám (režiséři 
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tedy kritizují stávající režim přes historické paralely). Dále ačkoli analyzované filmy 

přenášely informaci o českých dějinách, nechávaly poměrně velký prostor pro individuální 

diváckou interpretaci, protože obsahovaly věci nejednoznačné. To byl také jeden z cílů 

samotných autorů, kteří chtěli, aby diváci nepřijímali film nekriticky, ale naopak, aby o něm, 

a vlastně o samotné historii přemýšleli a kriticky ji hodnotili. Nové bylo také pojetí hlavního 

hrdiny, jež byl pojat jako individuum v každodenním životě s vlastními prožitky a to i 

v případě významných postav české historie. Hrdinové jsou také ve filmech stavěni do pozice 

rozhodování s jistými či nejistými důsledky. Novým prvkem v historickém filmu je rovněž 

zobrazení milostných vztahů a určité partnerské intimity, která se ve stejném žánru v 50. 

letech vyskytovala zřídka. Všechny tyto nové prvky se mohly dostat do žánru historického 

filmu díky uvolnění poměrů ve společnosti a v kinematografii. 

Druhá otázka, zda zachycují vybrané historické filmy nějakým způsobem také 

dobovou realitu, souvisí z velké části s analyzovanou pátou dílčí oblastí, která se právě týkala 

současných momentů z hlediska 60. let ve vybraných filmech. Také na tuto otázku 

odpovídám pozitivně, protože vybrané historické filmy zcela evidentně zachycují rovněž 

dobovou realitu, nejen proto, že to byl jeden ze záměrů samotných tvůrců, se kterým napsali 

své scénáře, ale také proto, že to jsou filmy, jež byly v té době natočeny, a tedy touto dobou a 

dobovým myšlením implicitně ovlivněny – lze u nich najít společné rysy s filmy NV (např. 

hrdinové vykreslení v nejednoznačném hledisku, zobrazení milostného života postav), také 

filozofický proud existencialismus, problém rozhodování a hlavně kritiku stávajícího režimu 

– režiséři se zamýšlejí zejm. nad jeho pomyslnou neomylností, totální kontrolou a omezování 

lidské svobody, z čehož pak vyplývá určitá absurdnost a dlouhodobá neudržitelnost tohoto 

režimu.         
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4. DISKUSE K VÝZKUMNÉMU PROJEKTU 
 

 V diskusi se chci zabývat reflexí výzkumného projektu – poukázat na některé 

problematické oblasti, zdůvodnit zvolené postupy a celkově ho zhodnotit. V následující části 

se pak chci podívat na tento projekt optikou teorie a nastínit další možné postupy v analýze 

filmu. 

 

 

4.1 Reflexe výzkumu   
 

 Ve výzkumném projektu jsem se zabývala problematikou období 60. let 20. století, 

jako specifické době v české kinematografii a v širším hledisku v celé společnosti. Cílem bylo 

analyzovat film a jeho obsahové prvky v kontextu dobové situace a přímého vlivu režisérské 

osobnosti a jejích zkušeností. Konkrétní oblast zájmu pak tvořil historický film konce 

šedesátých let, resp. natočený v roce 1968 a 1969, protože v těchto letech kulminovaly 

společenské procesy v tehdejším Československu, a tedy bylo pravděpodobné, že tyto filmy 

budou odrážet společenskou realitu. Žánr historického filmu jsem vybrala záměrně, protože 

ještě nebyl samostatně více rozpracován, jelikož se větší pozornosti věnovalo nové vlně, jež je 

považována za vrchol české kinematografie. 

 Vybrány do analýzy byly celkem čtyři filmy od čtyř různých režisérů. Tento počet byl 

na jednu stranu limitující, na druhou však znamenal nové možnosti přístupu k jejich 

zkoumání. K samotné analýze jsem přistoupila až poté, co jsem nastudovala dobové reálie 

včetně historického vývoje, který se podílel na utváření současnosti šedesátých let. 

Metodologie výzkumného projektu se pak skládala z několika částí – první byla tedy studium 

dobové situace, tzn. vytvoření kontextu a povědomí o době, ve které byly filmy natočeny. 

Dalším krokem bylo zhlédnutí filmů a úvodní zakódování filmu a jeho částí, k čemuž jsem 

využila existující kódovací systém, který vyvinuli pracovníci Filmového ústavu na základě již 

provedených dobových studií filmu a spoluprací na mezinárodním filmovém projektu. Jejich 

kódování bylo postaveno na dělení filmu na několik oblastí, jež byly dále rozpracovány do 

dílčích témat, která byla reprezentována výroky, na něž bylo možné vždy jednoznačně 

odpovědět. Toto kódování jsem provedla pro srovnání sama ještě jednou, abych ho následně 

porovnala s kódováním, jež provedl pomocný konzultant. Tento postup vnesl do analýzy 

úvodní strukturu a zároveň odhalil rozdíly, které se mezi jednotlivými filmy vyskytly. 

Rozdílné i společné prvky filmu jsem poté dále hlouběji rozpracovala dle zvolených dílčích 

otázek v kvalitativním hledisku, kdy jsem se podívala na jejich konkrétní podobu, ztvárnění a 

funkci ve filmu. Tato zjištění jsem dále propojila s osobností autora, s dobovou situací a 
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zároveň jsem je také porovnala v 50. léty, abych jasně identifikovala pouze ty prvky, které 

byly v tomto žánru nové a aktuální.        

Hlavní nevýhodou zvoleného projektu je malý počet filmů, který nebylo možné 

zkoumat kvantitativní formou porovnání, jež by bylo relativně objektivní metodou při hledání 

dynamiky vývoje filmu během let. Nicméně tento kvantitativní pohled by ale smazával 

skutečné rozdíly, které se ve filmech objevují, a jež reagují na dobovou situaci. Zároveň 

zkoumat filmy kvantitativně znamená výrazně je zjednodušovat a nezohledňovat tak vlastně 

kvalitu, kterou obsahují. Také je k zamyšlení, zda rozklad filmu na pouhý popis jeho formální 

struktury, postav, exteriérů či užití světla, by přinesl nějaké sociologicky relevantní zjištění.  

V tomto smyslu je pak zvolená metodologie, která respektuje jak kvantitativní, ale 

hlavně kvalitativní prvky filmu, k tomuto typu projektu adekvátní, protože vnáší do uchopení 

filmu také dobovou situaci a cílený vliv režiséra jako hlavního tvůrce filmu, což většina 

obsahových analýz filmu nedělá, jelikož se zabývá výhradně informacemi ve filmu explicitně 

zobrazovanými. Ovšem zcela vhodná je připomínka, že pokud se badatel snaží z filmu 

extrahovat jeho převis a význam, ve značné míře se u něj může projevovat subjektivní 

vnímání, jež výsledná zjištění zkresluje směrem, kterým se badatel cíleně zabývá, proto by 

bylo vhodné při analýze filmu vždy pracovat v týmu, aby se zamezilo individuální 

interpretaci. To je také jedna z problematických částí této práce, protože jsem na analýze 

filmu pracovala z velké části samostatně, ale byla jsem si toho plně vědoma, proto jsem se 

tento badatelský subjektivismus snažila eliminovat obsahovou analýzou pamětí jednotlivých 

režisérů, rozhovorů a dobového tisku, které se k filmu nějakým způsobem vyjadřovaly, čímž 

jsem získala informace z jiných zdrojů, se kterými jsem mohla některá svá zjištění porovnat a 

ověřit jejich relevanci. 

Výzkumný projekt jako celek považuji za úspěšný, protože ukázal možná východiska 

pro práci s filmem v sociologii a to jak v teoretické, tak i praktické rovině. Zároveň jsem 

došla ke konkrétním zjištěním ve zvoleném tématu, jež ukázala specifika historického filmu 

konce šedesátých let v porovnání s padesátými léty, což poukazuje na určitý vývoj v tomto 

žánru, který šíře koresponduje s dobovou situací, jež se rovněž ve filmech odrazila. 

 

 

4.2 Závěry pro teoretickou část 
 

   Výzkumným projektem jsem se snažila poukázat na to, že film může být nejen 

prostředkem sociologického výzkumu, ale také jeho objektem, na který je vhodné aplikovat 

sociologickou metodologii v kvantitativním i kvalitativním hledisku. Zároveň je však vhodné 

znát postupy, které se rozvíjejí v jiných oborech např. v NFH, protože prostá kvantitativní 



72 

 

obsahová analýza se jeví jako nedostačující, jelikož nebere v potaz společenský kontext filmu, 

proto je vhodné analýzu filmu doplnit o další oblasti, které rozšíří jeho samotné pochopení 

v rámci společenské situace, protože ho zasadí do určité sociální reality. Jedná se o vztah 

s ostatními sociálními institucemi, o postavení v kultuře a ekonomice, o zmapování publika či 

vliv autora filmu.  

Zároveň je třeba si uvědomit, že film svým charakterem je masovým médiem 

komunikace, které přenáší informace, jež jsou do něj vědomě či nevědomě kódované. K tomu 

se váže mnoho dalších oblastí výzkumu v rámci sociologie médií. I na zkoumaný historický 

film šlo použít model komunikace užívaný v sociologii médií, protože režisér přes 

zobrazování historických události a osob, zcela zřejmě kritizoval stávající systém, což byla 

informace filmem přenášená širokému publiku, které jí však muselo samostatně dekódovat, a 

popř. bylo touto informací s nějakým efektem ovlivněno. Bylo by tedy vhodné v budoucí 

práci s filmem důsledněji zohlednit mediální principy a hlavně roli publika jako důležitého 

faktoru, protože pro něj je film realizován. Nicméně u filmů, jež byly natočeny v relativně 

dávné době, prvek publika již nepůjde zcela dořešit, protože publikum je do jisté míry 

situačním faktorem, jehož preference se mění (viz výzkum „Proměny publika“), proto by 

mělo být bráno v potaz hlavně ve výzkumech, které se zabývají aktuálními filmy, aby bylo 

možné provést kvantitativní i kvalitativní šetření publika a identifikovat tak možné 

interpretace a účinky filmu, jež by doplnily samotnou jeho obsahovou analýzu. 

 Pokud jde o využití filmu v sociologii paměti, výzkumný projekt ukázal, že paměť a 

zkušenosti jsou ve filmech obsažené prostřednictvím osob, které se na něm podílejí – hlavní 

role patřila režisérovi, jenž pracoval na scénáři, vybíral herce, točil film a ovlivňoval jeho 

výsledné zpracování dle svého názoru a úhlu pohledu, který byl zcela jistě výsledkem jeho 

prožitých životních zkušeností, jenž ho prostřednictvím paměti zpětně ovlivňovaly v rámci 

dynamického procesu rekonstrukce vzpomínek a jejich interpretace. Dále se také projevila 

samotná funkce filmu jakožto obrazového ztvárnění určité minulé zkušenosti. Takto lze 

chápat vloženou kritiku a alegorii, která se vztahovala ke komunistickému režimu a jeho 

působení zejm. v padesátých letech, jež se filmy snažily připomenout a vyvolat tak na něj u 

publika vzpomínku, která však byla zasazena do jiného historického kontextu a prezentována 

cestou, jež byla zbavena ideologického působení KSČ. Nové ztvárnění zkušenosti 

s komunistickým režimem pak mělo vést k nové formě jeho interpretace, která neměla být 

jednostranně přijímána, ale měla spíše vést diváka k jeho vlastnímu kritickému hodnocení.  

Zvolená oblast filmů o české historii má pro paměť a kulturu významnou funkci, která 

spočívá opět v procesu rekonstrukce vzpomínek, protože historie popisuje určitý vývoj, jehož 
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jsou běžní lidé součástí, ukazují, co se dělo před nimi a popř. co mělo vliv na současnou 

situaci. Svým způsobem tedy historie ukotvuje člověka a jeho identitu, protože mu propůjčuje 

kontinuitu kulturního dědictví. Zvolené historické filmy však ukazují, že se k historii nemusí 

přistupovat pouze jako k obecnému nevyvratitelnému faktu, ale že může být i předmětem 

rekonstrukce a kritické reflexe. Zároveň však zvolené filmy projektu cíleně připomínají 

významné osobnosti české historie, aby jejich odkaz v kultuře aktualizovaly, protože v 50. 

letech se kladl důraz na období husitství a ostatní události a jejich účastníci byli v pozadí 

veřejného zájmu. V připomínání různých historických událostí a významných osob lze tedy 

spatřit jednu z možných funkcí filmu, která by mohla mít vliv na formování kolektivní 

paměti.   
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ZÁVĚR 
 

Tato práce svým částečně interdisciplinárním přesahem měla poskytnout východiska 

pro užití filmu v sociologii, který by mohl být výzkumníkem používán jako další prostředek 

sběru dat, ale zároveň by také mohl umožnit analyzovat již existující filmy perspektivou 

sociologie, protože jak se snažila tato práce ukázat – film v sobě odráží společenskou situaci, 

a tedy jeho analýzou lze zodpovědět či doplnit některá sociologicky relevantní výzkumná 

témata, sociální jevy či doplnit sociologickou teorii. 

Obecně se stále zvyšuje perspektiva práce s vizuálními materiály
78
, protože se rozšiřují 

technické prostředky, na které je možné zachycovat data a dále s nimi pracovat. Zároveň je 

stále běžnější analýza již existujících materiálů, ve kterých se odráží daná kultura, protože 

v těchto materiálech jsou zachycovány neustále přenášené kulturní stereotypy a „věčné 

pravdy“, které konstituují vnímání dané problematiky v běžném životě (příkladem může být 

mediální reprezentace genderu či minoritních skupin). Toho si byli vědomi badatelé již 

v první polovině 20. století, kdy se objevují první analýzy fotografií a filmu. Film se pak stává 

předmětem zájmu sociologie a příbuzných vědních disciplín od 50. let. Je zajímavé, že již 

v 60. letech se uskutečňují první výzkumy v tehdejším Československu a vyvíjí se 

kvantitativní metodologie pro jejich realizaci a zpracování. To je také důvodem, proč jsem 

zvolila toto období pro analýzu filmů, jež ukázala, že film (a vše, co je na něj navázané) 

obsahuje informace, které by neměly zůstat stranou sociologickému bádání nejen v oblasti 

monitoringu a hodnocení stávající společenské situace, ale i v dynamickém procesu vývoje 

(např. zpracovaná část vývoje postavy hlavního hrdiny a jeho vztahů v porovnání s 50. léty). 

K tomu, aby bylo možné závěry z filmových analýz generalizovat je rozhodně 

zapotřebí spolupráce mezi jednotlivými obory, které zatím do jisté míry fungují odděleně, 

nicméně již dochází k jejich postupnému sbližování např. v podobě studií vizuální kultury, 

nové filmové historie, archeologie médií či práce historiků s filmovými archivy. Film je 

vlastně komplexním fenoménem, který je nedílnou součástí životního stylu v současné 

společnosti a plní v ní rozličné funkce. Je objektem v ekonomickém pojetí, využívá se 

k reklamě a public relations (PR), obsahuje politické podtexty a propagandu, připomíná 

významné osobnosti a události a vytváří specifické sociální skupiny, které se např. shlukují 

kolem určitého žánru filmu, filmového klubu či vytváří pravidelnou diváckou obec. To 

všechno jsou oblasti, jež je možné v návaznosti na film zkoumat, a které již byly v minulosti 

zkoumány. Zastávám názor, že je v sociologii stále prostor pro rozpracování teoretické i 

                                                
78 Vizuálním materiálem může být prakticky cokoli – obal potraviny, reklama, fotografie, film, malba, grafika, 

video na internetu, leták, prezentace na konferenci atd.   
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praktické stránky práce s filmem a také že může poskytnout nový náhled na zkoumanou 

společenskou situaci a obohatit některá sociologická témata jako je např. sociologie paměti.  
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PŘÍLOHY 
 

 

Příloha č. 1 
 

 

ZMĚNA PARADIGMATU VE FILMOVÉ HISTORII DLE PAULA KUSTERSE – 

STRUKTURA OPOZIC 

 

Tradiční filmová historie Nová filmová historie 

Nevědecké pracovní postupy Vědecké pracovní postupy 

Narativní podání Nenarativní podání 

Lineárních (chronologická) návaznost Nelineární schémata (diskontinuita, 

diferenciace, synchronnost) 

„Prameny“ (bez ověření) Prameny 

Great man history (teorie o výjimečných 

osobnostech jako hybatelích dějin) 

Jedinec v historickém kontextu 

Všeobsáhlá historie Historie v plurálu 

Makroskopická perspektiva Mikroskopická perspektiva 

Dějiny jako uniformní časové kontinuum Pluralita historických časů 

 

Zdroj: sestaveno dle citace v Szczepanik (2004), v originále Kusters (1996).   
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Příloha č. 2  
 

 

VIZUALIZACE HODNOTÍCÍHO INTERNETOVÉHO PORTÁLU ČESKO-SLOVENSKÁ 

FILMOVÁ DATABÁZE 

 

 
 

Zdroj: Česko-Slovenská filmová databáze (www.csfd.cz)  
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Příloha č. 3  
 

 

VÝSLEDKY VOLEB 1946 
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Příloha č. 4 

 

 

HODNOTOVÁ ORIENTACE HLAVNÍCH POSTAV DOBOVÝCH VÝZKUMŮ 

 

VÝZKUM FILMOVÉHO HRDINY (1966) , OBRAZ ČLOVĚKA V ČESKOSLOVENSKÉ 

KINEMATOGRAFII ZA ROK 1952 a 1963 (1969) 

 

Hodnoty 

Počet hlavních postav, u kterých tyto hodnoty jsou 

filmem zobrazeny* 

1952 1963 1963 (FHNV) 

Ctižádost, touha po moci 12 z 23 postav 15 ze 75 postav 6 z 21 postav 

Čest, sebeúcta, hrdost 20 13 9 

Komfort, blahobyt, pohoda 14 6 5 

Náboženské hodnoty 4 1 0 

Nezávislost, individuální 

svoboda 
12 4 - 

Peníze, materiální statky 17 12 6 

Poctivost, altruismus a 

láska k bližnímu 
21 38 15 

Politické a sociální 

hodnoty 
17 24 - 

Pomsta 7 7 2 

Přátelství, city, něha 16 48 13 

Rodina a oddanost 

k domovu 
20 33 12 

Sebezáchova 11 7 2 

Sexuální a milostní cíle 10 52 17 

Sláva, pověst, prestiž 15 6 7 

Společenské hodnoty 23 9 11 

Úcta k platným zákonům 20 19 9 

Umělecké hodnoty 4 0 0 

Vědecké hodnoty 6 11 2 

Vlastenecké hodnoty 11 8 0 

Vztah postavy k práci 22 52 - 

Vztah postavy k druhým 

národům 
2 10 - 

Vztah postavy k vlastnímu 

národu 
10 11 - 

Zlo, amorální cíle 15 6 0 

 

Zdroj: Benešová et al. (1966, 1969) 

 
* V rámci výzkumu OČK bylo v roce 1952 analyzováno 17 filmů, v roce 1963 to bylo 37 

filmů a v rámci FHNV badatelé popsali 10 filmů. Uvedené srovnání má tedy spíše 

informativní charakter.   
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Příloha č. 5 

 

 

OBSAH VYBRANÝCH FILMŮ 

 

Ļest a sl§va (1968) 

Režie Hynek Bočan (*1938) 

Předloha Karel Michal (román Čest a sláva) 

Scénář Hynek Bočan, Karel Michal 

Hlavní postavy a jejich obsazení rytíř Václav Rynda z Loučky Rudolf Hrušínský 

Kateřina Blanka Bohdanová 

Jindřich Donovalský z Bejšic a 

Oujezda alias komisař Šrandorf 

Karel Höger 

Děvečka Dorota Iva Janžurová 

kapitán francouzských fyzilírů Josef Kemr 

farář Lubomír Lipský 

rychtář Zdeněk Kryzánek 

Popis děje Je rok 1647 a už skoro třicet let zuří válka. Chudá a omšelá je tvrz rytíře 

Václava Ryndy z Loučky, stejně jako jeho oděv. O rodový majetek přišel 

jeho otec, který se pro záchranu holého života musel po bitvě na Bílé 

hoře vzdát své víry a odpřísáhnout poslušnost katolické církvi. Václav 

připomíná spíše než šlechtice sedláka, který se snaží sehnat pro sebe a 

svoji čeládku něco k snědku. Jednoho dne přijede do tvrze návštěva. 

Císařův komisař Šrandorf s chotí požádají o nocleh. Mezi čtyřma očima 

pak host Ryndovi prozradí, že Šrandorf není jejich pravé jméno a ve 

skutečnosti nejsou ani manželé – Jindřich Donovalský a jeho společnice 
Kateřina přicházejí ve službách francouzského krále a chtějí v Čechách 

vyvolat vzpouru proti Habsburkům. Ještě té noci přepadne tvrz tlupa 

mordérů a host je pomůže obráncům zahnat. Donovalský chce Ryndu 

přes jeho odmítání přemluvit k odboji a zůstane i se svojí společností 

jako host dlouhé měsíce. Jeho falešný glejt komisaře zachrání Ryndu 

v zimě před rekvírováním císařskými vojsky. Pobočník Donovalského 

zatím cvičí Ryndovy poddané v boji. Při vybírání desátků je nešťastně 

zabit farář a to se stane podnětem k otevřenému odboji. Rynda si 

připomene své kořeny a staví se do jeho čela, přestože přišla zpráva, že 

válka skončila.  

 

Kladivo na ļarodŊjnice (1969) 

Režie Otakar Vávra (1911-2011) 

Předloha Václav Kaplický (román Kladivo na čarodějnice); soudní zápisy 

z čarodějnických procesů 1678-1695 ze Šumperka a Velkých 

Losin 

Scénář Otakar Vávra, Ester Krumbachová 

Hlavní postavy a jejich obsazení děkan Kryštof Alois Lautner Elo Romančík 

inkvizitor Jinřich František 

Boblig 

Vladimír Šmeral 

kuchařka Zuzana Voglicková Soňa Valentová 

písař Ignác Josef Kemr 

žebračka Maryna Schuchová Lola Skrbková 

farář Schmidt Eduard Cupák 

hraběnka de Galle Blanka Waleská 

Popis děje 17. století. Žebračka Maryna Schuchová schovala při přijímání hostii do 

šátku. Faráři Schmidtovi přiznala, že ji chtěla dát porodní bábě Groerové 

pro nemocnou krávu. Mladý farář ji označí za čarodějnici a přesvědčí 

šumperskou hraběnku de Galle, aby povolala inkvizitora Bobliga 
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z Edelstadtu. Nedostudovaný právník vidí v nabídce velkou příležitost. 
Mučením a zastrašováním přinutí ženy z města, aby vypovídaly o svých 

stycích s ďáblem a aby se zpaměti naučily Bobligovy výmysly, nutné pro 

inkviziční tribunál. Boblig se chce zmocnit jmění bohatých měšťanů, a 

proto je obviní z čarodějnictví. V jeho počínání mu překáží děkan 

Lautner. Proto i jeho Boblig označí za společníka ďáblova. Lautner 

marně žádá o pomoc olomouckého biskupa a další kněze. Krajem se šíří 

strach, Bobliga se bojí i hraběnka. Farář Schmidt si s hrůzou uvědomí, co 

způsobil svou horlivostí. Lautner je spolu s mnoha dalšími uvězněn a 

mučen. Zpočátku je přesvědčen, že je možné uhájit pravdu, ale zůstane 

sám. Ostatní měšťané jsou zlomeni a jako ve snách odříkávají naučené 

role. Na Šumperku hoří hranice, na jedné z nich je upálen i děkan. 

V klidu a blahobytu se pak inkvizitor dožije vysokého věku a ještě se na 
stará kolena ožení.   

 

Kr§lovskĨ omyl (1968) – pracovní název „Padací most“ 

Režie Oldřich Daněk (1927-2000) 

Předloha Oldřich Daněk (román Král utíká z boje) 

Scénář Oldřich Daněk 

Hlavní postavy a jejich obsazení Jinřich z Lipé, nejvyšší 

podkomoří  

Miroslav Macháček 

mnich Bonaventura  Luděk Munzar 

purkrabí Hýta od Tří stromů Martin Růžek 

královna Eliška Přemyslovna Jana Hlaváčová 

král Jan Lucemburský Vlastimil Harapes 

Vilém Zajíc z Valdeka Jaroslav Mareš 

Popis děje Rok 1315. V Čechách vládne mladičký král Jan Lucemburský a jeho 

žena Eliška Přemyslovna. Skutečným pánem v zemi je však podkomoří 

Jindřich z Lipé. Jeho moc se nelíbí jiným pánům v království a královně, 

která označí Jindřicha ze zrádce. Po jejím obvinění je Jindřich uvězněn i 

se svým společníkem fráterem Bonaventurou na hradě Týřov. Zde ho má 

v nevlídném sklepení střežit purkrabí Hýta. Hýta se nechá zlákat 

příslibem třiceti hřiven stříbra a nechá pánu z Lipé volnost pohybu po 

celém hradě. Čas plyne a Jindřich čeká na další osud. Jednoho dne 

přijede na Týřov posel s návrhem královny: Jindřich se má pokořit, 

přiznat vinu a pak bude volný. Hrdý šlechtic nabídku odmítne. Po 
nějakém čase se královna sama pokusí zlomit Jindřichův odpor. Ten 

však odolá jak její kráse, tak slibům i hrozbám. Je v právu a nemůže 

ustoupit. Ustoupit nemůže ani královna, i když se dopustila hříchu lži a 

nespravedlnosti. Po jejím odjezdu ví pán z Lipé, že má v dalším životě 

jen dvě možnosti – propuštění nebo popravu. Nemýlí se. V roce 1316 je 

propuštěn, neboť v zemi se rozmohly nepokoje, které král nebyl schopen 

zmoci.   

 

Slasti otce vlasti (1969) – pracovní název „Králova učňovská léta aneb Malá škola 

dějepisu“ 

Režie Karel Steklý (1903-1987) 

Předloha František Kubka (kniha Karlštejnské vigilie)  

Scénář Karel Steklý, Jan Procházka 

Hlavní postavy a jejich obsazení kralevic Karel Jaromír Hanzlík 

Blanka z Valois Daniela Kolářová 

Bušek z Velhartic Oldřich Velen 

Vilém Vilém Besser 

král Jan Lucemburský  Miloš Kopecký 

Popis děje Mladičký kralevic Karel, budoucí Otec vlasti Karel VI., je vychováván 

na francouzském dvoře ve společnosti snoubenky Blanky z Valois. 

Jednoho dne ho otec, Jan Lucemburský, povolá k sobě do Itálie. 
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Doprovází ho poselstvo z Čech, vedené Buškem z Velhartic. Cestou 
svede kralevicova družina nerovný boj s milánskými ozbrojenci. Díky 

důvtipu Karlově anebo snad zásahu svaté Kateřiny, téměř nazí 

kralevicovi vojáci zvítězí. V italské Lucce se Karel setká se svým otcem, 

prožije milostné dobrodružství a vyvázne z léčky, nastražené italskými 

odbojníky. Král ho poté ožení s Blankou a s titulem a pravomocí 

markraběte pošle do Čech. Situace v Čechách není pro mladou dvojici 

jednoduchá. Země je zadlužená, královský majetek zastaven českým 

pánům. Mladý Karel se energicky pustí do nápravy. Musí čelit různým 

úskokům, ale nakonec přinese jeho úsilí ovoce. Zaskočí ho však vlastní 

otec, který nenadále přijede do Čech a syna nechá uvěznit. Karlovi se 

podaří utéci do Itálie, kde dva roky válčí. Když za ním po dlouhém 

tažení přijede Blanka a poselstvo z Čech, rozhodne se pro návrat domů. 
Vypořádá se s proradnými šlechtici a donutí otce, aby odjel z království. 

S milovanou Blankou pak vládne ve vyměřeném čase, neboť ho čekají 

ještě další tři manželství.   

 

Zdroj: převzato a citováno dle Národního filmového archivu (2004).  
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Příloha č. 6 
 

 

PŘÍKLAD KÓDOVÁNÍ FILMU DLE METODY OD PRACOVNÍKŮ FÚ 

 

1) PRŮPRAVA REŽISÉRA 

Režisér před svým debutem v hraném filmu: 

1) Prošel více stupni filmařské práce nebo několika profesemi ve filmu včetně scénáristy 

2) Absolvoval katedru režie na filmové fakultě 

3) Absolvoval katedru dramaturgie nebo kamery na filmové fakultě (ne režie) 

4) Pracoval v dokumentárním, kresleném, loutkovém nebo pop. vědeckém filmu 

5) Byl televizním režisérem 

6) Byl divadelním režisérem 

7) Byl činný v jiných uměleckých oborech kromě výše jmenovaných (zpřesnit v kterých) 

8) Natáčel amatérské filmy 

9) Byl žurnalistou 

10) Byl filmovým kritikem 

11) Pracoval v jiných mimouměleckých oblastech (zpřesnit ve kterých) 

 

Zdroj: Benešová et al. 1970: 9 
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SEZNAM FILMŮ 
 

Užité filmy v analýze 
 

Ļest a sl§va 

Kladivo na ļarodŊjnice 

Kr§lovskĨ omyl 

Slasti otce vlasti 

 

Ostatní jmenované filmy 
 

Anna Prolet§Śka 

B§jeļn§ l®ta pod psa 

ĻernĨ Petr 

D®manty noci 

DicksonŢv pozdrav 

D²ky za kaģd® nov® r§no 

DobrĨ voj§k Ġvejk 

Ecce homo Homolka 

Extase 

F§dn² odpoledne 

Housing Problems 

HoŚ², m§ panenko! 

Hra o kr§lovnu 

Chronicle of a Summer 

Intimn² osvŊtlen² 

Jan Hus 

Jan Ģiģka 

KaģdĨ den odvahu 

Kolja 

Konkurs 

KŚik 

L§sky jedn® plavovl§sky 

Mark®ta Lazarov§ 

Moana 

Nanuk, ļlovŊk primitivn² 
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Nikdo se nebude sm§t 

Obchod na Korze 

Odchod z tov§rny 

OstŚe sledovan® vlaky 

PasŠ§k 

People of the Cumberland 

PŊt holek na krku 

PokropenĨ kropiļ 

PosluġnŊ hl§s²m 

Proti vġem 

PŚ²jezd vlaku 

PŚ²pad pro zaļ²naj²c²ho kata 

Pupendo 

Romance pro kŚ²dlovku 

řeka 

Sedmikr§sky 

Sir®na 

SkŚiv§nci na niti 

Slums of New York 

Soukrom§ vichŚice 

StrakonickĨ dud§k 

Svatby pana Voka 

Temno 

The City 

TŚi pŚ§n² 

Touha 

Ucho 

Utv§Śen² povahy v rŢznĨch kultur§ch 

Velk§ samota 

Zabit§ nedŊle 

Zde jsou lvi 

Zlat§ reneta 

Zloļin v d²vļ² ġkole 

Ģert 


