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Cldnky

OD ZRN K PIXELUM

Digitalni technologie a filmovy archiv

(iovanna Fossati

-

1. Uvod

Je velmi obtizné pouzivat dnes pii debatdch o filmu, natoz pak o jeho konzervaci a re-
staurovini, termin . digitdlni*. Ocitdme se totiz mezi oc¢ekdvanimi a frustracemi: stile
jesté nevime, jaky druh nové reality ona ,.digitdlni revoluce™ piinese, nebo kdy konecné
nastane. PFisné vzato by jiz vyroba filmové metrdze méla byt zastarald. Nyni kdyz Geor-
ge Lucas ohldsil, Ze nové epizody HVEZDNYCH VALEK budou vyluéné digitdlni, a to véet-
né projekce, fekli bychom si, Ze jsou dny celulézy (a polyesteru) secteny.

Na druhé strané lze kina v Evropé a zbytku svéta, jeZ jsou uzpiisobend pro digitdlni pro-
jekel, spocitat na prstech jedné ruky. Kvalita digitdlnich obrazi navic zistdava nizsi nez
ta. na jakou jsou jiz stoleti zvykli ndvstévnici kin, a je té7ké uvésit, Ze digitdlni revoluce
bude v blizké budoucnosti schopna konkurovat kvalité fotochemickveh obrazf.

Limity digitdlni technologie jsou patrné pfi sledovdni zvldstnich efekti v americkyceh
blockbusterech: pii prechodu od origindlni sekvence bez efektii k sekvenci, jez byla
upravena pomoci digitdlniho kopirovani, eviéené oko zaznamend podstatny pokles kva-
lity. MZe za to pokles rozliSeni — lze jej nazyvat i ,,bohatosti detaili* — zpiisobeny
digitalnim kopirovdanim. Nemoznost vytvorit digitdlni obraz s rozliSenim, jez by se rov-
nalo fotochemickému, je spojena s ,.datovym objemem™, ). kvantitou dat nezbytnych
k adekvatnimu vykresleni detailti. Schopnost rozlieni detailii je v soucasnosti u fo-
tochemického systému (fotografie) vySsi nez u systému digitdlniho. Jde o problém,
ktery nova technologie jesté neumi vyfesit, actkoli blizka budoucnost reseni témér jisté
pfinese.

Predstavuje-li rozliseni novy problém, jejz musi digitdlni technologie piekonat, existu-
je i jeden starsi problém, na ktery, zda se, fefeni nemd: problém konzervace. Digitdlni
informaci je také nutné uchovat ve formé zaznamenanych dat v hardwarovém iloznim
systému. To nardzi na stejné problémy konzervace jako tradiéni dlozni systémy. Zndame
problémy nestadlosti kinematografickych filmt, od téch na nitroceluléze az po ty polyes-
terové. Jde o problémy mechanického a chemického rdzu, spojené s nosi¢i a emulzemi,
jez podléhaji rychlému rozpadu.

Z hlediska filmového archivire je otdzka stdlosti nosi¢i zdsadni. [ kdyz je obtizné pied-
vidat fyzickou a chemickou stilost zaznamenanych digitdlnich dat na nosici, vime, Ze
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pripadné pogkozeni nebude pro nase o¢i okamzité viditelné, na rozdil od piipadi posko-
zeni tradiéniho kinematografického filmu.

Jinymi slovy, pokud jde o zdchranu obsahu, je dnes tradi¢ni fotochemickd technologie
bezpecdnéjsi nez jeji digitdlni protéjsek. To plati uZ jen proto, Ze podstata fotochemic-
ké reprodukce je diivérné zndmd po bezmadla dvé stoleti déjin fotografie a stoleti déjin
filmu. Digitdlni svét je stdle otevieny prizkumm a vyzaduje stanoveni referenc¢nich
norem.

Existuji velmi dobré divody, pro¢ se obratit k nové technologii kviili zlepseni podminek
restaurovdni a prezervace naSeho filmového dédictvi. Nejsme skepti¢ti, na misté je vsak
opatrnost. Nemd to nic spoleéného s nostalgii nebo purismem. Je tfeba drzet krok s vy-
vojem digitdln{ technologie, vyuZivat ji, kde je to mozné, a to takovym zpiisobem, aby
nesla plody na pravém misté a v pravy cas.

Pokusim se zde nabidnout pfehled dne$nich moinych vyuziti digitdlni technologie
ve filmovém archivu: od pouziti digitalnich obrazti o nizkém rozliSeni pro uzivatelské
tidely rychlého a snadného prohlizen{ k pouziti obrazii o vysokém rozliseni pii restauro-
vani a prezervacl.

2. Digitilni obrazy s nizkym a vysokym rozliSenim

Zasadni rozdil spocivda mezi nizkym a vysokym rozlisenim. Rozliseni (definition), o kte-
rém detailnéji pojedndme ddle, predstavuje mnoZstvi detaili v obraze. V podstaté to zna-
mend pocet potencidlné rozlisitelnych prvki, z nichz se obraz sklddd: zrna v piipadé fo-
tografie a filmu, pixely u digitdlnf technologie. Cim v&tsf podet zm & pixelf, tim vétsi
uroven detaild (rozliseni).

Co mame na mysli vysokym a nizkym rozliSenim? Dnes md nizké rozliseni cokoli pod
hranicf 2K, pficemz 2K (K = 1000) pfedstavuje pocet pixeld na jednu horizontélnf li-
nii obrazu.

Nizké rozliseni nemize konkurovat tradiénim filmovym obraziim. Vyrdbét kopii origind-
lu o rozligeni niz8im nez 2K za ti¢elem konzervace nepfipada v tivahu. | tato mez je ostat-
né spornd: 2K je moznd pfili§ mélo a prdh mezi nizkym a vysokym rozliSenim je asi nut-
né zvysit. Kinematograficky film ve skute¢nosti obsahuje pocet prvki (zrn) srovnatelny
s hranici 4K (pixel). Pocet zrn u kinematografického filmu neni na druhou stranu pfis-
né vdzdn na troven reprodukovatelnych detaild. Origindlni negativ o uréitém poétu zrn
obsahuje vétsf miru detaild neZ pozitivni kopie, které z néj pochazi. Je-li pak (k cemuz
dochdzi az prili§ ¢asto) negativ ztracen nebo nepouzitelny, je nutné z kopie vytvofit novy,
nahradni negativ a z néj dali kopie, poznamenané daliim nevyhnutelnym poklesem roz-
ligeni. Fotochemicka reprodukce bez ztraty informaci neexistuje.

To nds stavi tvari v tvar velké, revolucéni vyhodé digitdlni reprodukce: je to jedind tech-
nologie umoZiujici kopirovani bez ztraty informaci. Az budeme mit k dispozici digitdlni
systém schopny zpracovat dostate¢nou miru informaci (detaild) k zaznamendn{ kinema-
tografického filmu, naskytne se ndm moznd alternativa tradi¢niho restaurovani.

Stejné tak, az budeme mit k dispozici standardni digitdlni nosi¢, ktery zajisti Zivotnost
srovnatelnou s filmem, nabidne se ndm dobrd digitdln{ alternativa tradi¢ni prezervace.
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Celkové vzato, trebaze digitdlni obrazy s nizkym rozliSenim nelze pouzit pii konzervaci
filmového materidlu, maji nyni pro filmovy archiv jiné vyuzZiti a pfinesly velké vyhody $i-
reni filmovych obrazi a informaci spojenych s filmem.

Godard prohldsil, Ze o filmu lze hovofit jen prostiednictvim filmu.” Dnes o ném lze bez

polizi hovofil i prostfednictvim DVD ¢&i internetu.

2.1. Digitdlni obrazy s nizkym rozlisenim jako ndstroj pro Sifeni

Digitdlni obrazy o nizkém rozliZeni plnf diilezitou funkei pro p¥istup k filmovym sbhirkdm.
Nizké rozliSeni umoziuje snazsi prohlizeni filmového materidlu. Linedrni pfistup, jimZ se
vyznacuji tradiéni systémy (napf. VHS videokazety), neni jen pomalejsi nez nelinedrni,
ale také omezujici. ,,Linedrnost™ ndm zabranuje vyuZivat referen¢nich zdrojii ve zvole-
ném pofadi (napf. nedostupnost fady film nahranych za sebou na jedné videokazeté).
Digitdlni pfistup skytd mnohem vétsi svobodu. UzZivatelé si v menu DVD nebo na domov-
ské strance internetovych stranek vyhledaji, co potfebuji, aniz by museli postupné pro-
chazet celou videokazetu. A filmové archivy mohou tento zdroj zpfistupnit ke konzultaci.
Diky digitdlni technologii m4 filmovy archiv moznost nabidnout snazsi a dynamictéjsi
pFistup ke sbirce. Internetova stranka mize kupfikladu poskytnout pfistup k riiznym fil-
mim o velmi nizkém rozligen{ (jednim pifkladem je Real Video).” Zatimco takovyto pii-
stup prostfednictvim internetu osvobozuje uzivatele od nutnosti fyzicky prochazet archiv,
DVD ndm umoziuje nabidnout filmy k prohlizeni vefejnosti, a to v rozliSeni, které je
mnohem vy33i nez v pfipadé bézné videokazety. Webova stranka a DVD také uZivatelim
dovoluji obsahy kontextualizovat. Tato myglenka md bezpochyby velky vyznam a pred-
stavuje pro instituce typu filmovych archivii vyznamny krok smérem k pfijeti role Sifitel
filmové kultury v $ir§im smyslu, a nikoli jen pouhych databank obrazti. MoZnost kontex-
tualizovat zdroje (diky informativnim textiim, hypertextovym odkaztim atd.) ¢éini z digitdl-
ni technologie velmi G¢inny ndstroj filmovych archivii. Mohou nabidnout uréity druh pro-
gramovani, které bylo az dosud omezeno na jejich projekéni sély.

Prikladem je DVD Exortic EUROPE, vytvorené diky projektu Evropské unie.” Obsahuje
¢trndet cestopisnych dokumenti (travelogues), potizenych v ruznych édstech Evropy
mezi lety 1905-1926. Jednotlivé filmy si lze vybrat k samostatnému individudlnimu sle-
dovdni, ale byly zde vytvofeny i tfi rizné dopliitkové cesty, jak materidlem prochdzet na
zdkladé montdze vybranych prvki: cesta, prdce a lidé. Ve je doprovdzeno komentdfem
ve formé titulkd. DVD tohoto typu nejenze zpfistupnuje nékteré vzacné snimky z vlast-
nictvi riiznych evropskych sbirek, ale také nabizi pouceny kli¢ k tomuto materidlu.

1) Jean-Lue Godard, Introduction a une veritable histoire du cinéma. Paris : Editions Albatros 1980.

2) Nékteré filmotéky poskytuji krdatké filmy s velmi malym rozliSenim online. Pat#i mezi né holandské
Filmmuseum (www.filmmuseum.nl), Library of Congress (www.loc.gov) a George Eastman House
(www.eastman.org). The Internet Archive (www.archive.org) je rovnéz zajimavy, nebot spojuje video-
databanky nékolika americkych archivii — v tomto pfipadé se vyZzaduje opravnéni (obecné udélované
badateliim).

3)  Exotic Europe: journeys into early cinema, Raffaelo Project, financovany Evropskou unii. Partnery jsou
Bundesarchiv (Némecko), Filmmuseum (Nizozemi), Cinema Museum (Velkd Britdnie) a Fachhoch-
schule fiir Technik und Wirtschaft (Némecko).
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Dalsi velmi slibnou vnitini funkei obrazii o nizkém rozliSeni pro filmové archivy je do-
kumentace procestu restaurovani. Dokumentace je jednim ze zdkladnich pojmi etiky
restaurovani. Jednou z hlavnich povinnosti filmového restaurdtora je zdokumentovat
zmény, provedené béhem procesu restaurovani filmu."

DVD dnes umoziuje, aby byla rozhodnuti pfijimana béhem procesu restaurovdni do-
kumentovdna vizudlné. Stejné jako miiZe byt soucasny film na DVD distribuovdn v riz-
nych verzich (rezisérsky sestiih, verze s komentdrem reZiséra, nesestithand verze atd.),
je mozné vytvofit 1 DVD obsahujicl nezrestaurované verze filmu, jakoz i vysvétleni, ilus-

trujici a ospravedlnujici rozhodnuti restaurdtora.

2.2. Obrazy s vysokym rozliSenim jako ndstroj restaurovini

Hlavnimi funkcemi video archivu je prezentovat, §ifit a uchovdvat nage filmové dédictvi.
Digitdlni technologie nabizi prvnim dvéma z téchto funkei nové perspektivy. Ve verzi
s nizkym rozliSenim se digitdlni obraz nevyhnutelné stava stdle diilezitéjsim ndstrojem
zpTistupnovdni.

Pokud jde o konzervaci a restaurovdni, je jesté nezbytné ve vyvoji digitdlni technologie
uc¢init nékteré zasadni kroky, aby archiv digitdlnich zdznamt mohl vyuzit vyhody, jez tato
technologie potencidlné nabizi. NeZ se zaméfim na ony nové perspektivy, které v sobhé
pro restaurovani skryvd vysoké rozlieni, chtéla bych podrobnéji pojednat o samotném
pojmu rozliseni. Fotografické rozliSent, jak jsme jiz vidéli, indikuje schopnost reproduké-
nich prostiedkii detailné vykreslit obraz. V pfipadé tradi¢niho (fotochemického) foto-
grafického reprodukéniho systému se rozliSeni méfi poctem zrn. V piipadé digitdlniho
fotografického systému se méfi pocétem pixelil.

Zrma fotografie ¢i filmového okénka jsou uspofdddna jako chaoticky systém krystalt
nestejnych rozmérd a forem. Digitdlni pixely tvofi systém identickych prvka, v obraze
pravidelné uspofadanych. Je tudiZ obtizné rozliSeni ve fotochemickém a digitdlnim pro-
stiedi porovndvat: obé tato média jsou schopna reprodukovat obrazy, uzivaji viak rozdil-
né formy reprezentace. Kazdé srovnani téchto dvou médii je tedy nutné priblizné.
Rozliseni souc¢asného barevného filmu je, vyjddieno v digitdlnich terminech, okolo 4K
¢1 12 750 000 pixelt na jedno okénko. Za téchto predpokladii lze pouze o systému digi-
talni reprodukce rovnajicim se ¢1 prevySujicim 4K uvazovat jako o pfijatelné alternative
tradi¢nich systémii restaurovdni.

Ndsledujici graf (obr. 1) vyjadiuje v pocétu pixel@ kapacitu rozligeni nékolika dnes dosti
béznych formdtd, od tradi¢nich magnetickych VHS kazet po digitdlni média s vysokym
rozligenim (4K). Cim vétsf pocet pixeli, tim lep&i rozligeni.

Povazuje-li se vySe zminénd hranice 4K za referenéni normu (normalitu) pro zajistén{ in-
tegrity ptivodni informace filmu, ztrdta informaci, k niZz dochdzi pfi kopirovini filmu na
riizné formdty, je zjevnd. Z hlediska pixel& znamend rozhodnuti zhotovit digitdlni kopii

4)  Pro dalsi informace o dokumentaci filmového restaurovani viz: Michele Canosa — Gian Luca Fari-
nelli — Nicola Mazzanti, Nero su bianco. Note sul restauro cinematografico: la documentatione.
Cinegrafie 6, 1997, ¢. 10, Transeuropa Edizioni; Martin Ko e rb e r, Menschen am Sonnlag: a recon-
struction and documentation case study. In: Paul Read — Mark-Paul M ey er (eds.), Restoration of
Motion Picture Film. Oxford : Buttenworth-Heinemann 2000.




14

12

10

10

20

30

40

50

60

70

80

0

100

VHS

SDTV HDTV 2K 4K

Graf uddvd rozliSeni v poctu milioni pixelit na fotogram (vzestupnd iselnd Fada vlevo)

a ztrdatu informaci (v procentech) doprovazejici kopirovdni na riizné standardni formdty (sestupnd fada vpravo)




ILUMINACE

Giovanna Fossati: Od zm k pixelfim

origindlu s rozliSenim 2K ztrdtu 75 % ptivodnich informaci. Tato ztrdta se zvySuje az na
hodnotu kolem 90 % pfi pfepisu na rizné formdty s vy$$im nebo niz$im rozlieni (SDTV,
HDTV). Na nizéim konei spektra nachdzime tradiéni format VHS, ktery uchovd pouhd
2 % informaci/pixeli.

Ve skutec¢nosti je nutné mit na paméti, Ze ne viechny [ilmy maji stejné rozliSeni a Ze pro
vétsinu filmd mize byt dostacujici rozliseni hluboko pod hranici 4K. Je kazdopddné
ziejmé, ze abychom mohli rozhodnout, jak budeme postupovat, je nezbytné mit co nej-
diive k dispozici metodu pro vyéisleni filmovych dat. Ta ndm umozni uréit droven digi-
tdlniho rozliSeni, pfi ni% je mozné film reprodukovat.

Vychozim pravidlem pro filmové archivy je a musi byt, Ze Zddnd informace obsazend
v ptivodnim filmu nesmi byt v priibéhu digitalizaéni faze ztracena. V opaéném piipadé
by se zpochybnilo to, co pfedstavuje primarni oblast pasobeni a zdkladni smysl archi-
vu — ochrana integrity filmového dédictvi.

3. Proces digitdlniho restaurovani

Nasledujici ilustrace (obr. 2) srovnava dva rizné procesy filmového restaurovani: tradic-
ni, dobfe znamy fotochemicky proces a proces digitdlni.

PF{sti odstavee se zaméri na téi hlavni faze druhého procesu: digitdlni kopirovani, zdsah
do digitdlniho pole a prevod na film. Zvlastni pozornost vénuji pouzivanému hardwaru
a softwaru. V prvni fazi (digitdlni kopirovdni) je ptivodni fotochemicky obraz preveden
pomoci scanneru na digitdlni (matematicky vyjddritelnou) informaci. Tento format je
mozné v nasledujici fdzi digitdlniho zdsahu prostfednictvim softwaru konzervovat, modi-
fikovat a opravovat. Nakonec se zaméfim na operaci konverze modifikovanych digital-
nich dat s pouzitim kopirky zpét do fotochemickych obrazti na filmovém pasu.

Zvlast se budu zabyvat tématem metadat, 1j. (paralelné) zaznamenatelnych informaci
ve fazich digitdlniho restaurovdni, které maji zdsadni vyznam pro rekonstrukei a kritic-
ké analyzy provedenych operaci.

4. Hardware a software: souc¢asny stav

4.1. Hardware: scanner a kopirka

Kde digitalni restaurovdni za¢ind? Jak se 35mm Siroky prouzek acetylcelulézy, na jedné
strané pokryty exponovanou fotografickou Zelatinou, pfeméni v sérii ¢isel? Prvnim
hardwarovou slozkou, se kterou se pfi tomto procesu setkdvame, je snimac (scanner).
Prevadi informace kazdého jednotlivého okénka kinematografického filmu na digital-
ni data.

Téchto zafizeni v dnesni dobé neni na trhu mnoho. Jejich maximalni schopnost rozligenf{
je 4K, ale ve vyvoji jsou jiZ vykonnéjsi scannery (dosahujici rozlifeni az 6K). Dnes
dostupné scannery nebyly ptivodné urceny pro restaurovani ,starych™ filmi. Byly jako
vétSina hardwaru a softwaru na soucasném trhu navrzeny pro souc¢asnou produkei, zvldst-
ni efekty a postprodukéni dpravy. Lze je vyuzit pfi opravovdni chyb (mikrofon v zdbéru),

10
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dopliiovdni véei, na které se pfi natdceni zapomnélo (rostliny zakryvajici nahotu ve scé-
ndch orgie ve filmu SPALUJICT TOUHA, které tolik pohorgily americké cenzory), nebo zasa-
zeni hercii do digitdlné vytvofeného svéta (cely snimek STAR WARS: EP1zopa 1 — SKRYTA
HROZBA).

Filmovi restaurdtofi jsou zvykli si existujici ndstroje pro vlastni tcely piizplisoboval.
V piipadé scanner museji zafizeni upravovat tak, aby v ném bylo mozné pustit i kieh-
ké a 1zké filmy, u nichZ se vlivem procesu chétrani znepravidelnily vzddlenosti otvort
perforace. Existuje i dalsi zdsadni viprava, kterd dovoluje odstranit rvhy béhem kopi-
rovani archivniho filmu na tradi¢ni fotochemické kopirce: systém mokré okenicky (wet
gate), jenz se pouZziva pii imerznim kopirovdni. Kopirovdni obrazu v tekutiné umoziuje
odstranit na nové kopii viechny ryhy, které neposkodily emulzi, jez tvofi samotny obraz.
Metodu mokré okenicky lze pouzit i u nékterych scanneril. Jiné namisto toho uplatiiuji
obdobny systém, zaloZeny na principu difuzniho svétla ve fdzi kopirovani, i kdyz vysled-
ky se jevi jako méné uspokojivé nez v piipadé imerzniho kopirovini.

Pro¢ je tak dilleZité v této rané fidzi procesu odstranit co nejvice ryh? Diivodem je sku-
tecnost, Ze ryha je v digitdlni formé pokladdna za dalsi informaci obsazenou v ptivodnim
obraze. Pro po¢ita¢ neexistuje rozdil mezi ryhou na vrdséité tvdi starého Bustera Keato-
na a ryhou na povrchu obrazu. Schopnost eliminovat ryhy béhem vytvafeni prvni digitdl-
ni kopie pFinasi dvé vyhody: za prvé se omezuje mnozstvi dat ke zpracovdni a za druhé
je pak méné prdce v nasledujici fazi dprav obrazu s pouZitim softwaru.

Dalsi metoda, kterou lze jiz z¢asti aplikovat béhem digitdlniho kopirovdni, spocivd v ko-
rekci svétla a barev filmu: metoda vyrovnavini (grading). 1 tato operace mfize byt uzi-
te¢nd a pomdhd Setfit ¢as v ndsledujici fdzi.

Jednim ze zdkladnich aspektil scannerti je jejich rychlost: pifstroj, ktery dnes dokdze
digitalizovat filmové okénko s rozliSenim 2K (minimum pfijatelné pro filmové okénko)
o rychlosti Sesti vtefin, je schopen digitalizovat jednu minutu filmu (soucasny film obsa-
huje 24 okének za vtefinu) za 144 minut. Ndklady na provoz takto pomalého systému
jsou pochopitelné velmi vysoké. Rychly vyvoj technologie zanedlouho pfinese feseni
tohoto problému, ale prozatim predstavuje jednu z nejobtiznéjsich prekdzek, které je tie-
ba prekonat, cena. Je tfeba mit na paméti, Ze v této fdzi kopirovdani mohou vzniknout tzv.
wdigitdlni artefakty®. To jsou slozky digitdlniho obrazu zaznamenané na zikladé zddnli-
vych prvkii, které v ptivodnim filmu neexistuji. Mohou vzniknout napiiklad pfi nedoko-
nalém prichodu filmu mechanismem nebo nedplnym pfilnutim v okenicee (kdy je obraz
¢len a prevadén na data).

Nez se zaméfime na druhou fizi, fazi restaurovani obrazu pomoci softwaru, stoji za to po-
psat posledni krok ve sledu film — data — film: zpétné piekopirovédni na film. To se provi-
di prostiednictvim specidlni kopirky, kterd md opac¢nou funkei nezli scanner. Opét se zde
uplatiiuje pfistroj, ktery nebyl specificky navrzen pro restaurovdni filmfi, aviak pied-
stavuje mensi prekdzky nez scannery, nebof piepis digitdlnich dat na film se v pripadé re-
staurovani nelisi od soucasné filmové produkce, kde se rovnéz prendseji data na novy
film. Jednu piekdZzku oviem predstavuje skuteénost. ze kazdd kopirka je presné nasta-
vend pro omezeny rejstiik filmii. Pfi procesu restaurace je diilezité mit svobodu volby
toho nejvhodnéjsiho typu filmu pro dosazeni preduréenych vysledki. Typ filmového ma-

teridlu, ktery nabizi nejlepsi vysledky pii reprodukei origindlniho filmu na Technicoloru
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z padesdtych let nezajisti nuiné stejné dobré vysledky pfi praci s Kinemacolorem z roku
1912. Dalsi problém souvisi s ¢ernobilym materidlem. V tomto pfipadé jsou technické

tipravy zafizeni nvzl)ylné.

4.2. Software

Situace neni jind ani v pfipadé softwaru. Na trhu je dnes dostupnd fada programii urce-
nych pro manipulaci s pohyblivymi obrazy. Ale jedna se opét prevdzné o ndstroje, které
byly ur¢eny k post-produkei soucasnych filmi. Nabizeji velkou flexibilitu ve fdzi st¥ihu
a umoznuji korekei obrazti a tvorbu zvldstnich efekti. V8echny funkce softwaru, od
tipravy jednotlivych obrazt k poloautomatické tpravé celych sekvenci, je mozné pfi-
zpiisobit pro naSe ucely: restaurovani obrazii v digitalizovaném archivu. Ale to, Ze jsou
prizplsobitelné, vidy neznamend, Ze jsou opravdu vhodné.

Softwarovych programii navrzenych vyhradné pro restaurovdani vzniklo za nékolik po-
slednich let ve skutecnosti dosti mdlo.” Tyto programy, stédle v pokusné fdzi, se nehod{
k Sirsimu pouziti. Jak tyto specifické programy funguji? Software pro restaurovdni
starych archivnich obrazti md tyto zdkladni funkce: odstranovani ryh, ,.smitek prachu®
(jakykoli typ skvrny, jez netvofi souddst obsahu obrazu), stabilizace obrazii ¢i odstranén{
blikavého efektu (deflickering). Tyto funkce jsou zaloZeny na: 1. analyze pohybu uvnit¥
scény za ticelem odhaleni a ndsledného odstranéni cizorodych prvki, jako jsou rvhy
a skvrny; 2. uréeni priimérné hodnoty ¢i idedlni drovné svételnosti (kviili odstranéni bli-
kavého efektu) a nalezeni nejlepsi pozice (kvili stabilizaci) pro standardizaci okének
zkoumané scény.

Jaké jsou nejzjevnéjsi problémy v tomto procesu? Kazdy softwarovy ..filtr* md své vlast-
ni problémy. Ty nejpatrné;jsi souviseji s odstranovanim ryh a ,,prachu®. Analyza pohybu,
pii které maji byt odhaleny veskeré cizorodé prvky obsazené v obraze, nefunguje doko-
nale. Nékdy jsou jako cizorodé identifikovdny i prvky, které ve skuteénosti tvoii plvod-
ni soucdst obrazu. Nejvétsi problémy vznikaji v souvislosti s prvky, jez se objevi pouze
v jednom okénku, jako napf. snih, tipyt Sperku ¢éi odlesk. Poéita¢ tyto prvky odstraiuje
a nahrazuje tim, co nalezne ve stejném misté obrazu v predchdzejicim nebo ndsledujicim
okénku. Podle novodobé digitdlni ,.legendy* hyly pfi pokusu o zrestaurovani SNEHURKY
A SEDMI TRPASLIKU odstranény vSechny démanty v dole sedmi trpasliki. Tyto funkce se
viak neustile vyvijeji a lze doufat, Ze uz brzy démantfim, snéhovym vloc¢kdam a viemu, co
se ve scéndch na krdtko objevi, nebude hrozit vymazani.

Vie, co pocita¢ chybné vytvori za i¢elem opraveni prvki, interpretovanych jako chyba
v obraze, se definuje jako .. digitdln{ artefakt™. Tento termin byl jiZ jednou uveden v sou-
vislosti se scannery a digitalizaci obrazii. Vytvafeni digitdlnich artefaktfi predstavu-
je dnes jeden z nejvétdich problémii na poli digitdlniho restaurovani. Odstranit rvhu
a pridat novy cizorody prvek vytvoreny poéitadem, to rozhodné nenf cilem, kterého by
chtél restaurdtor dosdhnout.

5) Software pro restaurovdani od MTI (Mathematical Technologies Ine.) v distribuei Preferred Video Prod-
ucts, Burbank, Kalifornie (www.mathtech.com: www.pvpburbank.com); Revival, v distribuci Da Vinci
Systems Ine. (www.revival-digital.com): Limelight, vyvinuty v ramei projektu financovaného Evropskou

unii v roce 1994 (http://iis.joanneum.ac.at/iis/html_ger/projekte/limelight/limelight.html).
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Je nutné zdiiraznit, Ze dnes uzivany software pro restaurovani archivnich obrazi je stile
piili§ slozity na to. aby jej mohl archiv pfimo pouzivat. Jednd se o aplikace, které jsou
stdle pro neodborného uzivatele nepfistupné. V soucasnosti se musime spoléhat na labo-
ratofe, které tuto sluzbu nabizeji. Tato volba ale neni pro archiv vidy pfijatelna.
Skupina evropskych instituei v sou¢asnosti pracuje na vytvoreni uzivatelsky privétivéj-
Siho softwaru pro digitdlni restaurovani pohyblivych obrazi, ktery by bylo mozné pouzi-
vat ve Windows a ktery by mohl ovlddat i neodborny uzivatel.”

Zakladnim pravidlem etiky restaurovini je dokumentace vieho, co se pfi procesu restau-
rovani vykond. To je jediny zplisob, jak restaurdtorem prijatd rozhodnuti podrobit disku-
si. Etika filmového restaurovani ndm nedovoluje ponechat manipulaci s obrazy na labo-
ratofi, aniz bychom méli dplnou predstavu o tom, co se s materidlem déje. To nds privadi
k tivaze o mimofddné dilezitém konceptu metadat.

4.2.1. Metadata

Terminem metadata (data o datech) rozumime veskeré informace vytvorené béhem digi-
tdlniho procesu, od fdze kopirovdni ve scanneru po softwarové tipravy a zpétné prepi-
sovani na film, a ty operace, které nezahmuji data pro definici obrazu. Termin pouziva-
me k oznaceni tiplného zdokumentovani manipulace v digitdlnim poli. VétSina z dnes
dostupnych hardwarovych a softwarovych systémii nezaznamendvda metadata takovym
zptisobem, jenz by byl pro restaurdtora pouzitelny.

Informace ¢asto neni zaznamendna vubec, a pokud ano, byva srozumitelnd jen pro poci-
tacového odbornika. V rdmei procesu piizptisobovdni existujicich prostredkii potfebam
filmového restaurovdni je nutné vyvinout zdznamovy systém pro metadata, ktery by mohl
slouzit jako dokumentace vieho, co se déje v digitdlnim poli, a to zptisobem, ktery by byl
¢itelny pro uzivatele-restauratora.

Scanner by v podstaté mél byt schopen vytvorit zaznam, ve kterém by byly zachyceny ves-
keré parametry uplatnéné v digitdlni fazi: rozliSeni, rozmér obrazu 1 chromatické tpravy.
Na poli softwaru by to zfejmé bylo slozitéjsi, ale i zde lze vidy vytvofit zdznam o pouzi-
tych filtrech (odstranéni ryh, stabilizace atd.), o oblasti filmu, ve které byly pouzity,
a v jakém rozsahu. To vSe by slouzilo nejen k ilustraci restaurdtorské prace, ale téz k za-
jisténi jeji reverzibility v pfipadé, ze dojde ke ztraté origindlu. Dokumentace digitalnich
zasaht ukdze jednotlivé kroky, které bude mozné pii rekonstrukei ztraceného origindlu

vratit, nez za¢ne nova a zdokonalend restaurdtorskd operace.

5. Od zrn k pixeliim - prechod k digitdlni technologii

Kdy se vzhledem k existujicim omezenim vyplati uchylit se pfi restaurovani filmovych
dél k digitdlni technologii?

6) Projekt Diamant pro poloautomatické restaurovani pohyblivych obrazfi. Projekt IST — financovany
Evropskou unii. Partnery projektu jsou Filmmuseum (Nizozemi). Laboratoires Neyrac (Francie), Joan-
neum Research (Rakousko), Teknicum Joanneum (Rakousko). Dolphin (Norsko), IT Innovations (Velkd
Britdanie), HS Arts (Rakousko).
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Kazdy den béhem restaurovani nardzime na fadu probléma, které neni mozné vyfesit po-
moci tradi¢nich fotochemickych prostredkii. Digitédlni technologie v tomto pfipadé mize
nabidnout feSent, u kterych. a¢ jsou stdle ve fizi zkouSeni, rozhodné stoji za to zvdzit je-
jich praktickou hodnotu.

Témito problémy se budeme zabyvat v ndsledujicich odstaveich.

5.1. Obnova informaei chybéjicich v emulzi: mechanické poskozeni

Ryhy vzniklé opotfebovanim, zptisobené cCasto jen tim, jak film prochdzi projektorem,
které jsou natolik hluboké, Ze s nimi z emulze zmizela i ¢dst obrazu, nelze odstranit pro-
stfednictvim tradi¢niho fotochemického kopirovdni.

Kopirovini v ldzni (wet gate) dokdze odstranit jen ryhy povrchové. S témi, které zasdhly
a pofkodily obraz, ale nic délat nelze. Totéz plati i v piipadé témér jakéhokoli jiného
typu hlubokého poskozeni emulze, jako je vySe zminovany ,.prach™ nebo ,.skvrny®, coz
jsou terminy oznacujici podobné poskozeni, které md ale lokalizovanéjsi a vyraznéjsi
dopad. Trhlina na povrchu filmu predstavuje stejny problém: i kdyz se oba okraje zno-
vu presné spoji, ziistane viditelna. Mechanické pogkozenti, zptisobujici ztrdatu informaci
v obraze, zahrnuje dirky znamé jako ,,cue dots*, kterymi si promita¢i zpravidla oznacuji
pravé horni rohy dvou okének pred koncem civky jako signdl ke spusténi projekto-
ru s dalsi civkou. Projekéni kopie, jeZ byly v priitbéhu let mnohokrdt promitdny rtizny-
mi promitaci, se obvykle vyznacuji riiznymi perforacemi tohoto druhu. Je zfejmé, Ze
pokud je nutné pouzit pfi rekonstrukei filmu projekéni kopii, zpsobuji i tyto znacky,
zanechané generacemi promitacil, velky problém. ktery nelze odstranit pomoci tradié-

» 0
nich postupi.

5.2. Obnova informaci chybéjicich v emulzi: chemické poskozeni

Poskozeni chemické povahy neni piilis odlisné. | zde se setkdvdame se ztratou informaci
obsazenych v obraze. Nevhodné uchovavani filmu, napf. pfi pfili§ vysoké teploté nebo
pii prili§ vysokém stupni vlhkosti, zpiisobuje, Ze se emulze rozklddd. V tomto pfipadé
mame Casti obrazu, ve kterych se roztavi emulze a informace se ztrati. Nevhodné che-
mické zpracovdni je neméné nebezpecné: film, ktery nebyl ponechdn dostate¢nou dobu
ve vyvoldvaci nebo propiraci nddrzi, miiZe jevit zndmky zhorSen{ kvality, pfi kterém se
obraz vytrdci. Nevhodné podminky konzervace mohou vyvolat rozmnozeni riiznych orga-
nisml v samotné emulzi: napt. hub nebo bakterii. Obraz byvd v tomto piipadé rozruge-
ny a ¢asteéné necitelny. Digitdlni technologie nabizi v pfipadé mechanického a chemic-
kého pogkozeni moznost rekonstruovat ztracené informace kopirovdnim z jinych okének,
kde ziistaly informace nedotéeny. Jednad se o operaci typu ,,copy and paste® (zkopirovat
a vlozit), pfi které se pixely zkopiruji a vlozi tak, Ze zakryji rvhy, skvrny a dal3i pfitom-
na pofkozeni. Pokud jde jen o jemnou ryhu, staéi pouzit pixely v jejim okoli.

5.3. Oprava vad vzniklych nevhodnym kopirovanim

Jiny problém predstavuji skody a vady zptisobené predchozim nevhodnym kopirovanim.
Oko odbornika musi nejprve potvrdit, Ze piislu§nd vada nenf souddsti piivodniho filmu,
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ale artefaktem vzniklym pfi neobratném kopirovani. Zajimavym piikladem je nestilost
obrazu.

Filmy se po mnoho let natdacely rué¢nimi kamerami, kdy musel kameraman tocit klikou,
udrzovat konstantni rytmus a soucasné kameru béhem natdc¢eni drzet v té nejklidnéjsi
poloze. Filmiim natocenym za téchto okolnosti je samoziejmé vlastni jistd nestabilita.
Esteticky spornou mozZnosti je obrazy stabilizovat, jako by byly pofizené moderni kame-
rou. Na druhé strané ale docela ¢asto zjisfujeme, Ze nestabilita vznikla nebo byla umoc-
néna az neobratnym kopirovanim. V tom piipadé se stabilizace obrazi pfi restaurovanit
jevi jako ospravedlnitelnd volba. Ackoli tradiéni postupy tuto operaci umoziuji prostied-
nictvim kopirovini okénka po okénku, je natolik ndkladnd, Ze ji Ize uplatnit jen v pii-
padé krdtkych fragmentii. Hodné druhti softwaru jiz dokdze stabilizoval celé sekvence
automaticky tak, Ze bere jedno okénko jako vzor, podle néjz stabilizuje ostatni. Vyhody
tohoto druhu digitdlniho zdasahu, provadi-li se opatrné, jsou ziejmé.

Totéz plati i pro flickering. Zjistime-li, Ze nestdlost ve svételnosti scény vznikla chybou
pii kopirovini, pak pouze digitdlni technologie dokdze i¢inné pomoci. Tretim prikla-
dem Spatného kopirovdni jsou nékolikandsobné linie rdmu. V tomto piipadé se spolec-
né s ¢ernou linii, jez oddéluje jedno okénko od druhého, vytvoii v kopirce, v niz kopie
vznikla, druhd ¢ernd linie, kterd obraz pierfezivd daleko od piivodni linie ramu. Stejné
jako v piipadé mechanického poskozeni i zde tuto chybnou linii rdmu odstrani pouze
digitdlni systém.

Pokud béhem kopirovdni nejsou piivodni film a novy filmovy materidl, na ktery se film
kopiruje, dokonale sladény, miize dojit k ¢dstecné ztraté ostrosti. Tu lze odstranit pouze

digitdlnimi prostfedky, ne vidy je ale vysledek uspokojivy.

5.4. Obnova puavodnich barev: moznost zdsahu

Posledni oblasti restaurdtorskych zdsahi, ve které mohou digitdlni techniky pomoci tra-
di¢nim, jsou barvy. V piipadé systémii pro kolorovani ¢ernobilych filmi (techniky jako
ténovdni, virdzovani a kolorovani podle Sablon (stencil). které byly v mdadé od pocatki
kinematografie priblizné do tficdtych let) nabizi digitdlni technologie systém simulace,
ktery miiZe byt u¢inné&jsi nez riizné systémy vytvorené pro tradi¢ni technologii.

Totéz plati pro prvni systémy ,,pfirozenych™ barev jako Technicolor s dvéma barvami
nebo Gasparcolor, abychom jmenovali jen dvé ze sta riiznych technik, které se v déji-
ndch filmu stifdaly s vétSim ¢i men$im dspéchem.”

Pokud jde o ,,moderni* barevné filmy, mohou digitdlni technologie pomoci, jestlize doslo
ke ztraté dvou ¢&i vice barevnych slozek. U barevnych filma na tento problém nardzime
¢asto. Znamym piikladem je ,restaurace® HVEZDNYCH VALEK, provedend v roce 1997, pro-
toze za méné nez dvacel let od doby, kdy film vznikl, jiz ptivodni barvy degenerovaly.

V takovychto pripadech dosud mohly pomoci pouze ndkladné tradi¢ni techniky. Ty vyza-
duji pouziti tfsi matric, které oddélené zaznamenaji (i zdkladni barvy filmu a ndsledné je

7)  Prodalsi informace o tomto tématu, srov. ritzni autoii. Tutti i colori del mondo/All the Colours of the World.
Reggio Emilia. Edizioni Diabasis 1998. Nico de Klerk — Dan Hertogs (eds.), .Disorderly Order™:
Colours in Silent Films. Amsterdam : Nederlands Museum 1996. Paul Read - Mark-Paul Meyer

(eds.), Restoration in Motion Picture Film. Oxford : Buttenworth-Heinemann 2000,
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znovu spoji s priddnim filtru pro degenerované barvy. Tuto techniku mfize na svété na-
bidnout jen velmi mdlo laboratofi, a to za obzvldsté vysoké ndklady. Digitdlni technolo-
gie nabizi velmi zajimavé FeSeni tohoto problému. Nejvétsi prekdzkou je nedostatek
standardnich vzorii pro jednotlivé barvy: vétSinou viechny kopie uréitého filmu utrpély
stejné zhorSent barev, a tudiZ neexistuje méfitko pro rekonstrukei originali.

Komunita filmovych archivi si s ohledem na tento problém jiz dlouhou dobu uvédomu-
je dilezitost vytvofeni databdze, jez by mohla nabidnout standardn{ vzory (standards of
reference) pro co nejvétsi pocet filmia a jejich barevnych systémti. Technickd komise
svazu FIAF (Fédération Internationale des Archives du Film) se snaZf ziskat zdroje k fi-
nancovani vyzkumného projektu, jenz by tento problém vyresil.

6. Konzervovini digitalnich informaei

6.1. Problémy

Stdle existuji zdkladni problémy, které je nutné vyfesit, nez archivy budou moci svérit
konzervovani obrazt digitdlni technologii. Nejprve je zde otdzka spolehlivosti procesu
digitalizace, o které jiz byla vySe fe¢ s ohledem na scanovani a kopirovani. Jakmile se
ustavi ten nejlepsi systém se spravnym rozlisenim pro kazdy film a s dalsimi technika-
mi, které zajisti kopirovani bez ztrdty informaci, bude mozné filmy prevddét a uklddat na
digitdlni nosié.

Zistdvaji ale dillezité otdzky, tykajici se chemické a fyzické stdlosti téchto nosic¢ii. Pouzi-
ti digitdlnich technologii v oblasti konzervace je pro filmové archivy samoziejmé nééim
velmi ldkavym: digitdlni databdze namisto celé sbhirky neskladnych filmi; nelinedrnf
pistup k celé sbirce; moznost vytviret nekoneény pocet kopii jednoho filmu bez jaké-
koli ztrity dat. Toto bohuzel zatim nenf skute¢nosti. Digitdlni nosice, jak jsme poukdzali,
maji své vlastni konzervaéni problémy. Na rozdil od celulézovych nosi¢i se o nich piflig
mnoho nevi, a proto do znac¢né miry nelze predvidat jejich dlouhodobé chovani. Tvrzeni,
ze CD-ROM vydrzi sto let, se zaklddd na pokusech s urychlenym stdrnutim, uskutecné-
nych v laboratofi. Zkusenost s témito nosiéi je ale stdle piilis omezend, nez aby bylo
mozné efektivné predpovédét, jak se budou opravdu chovat, a velmi mdlo vyrobet digi-
talnich nosic¢t zarucuje u svych produkti dlouhou Zivotnost.

Jde zjevné o prvni otdzku, na kterou musime odpovédét, nez mizeme uvazovat o tom, zda-
li své cenné shirky svérime digitdlnim nosi¢tim. Stdlost digitdlnich nosic¢t je pfedmétem
intenzivniho vyzkumu, ale témér neprozkoumanou oblasti zistdvd méfitelnost a opravitel-
nost mozného digitdlniho poskozeni. gknda, kterou utrpi kinematograficky film, je zfejmd
a okamzité ji lze prezkoumat. Co je u digitdlnich dat ekvivalentem ryhy?

Budeme schopni tento digitdlni ekvivalent ryhy rozpoznat jako poskozeni? Budeme jej
umét opravit? Dalsim velediileZzitym problémem je interpretovatelnost ,.starych® dat.
V rozvoji digitdlni technologie nyni pozorujeme rychlé starmuti hardwaru, zptsobené
nedostatkem standardniho softwaru. Tato situace se podobd situaci v prvnich letech ki-
nematografie, kdy vzniklo a zaniklo velké mnoZstvi riiznych formatd, nez trh zaved] nor-
my. Pozdéji nastala podobna situace v souvislosti se zvukovymi systémy.
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TotéZ se dnes dé&je v piipadé digitdlni technologie: jeden formait st¥idd druhy, kazdy vy-
robce nabizi sviij vlastni program, ¢asto ,.dedikovany* (integrovany hardware a software)
a jen ziidkakdy kompatibilni s jinymi produkty. Nékteré formdty pretrvaji jen velmi krat-
kou dobu a v rozmezi nékolika let jsou pro nové pouzivand zafizeni necitelné. Nékteré
existujici komprimaéni systémy zastaraly natolik, Ze k jimi komprimovanym dattim jiz
nemdme piistup: jsou deformovand, ¢teme-li je prostfednictvim novéjsich verzi stejné-
ho softwaru. VSichni mdame zkugenost s problémy tohoto druhu: dokument napsany ve
Wordu 97, ktery otevieme ve Wordu 2000, ukazuje namisto symbolu ,,Sipka™ pismeno
Lalfa®. Je ziejmé, Ze filmovy archiv si nemfize dovolit spoléhat na technologii, kterd
zlstava z velké ¢dsti nezndmd. 1 tak skytd ale obrovsky potencidl a jeji vyvoj je tfeba
sledovat velmi pozorné.

Ddle je nutné mit na paméti stdle ¢astéjsi pouzivdni této techniky ve filmové vyrobé.
V disledku toho budou sbirky filmovych archivii brzy pfijimat filmy natocené digitalni
technologii. Budeme pak mit co do ¢inénf s ,,digitdlnimi origindly*: s opakem situace
popsané vySe. Filmové archivy budou fesit (a mnohé z nich jiz resi) problém konzervace
digitdlniho nosice jako muzejniho objektu.

6.2. Nékterd mozna reSeni dnes

Jedno z nejbéinéjsich feSent, kterd se dnes pri problémech s nestdlosti digitalnich nosi-
¢l uplatiiuji, je nepfetrzitd ,,migrace® dat. Periodickym (kazdych dva az pét let opako-
vanym) piesouvanim v8ech dat na novy nosi¢ se miizeme branit proti ztraté dat vzniklé
zhorsenim kvality nosice. To nds upozorfiuje i na problém stdrnoucich norem, jsou-li pa-
rametry pii fazi presouvdni aktualizovdny. Operace tohoto druhu jsou bezpochyby velmi
ndkladné a nikoli bez rizika. Fascinujici feSeni slibuje rovnéz vyzkum na poli emulace
(neboli tzv. retrocomputing). Vyvstavd zde moznost simulace zastaralych systémi moder-
nimi piistroji. Tento druh feSeni problému rychle starnouci technologie je obzvldst zaji-
mavy, pokud chceme digitdlni format uchovat v jeho ,,origindlnim™ stavu a byt i naddle
schopnf jej ¢ist. Pfikladem miZe byt film natoceny v uréitém formatu, ktery se jiz nevy-
rdabi: filmovy archiv by se teoreticky mohl rozhodnout uchovat nejen .,obsah® a obrazy
filmu, ale téz ,,médium™ a format, ve kterém byl film pivodné natocen.

V posledni dobé se objevily 1 nékteré fascinujici ndavrhy, jak fesit problém konzervace
digitdlnich informaci. Kuptikladu myslenka, kterou prednesl Jim Lindner v lednu 2000
na konferenci JTS v Pai{7i.” Je prostd: koneéné se osvobodit od nosi¢i. Namisto precho-
du od analogového nosice, jakym je filmovy pds, k digitdlnimu, kdy oba nosice podléhaji
nedprosnym chemickym a fyzikdlnim zdkonim hmoty, bychom se uchylili k siti jakozto
nemateridlnimu prostoru, ve kterém mohou byt (v digitdlni formé) shromdzdény veskeré
nase informace. Jednalo by se o redundantni systém informaci, které nepfetrzité putuji
a lze je vyhledat a ziskat, kdykoli bude oprdvnénd osoba chtit. Lze si predstavit filmovy
archiv, ktery své filmy svéri bezpoctu digitdlnich dokumenti, které v ¢etnych kopiich

putuji po internetu: je-li zapotiebi néktery z téchto filmi promitnout, filmovy archiv

8) Jim Lindner, Towards an Immaterial Archive. In: Image and Sound Archiving and Access: the Chal-
lenge of the 3" Millenium. JTS — Joint Technical Symposium. Paris : CNC 2000.
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shromazdi potifebna data, cely film znovu slozi a odegle do piislusné projekéni mistnos-
ti (vybavené digitdlni promitackou). Osvobodili bychom se tak — konecné! — od problé-

mil konzervovani nosice.
Prelozil Jakub Kud¢era

Prelozeno z anglického origindlu:
Giovanna Fossati, From Grains 1o Pixels: Digital Technology and the Film Archive.
In: Luisa Comencini— Malteo Pavesi(eds.), Restauro, conservazione e distruzione det film /
Restoration. Preservation and Destruction of Films.
Milano : Editrice Il Castoro 2001, s. 128-142.

Citované filmy:
Snéhurka a sedm trpaslikit (Snow White and the Seven Dwarfs: 1937), Spalwici touha (Eyes Wide Shut;
Stanley Kubrick. 1999), Star Wars: Epizoda [ — Skrytd hrozba (Star Wars: Episode | — The Phantom Menace;
George Lucas. 1999), Hvézdné valky/ Star Wars: Epizoda IV — Novd nadéje (Star Wars aka Star Wars Episo-

de IV — A New Hope: George Lucas, 1977).

Poznamka o autorce:
Giovanna Fossati je kurdtorkou v amsterdamském Filmmuseu, kde také zodpovida za projekty
filmového restaurovdni a aktivity v oblasti vyzkumu a vyvoje. Je autorkou mnoha ¢ldanki o barvé
v raném filmu a o filmové prezervaci a také webové strinky o filmovém restaurovani. Prednasi
na Amsterdamské univerzité v ramei MA programu ,.Preservation and Presentation of the Moving

Image™.
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Cldanky

MUZEUM VERSUS TRH

Alexander Horwath

Nasledwici prispévek byl pronesen v pdtek 10. cervna 2005 béhem setkdni na ,.Otevie-
nem foru™ 61. kongresu FIAF v Ljubljani. Vznikl jako bezprostfedni a ponékud neobezret-
nd reakce na prispévky a debaty, které probéhly ve stiedu.

Proni komentdre, jeZ ndsledovaly po mém prispévku, byly mimorddné ..kontroverzni* a roz-
manité, proto bych znovu rad zdiiraznil, co jsem minuly pdtek predeslal na tivod: ze si beru
slovo s iimyslem polemizovat, vyvolat debatu; bvlo to moznd ..nepatficné™ (vzhledem k di-
plomatické povaze vétsiny jedndni FIAF), ale i tak dle mého nutné. Z diwvodu struénosti
ponechdvam stranou fadu dulezitych otdzek, které s tématem souviseji. Rovnéz si dobre
uvédomuyjti, Ze dvé protichiidné cesty, popsané v druhé &dsti tohoto textu. necini nikterak za-
dost panoramatické pestrosti institucnich modelii. které FIAF predstavuje. Ale stejné jako

“e

vétsina utopickych predstav ..nasi digitdlni budoucnosti* se ve skutecnosti nikdy nestala
(a nestane) skutecnosti, je i moje vlastni .dystopickd vize* drsnou a bezesporu pouze hrubé
nacrtnutou projekei jistych viditelnych detailti na $irsi a temnéjsi horizont, ktery se, dou-
feyme, nikdy neuskuteéni.

Jedinou (Zijici) osobou pracujici v archivu, o které se zmiriuji jménem, je Nicola Mazzanti —
bohuzel jiz v pdtek nebyl pritomen. a proto bych mél dodat, Ze mu tato polemika neni cizi,
takze jsem si dovolil reagovat i na jeho ,wyzou™. TéSim se nicméné na to. Ze v této debaté bu-
deme pokracovat ddle a méné vyhrocenym zpiisobem. Nakonec by mé velice zajimalo, jaky
obraz sebe sama chovdme my — ¢lenové komunity FIAF: jak vnimdme svoji spolecenskou roli
kurdtorit a feditelit muzet, programovych feditelii a archivdri. ..pocitacnikit™ (. techies™).
wpolitikdia™ (.politicos™), a ,nahrdvaci™ (.passeurs™).

Text jsem jiz od pdtku neupravoval, jen jsem se pokusil opravit $patnou anglictinu (které
v ném dozajista jesté dosti zbylo).

Alexander Horwath, 13. éervna 2005

#® ok ok

Dékuji vam za prilezitost polemicky reagovat a podélit se s vami o nékolik postieht
a kritickych pozndmek k tomu, co vaimdm ne jako pouhy posun, ale jako ,.neoliberdlni
obrat™ v politice filmovych archivi a muzei. Pravé tohoto obratu jsme v soucasnosti
svédky. nebo se na ném sami podilime — a domnivam se, Ze existuji dobré divody, pro¢

se stavél co moznd nejhlasitéji proti.
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Moje piiklady se uréitym zptisobem vztahuji k workshopu technické komise ze stredecni-
ho rdna, ale jazyk, rétorika a ideologie, které zde z¢dsti nasly vyraz, zdaleka nepredstavuji
ojedinélé piipady. Ozyvaji se v nékolika uplynulych letech znovu a znovu — a ¢im ddl di-
raznéji — na mnoha platformdch a v radé kontexti. Domnivdm se, Ze je nutné zaméfit se
na tuto rétoriku pozornéji, a to ve vztahu k jedine¢nym moznostem muzea, jakoz 1 oném
takzvanym ,,skute¢nostem trhu®.

Na pohled jde o debatu ¢i polemiku tykajici se opozice digitalni/filmovy a otdzku co je
to film?, debatu, které se zde nechci dcastnit, i kdyz zdaleka neni vyfresend, ba je kaz-
dym dnem zapeklitéj&i. Opozice digitdlni/filmovy v naSem kontextu podle mého zastird
skuteénou opozici, totiz opozici muzeum versus trh, a otdzka co je to film? pak ukryvd
otdzku co je to muzeum?

Radd bych uvedl jen tii piiklady této zmény, tii terminy spjaté s rozvojem rétoriky digitdl-
niho, které ve velké mife vstoupily do nageho jazyka — témito terminy jsou obsah, pristup
a ufivatel. VSechno jsou to samoziejmé zcela nevinné terminy, oznacujici fadu pozitivnich
véei; znadi kupiikladu jisté demokratické, antielitdaiské formy chovani a ,,otevieni* dfive
wuzavienych® instituei. Jd bych ale rdd zaméril vasi pozornost na to, jak se téchto termini
vyuZzivd k nastoleni jisté logiky trhu, a to na tdkor kritickych a politickych funkei muzea.
Za prvé: obsah — jinymi slovy, naSe sbirky. Tato rétorika nefikd artefakty, nybrz obsah,
velmi podobné, jako hollywoodsky primysl pouzivd slovo produkt. Obsah je v tomto
smyslu strategicky termin, ktery m4 za kol jaksi odstranit materidlni artefakt, se kterym
je kazdy obsah neodmyslitelné spojen. UZiti slova obsah touzi po ,,volném toku® obsahu,
ne nepodobném ,,volnému toku kapitdlu® v souc¢asném finan¢nim kapitalismu.

Za druhé: pFistup ve smyslu toho, jak se sbirky archivii a muzei prezentuji verejnosti
a jak obohacuji vefejné védéni. Zpisob, jakym termin pfistup pouziva neoliberdlni réto-
rika, povytce znaci konzumpei. Nikoli vytvareni a kurdtorskd sprava riiznych forem zajmu
o artefakt, ale pfeména shirek na banky obrazii pro zprostfedkovatelské obchodniky
a koncové spotiebitele.

Za tfeti: uzivatel ve smyslu osoby, kterd prichdzi do styku s naSimi institucemi a sbirka-
mi. UZivatelem rétorika v trznim stylu ve skutec¢nosti nemd na mysli zdjem jeviciho obé¢a-
na, kterého muzeum uvita jako partnera a ktery se naopak miize osobné setkat s artefak-
ty a shirkami. Prdvé naopak: v této rétorice uivatel znac¢i konzumenta bez zdgymu ¢ az
piilig zaujatého obchodnika nebo ,,dodavatele”. Konzument se napoji na nase obrazové
banky, aby se v nich mohl pédst, jako se pase krdva na louce, zatimeco zprostredkujici ob-
chodnik ¢i dodavatel se napojuji a pasou tak, jako se zlodéjské korporace pasou na riiz-
nych menSich podnicich a pfitom je pohlecuji.

[deologii této specifické terminologie nejlépe ve stfedu rdno vyjadril Nicola Mazzanti,
kdyZ prednes| svou vizi budouci prdce filmovych archivii a muzei: nikdo jiz nepotrebu-
je programy a vzdéldavaci prezentace, nikdo nepotfebuje vystavy, pofddané kurdtory se
zvldStni odbornou znalosti a ze specifického hlediska. Vegkeré formy zvefejniovdni arte-
fakti, jejich komunikace a predavani budou ,,fizeny uzivatelem™ — stejné jako tomu byva
v pfipadé trhu (nebo se spife zdd, Ze tomu tak je). Muzeum je podle této vize bud zasta-
ralé, nebo se stdvd ¢imsi jako ,.sluhou svéta™, vypliujicim kazdou myslitelnou potiebu.
Uzivatel si vytvd¥i sviij vlastni program, stejné jako je tomu viude jinde v ramei audio-
vizudlniho trhu — hovofime tudiz o obsahu na poZiddni (content-on-demand).
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Mél bych nyni vysvétlit, Zze podle mého ndzoru je muzeum zcela jiny druh mista a pro-
storu, jiny druhem socidlni praxe. Muzeum je kriticky, eticky a politicky ndstroj, stojici
v piimém protikladu k jakékoli spole¢enské ndladé, klimatu ¢1 ideologii, kterd v dané
dobé vlddne. Muzeum funkei tohoto ndstroje plni mnoha zptisoby. Napfiklad prosté na-
vitévnika upozornuje na diivéjsi a alternativni formy spolec¢enského a kulturniho uspo-
faddni, a tim mu pfipomind, Ze soucasné spolecenské a kulturni klima neni tim jedinym,
co si lze piedstavit. Ze dominantni formy nejsou nikdy ..pfirozené”, nybri historické
a ¢lovékem vytvoifené. Muzeum ddle predstavuje jiny druh socidlni praxe z toho dfivodu,
ze skrze hmotny tvar svych artefaktd nabizi nenivelizovanou, neredukovanou rozdilnost
jako takovou; prostfednictvim odborné pfipravenych programii a vystav a skrze komuni-
kaci s ndavstévnikem z identifikovatelné a transparentni pozice nabizi specifické a odpo-
védné ndzory a argumenty tykajici se kultury a spolecnosti.

Muzeum, jak jej chdpu jd, predstavuje rovnéz prostor, ve kterém lze nalézt dctu. Uctu jak
k sebranym, uchovdvanym a vystavenym artefaktim, tak k osobé, kterd si je prohlizi
a zajimd se o né. Muzejni sbirka nakonec neni nahodné vytvorenou bankou obrazi, ale
aktivnim a poetickym procesem, ktery by mél byt stejné aktivné a poeticky prezentovin.
To v&e mimochodem nebrdni tomu, aby muzeum poskytovalo i dalsi sluzby svym ko-
merc¢nim ¢i nekomerénim uzivatelim, prepsalo filim ze své sbirky do formatu Digi-Beta,
urcité své expondty prevedlo na datovy tok nebo prodalo filmovy klip do televize — po-
kud se k tomu rozhodne a pokud jej k tomu opraviuje zdkon. V zddném pripadé se vsak
nejednd o hlavni spole¢enskou funkei a poslani muzea.

Neoliberdlni rétorika se pokousi ukdzat muzeum ve zcela jiném svétle. Trh vzdy potie-
buje prezentovat sdim sebe 1 neomezeny tok kapitdlu a obsahu jako to nejpfirozené|si
a nejkyZenéjsi, a proto musi byt kazdy prostor nebo ndstroj, ktery funguje jako kriticka
piipominka alternativnich moznosti, ozna¢en za prekazku. Odtud obraz ,zaprdsené-
ho™ a .,zatuchlého™ starého muzea. Obraz, ktery byl i ve stfedu pomérné ¢asto pouZi-
van ke zvyraznéni kontrastu lehkého a zdfivého svéta volného digitdlniho toku na jed-
né strané a tézkopadného, zapraseného, staromédniho svéla filmu a muzea na strané
druhé.

Kazdy zastince muzea jakozto etického a kritického ndstroje je navic okamzité povazo-
van za ,,konzervativniho® nebo ,,naivniho®. Pfitom by se zddlo, Ze v této linii uvazovani
bude sdm termin archiv vyvoldvat jesté vyraznéj§i obrazy zaprdSenosti a zatuchlosti —
piinejmensim tak dfive vypadal prevladajici obraz archivu u velké ¢dsti populace. Novy
archiv v neoliberdlni terminologii ale viibec zaprdSeny a zatuchly neni — je totiz bankou
obrazti, hodnotnym majetkem, jasnym a zdfivym sluhou svéta.

Neoliberdlni rétorika se svym obrazem zaprdgeného starého muzea jako prekizky rychlé
promény Nového archivu ve sluhu svéta a se svou predstavou zaprdseného starého filmu
jako prekdzky digitdlnimu rezimu funguje stejné jako v socidlnich a politickych oblas-
tech: nezalezi na tom, jakd pravidla a omezeni zavedl socidlni stdt k ochrané prdav pracu-
jicich a zaméstnanci, solidarity mezi generacemi nebo rovného piistupu ke zdravotnim
sluzbam, a tak déle — vEechna tato prava a omezeni a skupiny, které je reprezentuji (jako
napf. odbory), jsou nynf li¢eny jako ,,zaostalé”, ..konzervativni, ,.defensivni* a ,,naivni*,
jako piekdzky svobodné vladé takzvanych trznich sil, u kterych se ocekavd, e se k nim
pokrokové priddme. Soucasné pouZivani terminu digitdlni jakozto ideologicky ndstroj
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kulturniho darwinismu v uréitém kulturnim kontextu zreadli pouZiti trinich sil jakozto
nastroje darwinismu spolecenského. Volny tok, ktery je v rdmei obou systémii spolecen-
skych vztahti vzyvan, usiluje o to oddélit se od — a zbavit se — hmotnych objektii a mate-
ridlnich vztahi, ze kterych se oba systémy odvozuji.

Rad bych také v krdtkosti upozornil na to, Ze neoliberdlni rétoriku digitdlniho ¢asto
doprovizi specificky tén a estetika prezentace, kterd ji, zdd se, doddvd na vérohodnosti,
protoZe je tizasné ironickd a jaksi vSechno vi, vSechno znd. Je v ni obsazen jisty sarkas-
mus ¢i cynismus, ktery se snadno uchyli i k parodiim Spatné angli¢tiny, kterou hovoif
ostatni. Na pocest ndstroje prezentace, ktery tato rétorika upfednostiiuje, bych jeji druh
mluvy nazval mluvou powerpointu. Hrani¢i s uréitym druhem postmoderniho jazyka pro-
pagandy, nebof technologicky i ve smyslu vizudlni estetiky a ténu nenechdva tato power-

w
;

pointovd mluva takika Zadny prostor pro reflexi, spocinuti, komunikaci z o¢i do odi
a z usi do usi a pro kritické porozuméni.

Madm pocil, Ze se ocitame uprostfed procesu, ktery moznd nakonec ukdze. ze FIAF zahr-
nuje dva rizné typy mysleni, ba dokonce, zZe sestdvd ze dvou velmi odlidnych typii uspo-
radani. Pokud dobfe chdpu dé&jiny a identitu FIAF tvofi z vétsi ¢asti zdklad jejiho pro-
gramu mys$lenka filmového muzea, cinematéky jakozto kritického a etického ndstroje.
Pfinejmensim je zfejmé odkazem takovych lidi, jako byli Iris Barry, Henri Langlois nebo
Jacques Ledoux. Otazky archivnictvi, konzervace a prezervace za posledni dvé desetile-
ti vystoupily do popredi vice nez kdy predtim, a pravem. Je ale moZné, ze piijde chvile,
kdy zjistime, Ze nové profesionalizovany archiv opousti my&lenku muzea jako kritického
ndstroje a méni se v digitdlni obrazovou banku, plovouci na hibetu dokonale fizenych
chladicich zafizeni pro nedotknutelné nitritové a acetdtové filmy.

Na konei takového procesu bude tento druh archivu plné propojen s trhem, ktery jej
bude podporovat, a tudiz bude reprezentovat jisty druh nicoty. V politickém smyslu bude
opravdovym konzervativnim nebo, lépe feceno, neokonzervativnim mistem.

Druhym typem organizace by byl archiv, ktery je ,.kritickym muzeem*; konfrontaci kon-
krétnich artefakt a socidlnich praktik; aktivné a poeticky vytvdfenou sbhirkou: mistem,
kde lze pocitit mySleni a praci kurdtora a lze s nimi polemizovat. Protipdl ideologie trhu.
Musim pfipustit, Ze druhy typ uspofdddni pravdépodobné prinese hodné trdpeni — tripe-
ni s tim, jak pretrpét sou¢asnou politiku, opirajici se o fetis digitdlniho a digitalizace, jak
s ni souzit a jak ji pfezit. V tomto bodé chei ale po zptisobu Jeana-Luka Godarda citovat
Williama Faulknera: “Between grief and nothingness, | will take grief.” (,Mdm-li si vy-

brat mezi souZenim a ni¢im, vyberu si souZeni.*")

Prelozil Jakub Kucera

1) William Faulkner, Divoké palmy. Praha : Odeon 1978, s. 222 (piel. Jifi Valja).
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Poznamka o autorovi:
Alexander Horwath (*1964 ve Vidni) — spisovatel a kurdtor vystav a filmovych piehlidek.
Do roku 1991 piisobil jako filmovy kritik: 1992-1996 reditel videniského mezindrodniho filmo-
vého festivalu Viennale: od roku 2002 reditelem videnského filmového muzea {(:)stt-’rrt-'i('hist'hvn‘
Filmmuseum). Knizné publikoval mimo jiné prace o Michaelu Hanekem (1991, 1998). avantgard-
nim filmu/filmafich (1995, 2002, 2005) a americké kinematografii 60. a 70. let (1994, 1995,
2004). V posledni dobé: The Last Great American Picture Show — New Hollywood in the 1970s
(Amsterdam: Amsterdam Univ. Press 2004; v angli¢ting) a Peter Tscherkassky (Vienna: Film-

museumSynemaPublikationen 2005; v anglic¢tiné a némdéiné).
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POEZIE DESTRUKCE

Typologie, periodizace a reflexe destrukce
Sfilmovych pohyblivych obrazii

Anna Batistova

fis . = : P RO |
Vyzvou pro film na poédtku nového stoleti je pFezit.

Pod pojmem _.film" je mozné predstavit si ledascos. Néco malého a osobniho, stejné jako
néco velkého a vEeobjimajiciho. To ¢ ono oblibené filmové dilo, zazitek z konkrétni nd-
vétévy kina, nebo velky celek kinematografie, s riznymi pfivlastky. Pivodni vyznam slo-
va je ale jediny: oznacoval materidl, surovinu, a aZz prenesené i zdiznam na tento mate-
ridl.” Odtud od pocdtku odkazy na materidlnost, pfedmétnost, trojrozmérnost. Pfitom
jsou tyto vlastnosti pozdéj§imi pfenesenymi vyznamy prinejmensim zastifiovany, ne-li
potlatovdny. Tento proces se pak v déjinach filmu vyskytuje soustavné. VZitd nevé-
domost vyvoldvd nezdjem. Z kombinace obou vyplyva krize filmu jako materidlu, jeho
destrukce a sebedestrukce. Ta je, dle mého ndzoru, filmu vlastni. Paolo Cherchi Usai do-
konce pige, Ze film je uménim destrukee pohyblivych obrazi.”

Materidl filmu je soustavné ohrozovdn historickymi vlnami destrukef, vyvolanymi jed-
nou zménami na lechnické roviné kinematografie, jindy na roviné produkéni ¢éi distri-
bu¢ni. Dnes, zdd se, Zijeme jeden z dalSich ndrazii této periodicky se vracejici krize.
Jednd se nejen o nahrazeni jednoho materidlu jinym, jak tomu bylo v minulosti, ale
o velky obrat od analogového k digitdlnimu. Od materidlu uréujiciho vlastnosti a moz-
nosti zaznamu k materidlu jako ,,pouhému® nosici, ktery miize byt kdykoliv libovolné
nahrazen obrazem jinym.

Ackoliv moznd Zijeme pocatek éry, kterd se bude muset smifit s postupnym zmizenim
filmového materidlu, jak jej predstavili prvni vyndlezci pied vice nez sto lety, nenf obec-
ny pfistup k nému jednotny. Jako svym hlavnim problémem se jim zabyvd filmové ar-
chivnictvi (které by bylo mozné zahrmout pod $irsi obor audiovizudlniho archivnictvi),

1) Luisa Comencini — Matteo Pavesi (eds.). Restauro. conservazione e distruzione det film. Milano :
Editrice Il Castoro 2001, zadni obdlka.

2) Ono Levinsky — Antonin Stransky (eds.), Film a filmovd technika. Praha : SNTL — Nakladatel-
stvi technické literatury 1974, =. 60.

3) Srov. Paolo Cherchi Usai, The Death of Cinema: History, Cultural Memory and the Digital Dark
Age. London : BFI 2001, s. 6-7.
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zatimco filmovd studia, alespon v nasem prostiedi, se konfrontaci s nim spise vvhybaji.’
Mezi zahrani¢nimi autory blizkymi archivnimu prostredi je pak mozné se setkat s nékoli-
ka odlinymi postoji. AZ ndbozny obdiv k nitrdtnim origindliim™ je nékdy mirnén snahou
objektivné posoudit konkrétni vizudlni kvality téhoz”, a jindy naopak zcela odmitdn.’
Destrukce, filmu vlastni, md své piic¢iny. Patii mezi né predevsim celkovd fyzickd zrani-
telnost a chemicka nestdlost znamych podkladi, ke které bych rdda jesté pripocitala jev.
ktery si dovolim nazvat ,,iluze nehmotnosti®. Tu vytvdreji tendence k ynimani filmu bez
HLéla®, jako paprskll svétla dopadajicich na filmové pldtno, a k opomijeni piitomnosti
konkrétniho fyzicky existujiciho predmétu, skrze ktery tyto paprsky svétla musi prochd-
zel, aby obraz vytvorily. Toto chdpdni je zde pFitomné stile, ackoliv v riiznych obdobich
v riizné mife.”

Filmovy material

Zikladni pozadavky kladené od poddtku na podlozku pro kinematograficky film mtzeme
shrnout ve tfech terminech: mechanicka rezistence, flexibilita a transparentnost.” V mi-
nulosti sice existovaly 1 systémy, které néktery ze i pozadavki nespliovaly, ale vétsi-
nou jen krdtkodobé a bez vétsiho roziiteni."” Rozezndvdme tak tfi zdkladni pouzivané
materidly: nitrdt celuldzy, acetdty celulozy (diacetdt nebo triacetdt) a polyester.

Nitrdt celulézy, nazyvany také celuloid, zacal uz na konci osmdesitych let 19. stoleti
pouzivat George Eastman pro sviij systém Kodak. Splioval vyborné vSechny tfi zd-
kladni pozadavky, ale pro svou chemickou nestdlost a z toho vyplyvajici nebezpednost
byl postupné nahrazovdn jinymi materidly — zpo&dtku predeviim u poloprofesiondlnich

4) Leckdy neproblematické chdpdni filmu reflektuje i Milan Klepikov: .U nds je bohuzel stdle jesté béiné,
ze renomovany filmovy esejista napige o vyznamném filmu minulosti, aniz by uvedl, z jaké z jeho mnoha

velmi odlignych verzi vychadzi ¢i aniz by viibee bral na védomi. do jaké miry se artefakl. o némz pige. Ligi

od nékdejsi autorizované® premiérové verze.” Milan Kle pikov, Zddné plivodni staré filmy neexistu-

v

ji (ale pracuje se na nich). lluminace 14, 2002, ¢. 1, 5. 143.

-

Nejlepsi dilo némé éry, vidéné skrze nitrdtni kopii na velkém pldiné, mize byt nepiekonatelnym ume-
leckym zdzitkem. Kopirujte ho, a kouzlo ihned zmizi.” Kevin Brownlow v predmluve k vyddni z roku
1994, in: Paolo Cherchi Usai, Silent Cinema: An Introduction. London : BFI 2000, s. xiv.

(¢}

Cherchi Usai tak napiiklad mluvi o prihlednosti a ¢istoté, které neni mozné reprodukovat jinymi ma-
teridly™ nebo o ,,subtilnich chromatickyeh variacich a svételnych efektech™. P. Cherchi Usai. Una

passione infiammabile: Guida allo studio del cinema muto. Torino : UTET Libreria 1991, s. 81.

-

Dominique Paini mini, Ze to neni materidl, ale vizudlni kultura minulosti, ktera ¢ini plivodni kopie film{
tolik odlisnymi od téch dnes vyrobenych. Srov. Dominique Paini, Le temps exposé. Le cinéma de
la salle au musée. Paris : Cahiers du cinéma 2002, s, 31-32.

8

Dle mé hypotézy by za obdobi. ve kterych by snad bylo moezné pozorovat oslabenou existenci iluze
nehmotnosti, bylo mozné povazovat napiiklad poddtky kinematografie (ve znameni okouzleni novym
technickym médiem), obdobi ndastupu zvuku v kinematografii. nebo dobu. kdy se film snaZil konkuroval
televizi novymi formaly.
, ) )

Srov. Gian Luca Farinelli — Nicola Mazzanti (eds.). Il cinema ritrovato: Teoria e metodologia
del restauro cinematografico. Bologna : Graflis 1994, s, 48,

10) Napf. systém pod ndzvem Kammatograph (z let 1898-1900) vyuzival sklenéné kotouce o priméru

30,5 em, na nichz bylo pfiblizné 550 okének o rozmérech 8.4 x 6 mm. uspofidanych po obvodu do spi-
raly. Srov. P. Cherchi Usai, The Death of Cinema, s. 86.
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formata ¢i formata uréenych pro domaci potiebu. Od jeho vyroby bylo upusténo v inoru
1951, jeho uzivani bylo v nékterych zemich zakdzdano. U nds se tak stalo pocdtkem Sede-
sitych let 20. stoleti.' Diacetdt celulézy byl objeven a pouzivan uz na pocatku 20. stole-
ti, jeho vlastnosti ale nebyly nejidedlnéjsi, a tak az s objevem triacetdtu celulézy (1941)
bylo moiné zac¢it uvazovat o dplném nahrazeni hoflavych nitrdatnich filma. Teprve pribliz-
né pred dvaceti lety byla identifikovdna také degradace triacetdtu celulézy, a to jako tzv.
wvinegar syndrome® (octovy syndrom). Presto je jesté dnes uzivdn, 1 kdyz stdle ¢astéji na-
hrazovdn polyesterem. Ten byl sice zndm uz ve ¢tyficdtych letech, ale tehdy ne zcela pii-
zplisoben pro pouziti v kinematografii. Zd4 se byt chemicky nejstabilnéj&i ze viech dosud
pouzivanych materidli. Je ale nutné prihlédnout k relativné malym zkusenostem s jeho
uzivanim.

Viechny vySe zminéné chemické slouceniny patii do skupiny synteticky pripravenych

polymerii. Ty podléhaji tzv. starnuti:

Starnuti polymerit miize byt definovdno jako proces jejich poskozeni vyplyvajici
z kombinovaného vlivu atmosférického zdreni, teploty, vody. plyni (1. kysliku,
oxidu sifi¢itého, oxidi dusiku, ozénu), soli a mikroorganismi. Starnuti je provize-
no chemickou pfeménou polymeru, pficemz droveni této pfemény je ddna jednak
jeho chemickym sloZenim, a mimo to i piisadami (antioxidanty, plnivo), které do
ného byly pFiddny. Starnuti je provizeno zménou vlastnosti polymeru, tj. napf.
vznikem zabarveni, vznikem trojrozmérmné, v rozpoustédlech nerozpustné struktury,

. . ] . P - . .o . ~ - - 12
vyvojem povrchovych prasklin, snizenim optické jasnosti, zkfehnutim filmu atp.™

Plyny, které se pii takovém rozkladu uvolnuji, navic dale psobi na podklad a urychluji
jeho degradaci. Starnuti md také vliv na stfibrny obraz zaznamenany na filmu, zpfiso-
buje jeho blednuti ¢i jiné chromatické zmény. K chemickému rozkladu dochdzi uz od
momentu vyrobeni filmu a zdlezi jen na podminkdch skladovdni, uZivdni a laboratorni-
ho zpracovdni, jak rychle tento proces bude probihat. Jak rozklad nitrdtniho, tak acett-
niho filmu jsou popisovdny v péti stadiich. Nitrdtni film je pak od tietiho stadia rozkla-
du povazovan za nebezpecny, protoze jeho teplota samovzniceni se mize sniZzit az na
10 °C. Pozdr pfitom neni mozné uhasit zadnymi dosud zndmymi prostiedky a pokracuje
i po zamezeni piivodu kysliku. Film, u kterého je identifikovan probihajici rozklad, se
doporucuje neprodlené zkopirovat na jiny materidl a zni¢it. Pii¢ina vzniku jiZz zminéné-
ho ,octového syndromu™ u acetdtu celulozy neni dosud jasné prokdzana, ale vliv maji
velmi pravdépodobné predevsim teplota a relativni vlhkost prostiedi.

Filmy na nitrdtu i acetdtu celulézy se zaroven vysousi a smrsfuji, a to opét v zdvislosti na
teploté a relativni vlhkosti prostiedi. V extrémnich pfipadech miize byt film smritén az
o dva milimetry na $itku a 4 % z pavodni délky. V takovém stavu je nepromitatelny a jen
s obtizemi je moZné nechat ho projit i k tomu pfizptisobenymi kopirovacimi stroji. Miize
se laké vInit a vytvdret vypoukliny, pokud ke smriténi nedochdzi na vech mistech filmu
stejné. Filmy jsou také napaddny organismy, a to jak rostlinného, tak Zivoéisného piivodu

1) Srov. Blazena UrgoSikovd, Ndrodni filmovy archiv v Praze a zichrana evropského filmového dédic-
tvi. Cinepur 11, 2002, ¢. 23/24. 5. 12.

12) Jifi Zelingeraspol.. Chemue v pract konzervdtora a restaurdtora. Praha : Academia 1987, s. 26.
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(k plisnim a houbdm miiZeme piipocitat i drobny hmyz), které se zivi predeviim fotogra-
fickou emulzi.

Dalsi poskozeni filmu vznikaji pfi jeho uzivani, tedy pii priichodu riznymi stroji (promi-
tacimi, kopirovacimi). Pfitom ndchylnost k takovym poskozenim je zdvisld na stupni
chemického rozkladu a dbytku [lexibility smrdténim. Mezi nejcastéjsi defekty patif Skra-
bance (na emulzni nebo podkladové strané pdsu), ponic¢ené dérovani, pretrzeni filmo-
vého pdsu nebo poruseni slepek. Vysvétleni ndchylnosti promitaného filmu k mecha-
nickym poskozenim mize poskytnout tivaha Frantiska Roznétinského o prichodu filmu
promitacim strojem."” Namdhan je nejen samotny filmovy pds, ale i mechanismus pro-
mitaciho stroje. Promitaci stroj, ac¢koliv nutny prostredek pro adekvatni uziti filmového
materidlu, tedy jeho projekei, je pak obc¢as vnimdn aZz prekvapivé negativné. Cherchi
Usai napfiklad cituje Vincenta Pinela, ktery oznacoval promitaci stroj za ..stroj na mletf
filmového pasu®."”

Stejné jako se najdou zastdnci chemickym rozkladem pogkozenych obrazii, kterym skvr-
ny plisni a roztekld emulze doddvaji nové estetické kvality, i pohled na Skrdbance se mezi
odbornou vefejnosti lisi:

Existuje akademicky smér smy&leni, ktery povazuje Skrdbance za soucdst kinema-
tografického dédictvi. Vzhledem k tomu, Ze je zndmo, Ze rané filmy byly publiku
piedvddény timto zpiisobem, jsou defekty povaZovdny za autentickou ..patinu®
drivejsi doby. Na druhou stranu jini vidi Skrdbance jako nesmyslné a obtézujict
defekty, které by mély byt eliminovény."”

Jiného charakteru, z hlediska pfic¢iny, jsou ztrdty zptisobené cenzurnimi, produkénimi
a jinymi zdsahy na filmovém materidlu. Nemaji ptvod ve vlastnostech filmu a jeho typic-
kém zplsobu uZivani, ale odpovidaji dobé jeho vzniku, vypovidaji o kultufe, které film
nilezel a kterou spoluvytvirel. Pfi kompenzaci tohoto typu ,.ztrdty” je pak vidy nutné si
uvédomit, Ze tzv. ochrannym zdsahem se méni néco z ptvodniho charakteru dila jako
historicko-kulturniho dokumentu. Neni mozné jen konstatovat, ze nejptvodnéjsi verzi je
pravdépodobné ta nejdelsi (). ta nejméné vystithand). Kazdd existujici verze (a mluvim
zde i o kopiich poznamenanych chemickou degradaci ¢i mechanickym poskozenim) ma

13) Roznétinsky pize: ,,Uvazujme nyni, jak se méni rychlost otd¢eni maltézského kitze béhem jeho zdbéru?
Od okamziku, kdy kladic¢ka undSece se vsune do vyfezu kitze, pocne se kifz otaceti, a to rychlosti, kierd
z nulové hodnoty (jiz mél kiiz po dobu, kdy byl v klidu) poznendhlu stoupd na hodnotu maximalni. Rych-
lost stoupd po celou dobu, ve které se kladicka zasunuje® do vyfezu kiiZe. Nejvétsi rychlost otdceni kii-
ze jesl v okamziku, nez se pocne kladicka undsece ve vyrezu kiize vraceti. Od vratné polohy kladicky ve
vyfezu kfize rychlost otdceni kiiZze klesd az do okamziku, kdy kladicka kfiz opusti. Rychlost otdceni je
nula, kfiz zastava v klidu. Kladicka vykond zbyvajiei % otdacky undsece a pochod se opakuje. |...] v kra-
tickych intervalech vznikaji znacné zmény rychlosti. které vyvoldvaji veliké setrvacné sily, jimiz je ne-
jen mechanismus kfiZe, ale i perforace filmu velmi silné namdhdna.” FrantiSek Roznétinsky. Pro-
mitaci stroj. Praha : Knihovna Filmového kuryra 1945, s. 36-37.

14) P. Cherchi Usai, Introduzione. In: Ty # (ed.), Film da salvare: Guida al restauro e alla conserva-
zione. Specidlni &fslo Easopisu Comunicazione di massa 6, 1985, ¢. 3. s. 3-7, cit. s. 6.

15) Paul Read — Mark-Paul M ey er, Restoration of Motion Picture Film. Oxford : Butterworth-Heine-
mann 2000, s. 87.
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své opodstatnéni, charakterizované vnitini kulturni historii (o které budu mluvit poz-
déji), a to je nutné hledat.

Pogkozeni filmového materidlu bylo reflektovdno prekvapivé ¢asto i ve starSich obdobich
filmovych déjin. Napiiklad Karel Smrz si jej v&ima nékolikrat:

Pro representacni stanek svételnych dramat v Nejzapadlejsi Lhoté je pak [film]
fefenim problému, lze-li jesté prostiednictvim ozubenych vélec¢ka uvést do pohy-
bu celuloidovy pds, jemuz chybi vétSina perforaénich otvord, a lze-li jesté sklou-

. g Lot ® " . . v 1
bit bohatou obrazotvornosti déj, jehoz dobrd polovina padla za obéf zubu ¢asu.™

Nebo na jiném misté:

Pii projekei se film konec konceti vidy pogkodi. U filmu obyéejného neni to ani ve-
likym neStéstim. Chybné misto se vystiihne, film se znovu slepi a jeden & dva

chybéjici obrazky divdk téméf ani nepostiehne.'”

Periodizace destrukee

Nejen s reflexi destrukce, ale i s pokusy o jeji periodizaci a typologii jejich pfi¢in se
oviem setkdme az pozdéji. Poprvé u Raymonda Borda, ktery je povaZovdn za prvniho
moderniho historika filmovych archivii, a to predeviim diky publikaci Les cinémathe-
ques,” ve které se, mimo jiné, zabyvd problematikou destrukce filmového materidlu
v déjinach filmu a periodizaci tohoto fenoménu.

Obecné oznacuje za piic¢inu destrukénich vin zmény ve filmovém pramyslu, tykajici se
vétsinou zptsobu produkee filmi, pouzitého filmového materidlu ¢i novych vyndlezi.
Destrukce také vyvoldvaji vlastnici autorskych prdv, ktefi maji absolutni moe nad vSemi
prvky daného filmového dila.” Borde ddle mluvi o filmovych archivech jako o institu-
cich stojicich na kiizovatce mezi Zivotem a smrti vétSiny filma, které byly kinematogra-
fickym priimyslem odsouzeny k zdniku: ..Filmové archivy se snazi uchovdvat to, co se
filmovy préimysl snazi ni¢it.”“*"

Raymond Borde definuje ti zdkladni viny destrukce filmt. Prvni se odehrdla kolem
roku 1920 a souvisela se zménami ve filmovém primyslu: film se ménil v masovou z4-
bavu, negoval vlastni poédtky. Filmy se prodluZovaly z nékolika minut na standardni
promitaci dobu okolo devadesdti minut, kamera se zacala pohybovat, opustila filmova
studia a vyrazila do plenéru. Pro filmy pfedchdzejici tomuto obdobi se vzilo oznaéeni

16) Karel SmrZ, Juk se kdysi délal film. Praha : Cs. filmové nakladatelstvi 1947, s. 18.

17) K. Smrz Film. Podstata, historicky vyvoy, technika, moznosti a cile kinematografu. Praha : Prometheus
1924, s. 265.

18) Raymond B ord e, Les cinémathéqgues. Lausanne: L'Age d’"Homme 1983. Borde (1920-2004) byl dlou-
holetym pracovnikem Cinémathéque v Toulouse. Pozdéji, ve spoluprici s Freddy Buachem, uvefejnil
aktualizaci svého textu pod ndzvem La crise des cinémathéques e du monde (Paiiz, 1997).

19) Srov. R. Borde, Les cinémathéques, s. 16.

20) Tamiéz, s. 15.
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staré filmy (vieux ciné) a mély najednou jen hodnotu stfibrmych soli obsazenych v emul-
zi a nitrocelulézového podkladu. Pro 1éta 1895 az 1918 jsou celkové ztrdty v celosvéto-
vém méfitku odhadovany na 80 %. | Georges Mélies v roce 1923 nicil kopie vlastnich
filmG.”" Druhd vina destrukce se piivalila pfiblizné o deset let pozdéji, s ndstupem zvu-
ku. Novy produkt, zvukovy film, tu rusil ten pfedchazejici, takzvany némy. Zaroven do-
slo i ke zméndam v podobé filmového predstavent. Filmy bez zvukové stopy byly hromad-
né nic¢eny, nékteré vydavany v reedicich s pifidanou zvukovou stopou. Tieti vina ni¢eni
filmd pak souvisi s ndstupem nového materidlu pro kinematograficky film, triacetylce-
lulézy, a doslo k ni pocdtkem padesdtych let minulého stoleti. Nitrdtni film, vysoce hoi-
lavy, byl oznacen jako nebezpecny a napiiklad ve Francii ddvala legislativa jen dveé
moznosti: bud’ zni¢it viechny kopie a negativy, nebo je svéfit do rukou Cinémathéque
Francaise. K témto tfem hromadnym nic¢enim se pak priddvaji kazdodenni a bézné ztra-
ty, vychdzejici viceméné z postaveni filmu na hranici mezi spotfebnim zbozim a uménim.
Raymond Borde také predjimd ¢tvrtou vinu destrukef, zapFi¢inénou ndstupem videa.
Bilance ztrat je pak alarmujici. Jak bylo uvedeno, ztraty v letech 1895 az 1918 jsou uvi-
dény piiblizné okolo 80 %, pfi¢emZ pro Spojené stdty se pomér jeSté zvySuje na 85 %.
V letech 1919 az 1929 doglo k nejvétsim ztrdtdm, zdd se, v Itdlii, kde prezilo pouhych
142 tituld, coz odpovidd ztratam 85 %. V USA to bylo pfiblizné 75 %. ve Francii 70 %,
v Némecku 40 %, v byvalém SSSR pouhych 10 % (tento fakt Borde pFipisuje politic-
kému rezimu, ktery se podle néj neridil pouze pozadavky trhu). Pro léta 1930 az 1950
neexistuji souhrnnéjsi data, ale pro USA se ztrdty v letech 1930 az 1939 uvadéji na 25 %,
v letech 1940 az 1949 na 10 %, ve Francii pak pro léta 1930 az 1939 na 50-55 %, pro
dobu druhé svétové valky pak dle provedenych vyzkumi na 36 %. Pfitom tyto ztrdty
nejsou zdaleka proporciondlné rozdéleny mezi rizné zanrové kategorie. Piezilo mnohem
vice tzv. autorskych filmi, respektive filmi rozpoznanych véas historii filmu jako dii-
lezité, nepomérné vétsi ztraty pak poznamenaly kratsi filmy, seridlové produkce a dila
neznamych autorfi.

Paolo Cherchi Usai pfijimd periodizaci destrukei Raymonda Borda (a v mnoha pfi-
padech se k nému také odvoldvd), ale rozSifuje ji (jednak casové — predjimd vinu de-
strukei zpisobenou nastupem digitdlnich médii — a také poctem vin destrukce, které

22)

rozliSuje) a problematizuje.™ Jeden z divodl pro systematické niceni filmi vidi také
v problematice kinematografického filmu jako pfedmétu sbératelstvi — je obtizné a nd-
kladné ho skladovat a i kdyz je film jednou koupen, je nutné ho ddle kopirovat a zajistit
tak jeho dal&i preziti. Vlastnictvi kopie navic rozhodné nezarucuje také pravo film pro-
mitat, vystavovat. TéméF jedinou moznosti pro pieziti filmu se tak stavd jeho umisténi ve
filmovém archivu.

Periodické déleni vln destrukce za¢ind u Cherchi Usaie ,.prologem™, ktery ¢asové umis-
(uje do let 1894 az 1908. Hlavni pfi¢inou destrukei je tu systém p¥imého prodeje kopif

21) Borde i dalii autofi odkazuji k: Madeleine Malthe-Mélieés, Mélies Uenchanteur. Paris : Hachette
1973.

22) Srov. P. Cherchi Usai., La cineteca di Babele. In: Gian Pietro Brunetta (ed.). Storia del cine-
ma mondiale. Vol. V.: Teorie, strumenti, memorie. Torino : Giulio Einaudi editore 2001, s. 965-1067,
zde 969-978.
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provozovatelim kin. Tam je kopie pouzivina, dokud je to mozné, tedy az do svého fyzic-
kého znic¢eni. To je proces odivodnény a predvidany ekonomickymi strukturami: ni¢eni
kopif podminuje popldavku po novych produktech.

Prvni vinu pak Cherchi Usai umisfuje kolem roku 1909 (na rozdil od Borda, ktery zadi-
nd az kolem roku 1920) a ddva ji do souvislosti se setkdnim producentii a distributorti
konaném v PafiZi v iinoru 1909. Dohodli se na standardnim rozméru kinematografické-
ho filmu (35mm, s 16 okénky na délku jedné stopy — pfiblizné 30 centimetrtl) a jeho dé-
rovian{ (4 perforace na jedno filmové okénko, s piiblizné obdélnikovym tvarem). Zdrover
byl systém piimého prodeje nahrazen systémem ptijéovani. Preziti filmu uz pak nebylo
otizkou fyzické vydrze materidlu, ale vile vlastnika autorskych prdv. Pro filmové archi-
vy z toho pro Cherchi Usaie plyne jeden zdvér: pravdépodobnost pieziti filmu po roce
1909 je spojena s podnikovou politikou produkéni spole¢nosti.

Druhd vina destrukei se u Cherchi Usaie shoduje s prvni vlnou popisovanou Raymon-
dem Bordem. Casové je umisténa okolo roku 1920 a souvisi s prodluZovanim délky jed-
notlivych filmi a nezdajmem publika o staré kritké filmy (Cherchi Usai ale pfipomind,
ze tento nezdjem neplatil pro kritké slapstick komedie). Treti vina (u Borda druhd) je
diisledkem prechodu od tzv. némého k tzv. zvukovému filmu (1928-1932). Nasledujici
vina se i u Cherchi Usaie tyka filmu na nitrocelulézovém podkladu: v tinoru 1951 pre-
stal Eastman Kodak tento podklad vyrdbét a nahradil ho triacetyleelulézou. Pdtou vinu
destrukef, nasledujici nastup videa, uz nemusel Cherchi Usai predjimat — umistuje ji
mezi léta 1985 az 1995. Jejimi obélmi se staly amatérsky film a kopie filmi na mensich
formdtech. VétSina sbérateli ¢i kinoamatért prevadéla své (mnohdy raritni) zdznamy na
magnelicky podklad a ndsledovné je nicila.
Sesty (a mozn4 definitivnf) ndpor destrukei piedstavuje pro Cherchi Usaie prevod filmo-
vého pdsu na jiny nez fotochemicky nosic, na digitalni médium. Je moZné, Ze po tomto ,.fi-
ndlnim feSeni™ se stane materidlni existence filmu nadbytecnou, a to bude predehrou pro

wgenetickou™ proménu filmového archivu a ,,zmutované™ kolektivni vnimdni filma.*"

Reflexe destrukce 1.

Chédpdni destrukce v SirSich souvislostech filmovych déjin a filmu jako média je piitom-
né az v nékolika poslednich letech a jeho existence souvisi s rozvojem filmovych archi-
vli nejen jako instituei uchovadvajicich, ale také jako vefejné ¢innych organizaci, a zdro-
ven s prohloubenim zdjmu predeviim o obdobi tzv. némého filmu ze strany ,,nové filmové
historie”.”" Problémy, kterych si takové reflexe v&imaji, neohrozujf jen Zivot jednotlivych
konkrétnich filmovych kopii, ale samotnou existenci filmu v podobé, jak ho zndme dnes,
a také existenci filmu jako pfedmétu a paméti o ném. Jd se budu vénovat dvéma autoriim
(Paolo Cherchi Usaimu a Dominique Painimu), jejichz pohled na dané téma vykazuje

23) Tamtéz. s. 975.
24) Srov. Petr Szcezepanik, Uvod. Novd filmovd historie. kulturni déjiny a archeologie médii. In: Ty 2
(ed.). Novd filmovd historie. Antologie souc¢asného mysleni o déjindch kinematografie a audiovizudlni kul-

tury. Praha : Herrmann a synové 2004, s. 9-41, cil. s. 15-16.
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do jisté miry shodu, ale také odlidnosti. Shody odpovidaji souc¢asnym trendiim ve filmo-
vém archivnictvi, zatimeo rozdilnost prameni v odlidnych tradicich, na které, zd4 se. na-
vazuji.””

Piistup Paola Cherchi Usaie je mozné shrnout do dvou pojmi. které autor predstavuje.
wvnitind (kulturni) dé&jiny filmové kopie™ a ,,Model Image™. Vnitini déjiny filmové ko-
pie Cherchi Usai popisuje jako ,.prazdno™ mezi dobou, ve které byl némy film promitin
naposledy ve své , historické™ epoSe (v kontextu komeré¢niho distribuéniho systému),
a momentem, kdy se stane souc¢dsti filmového archivu nebo shirky.” Koncepci dile pro-
blematizuje, kdyZ jej stavi do protikladu k chdpani filmu jako neznicitelného, jedno-
znacné urtitelného a mechanicky reprodukovatelného predmétu. Neexistuje nic jako
jedna urcitd ,,origindlni kopie* daného filmu: kazd4d jeho kopie je origindlem, ktery se
od ostatnich, oznac¢ovanych jako stejny film, odliuje pravé svou vnitini historii. Tato
historie pak neni zavriena zdchranou filmové kopie v ttrobdch archivu ani jeho projek-
ci tamtéz, protoze viechny zdsahy provddéné v rdmci péce o ni ddle méni jeji podobu
a postihuji tak i jeji vnitini historii.

V pozdéjsim textu, ve kterém je privlastek ,vnitini* nahrazen slovem _kulturni”, uz
Cherchi Usai nemluvi o bezpoctu origindlnich exempldit, ale o tom, Ze idea origindlni
kopie ztrdel tim vice smysl, ¢im bliZz se dostavame k pavodu jednotlivych filmovych ko-
pil.”" V diivéjsich textech popisuje vnitini historii kopie z hlediska jeji existence v dé-
jindch, v souvislosti s konkrétnimi ziméry a ¢iny konkrétnich osob, pficemz k jakékoli
alteraci na filmové kopii tak nedochazi ndhodou. V poslednim citovaném textu pak k de-
finici prichdzi z druhé strany, z pozice instituce ziskavajici filmovou kopii pfi ukonéent
jeji existence v bézném distribu¢nim obéhu. Touto optikou, z hlediska uchovani filmu
pro budoucnost, jsou zmény, ke kterym v minulosti doglo, naopak spie neraciondlni,
fizené selektivnim procesem, ktery Cherchi Usai pfirovndvd k Darwinovym princi-
ptim evolu¢niho vybéru.™ Z tohoto pohledu, jak pige, je preziti origindlu z roku 1899
opravdovym zdsahem §téstény. Pritom opotfebovdni filmové kopie byvd pfimo dmérné
komerénimu tspéchu daného filmu.””

Pojem a koncepci .,Model Image® Cherchi Usai definuje v rdmei chdpdni filmu jako
~uméni destrukce pohyblivého obrazu™ a destrukce pohyblivych obrazi jako jevu umoz-
nujiciho existenci filmové historie.” Destrukei filmu je pak pomoci tohoto apardtu mozné

25) Jaké je hlavni posldni filmového archivu jako instituce? Uchovdvat, nebo ukazovat? Oba pistupy, piitom-
né od pocitku existence filmovych archivii, maji své Lzaklddajici osobnosti®, na strané snahy uchovivat
je to Ernst Lindgren, nékdejsi feditel British Film Institute, jako zastance prezentacni funkce pak Henri
Langlois, jeden ze zakladateli Cinémathéque frangaise. Dnes prevlddd snaha obé extrémni tendence
skloubit. Lze ji shrnout v prohld§eni, Ze bez uchovdvini neni mozné ukazovat a naopak. a kterou propagu-
je i Eticky kodex filmovych archivii sdruzenych ve FIAF. Srov. Eticky kodex filmovveh archivii sdruenych
v Mezindrodni federact filmovyeh archivi (FIAF). [online] Dostupné z: http://www.nfa.cz/?faid=40903,
cit. 11. 3. 2005.

26) Srov. P. Cherchi Usai, Una passione inflammabile, s. 17-18.

27) Srov. P. Cherchi Usai. La cineteca di Babele.

28) Srov. lamtéz, s. 983.

29) Tamtéz, s. 987.

30) Model Image. resp. Immagine Modello, rozpracovavd Cherchi Usai in: P. Cherchi Usai, Lultimo
spettatore: Sulla distruzione del cinema. Milano : Editrice Il Castoro 1999 a v anglické upravené verzi
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vnimat i v $irSim smyslu, nejen jako destrukei materidlni. Prisuzuje tu filmu jako médiu
definovanému (kromé jiného) svym nosi¢em atributy, pomoci kterych je pak mozné no-
vym zpusobem chdpal existenci jinych neZ filmovych obrazii a piipadnou mutaci filmo-
vych pohyblivych obrazti v néco jiného.

Model Image je fiktivni entitou, hypotetickym souhrnem vSech pohyblivych obrazi, vni-
manych v jejich tplnosti v jednom momenté (pfitom z Cherchi Usaiovy definice neni
jasné, zda mini obrazy jednoho zdznamu, filmu napiiklad, nebo opravdu viechny pohyb-
livé obrazy). Vnimat pohyblivy obraz jako Model Image znamend vnimat ho v jeho za-
mysleném stavu, se stejnou intenzitou v kazdém jeho momenté, a to jesté jako nepozna-
menany konkrétnim vnimdnim.”" Ddle definuje Model Image podle ekonomickych,™ ale
predevsim formdlnich kritérii. Tato formdlni definice predstavuje idedlni projekéni cas
nalezici k Model Image vzhledem ke konkrétnimu empirickému ¢asu projekce pohyb-
livého obrazu. Rozdil mezi témito dvéma casy je ovlivnén fadou faktordi, mezi nimi na-
piiklad poctem projekel v promitacim stroji, ktery film poskozuje, nebo sumou zahr-
nujici obrazy potlacené a odstranéné z kulturnich divodfi (napf. cenzura). Idedlni ¢as
Model Image ddle naruSuje také fyziologie dividkova zrakového vnimdni ¢i jeho interakce
s ostatnimi divdky. Formalni definice tedy zdroven dokazuje, Ze Model Image neexistuje,
respektive existovat nemtize.” Jeho udloha se oviem méni, uvazujeme-li elektronické
obrazy: idedlni ¢as uz nenf tolik ovliviiovdn fyzickym ni¢enim podkladu a omezenim,
které predstavuje filmovd projekce, jako moment, do kterého jsou soustiedény viechny
auditivni, vizudlni a taktilni vjemy, ale je ,,misto toho Fizen pohnutkou zcela ignorovat
proces formovani samotného obrazu®."

Zajimavd je pozice, kterou vzhledem k Model Image Usai pfisuzuje divdkovi. Ten je nut-
nym a nedokonalym vnimatelem, svédkem sebedestrukce pohyblivého obrazu. Zaroven je
také jeho koruptorem. Obrazy korumpované divdkem, ,,subjektivni obrazy®, jsou ovliv-
novany percepel 1 v piipadé, Ze jsou vnimdny jako nové ¢ neposkvrnéné, tedy i kdyz si
divdk neni védom efektu, ktery jeho vnimdni spojené s projekei mize na obrazy mit.
Pfemysleni o pohyblivych obrazech jako o souhrnné entité, mimo bézné chdpany ¢as
a prostor, jakoby odpovida ptistupu k filmové historii a teorii, ktery Cherchi Usai svymi
predchdzejicimi texty odmital.™ Ve skutecénosti ale koncepei Model Image pouZivd k po-
tvrzeni svych dosavadnich mySlenek a zdsad, oviem na mnohem abstrakinéjsi roviné.
Je to privé redlnd neexistence Model Image, kterd ddvd vzniknout filmové historii a teo-
rii a kterd potvrzuje postaveni materidlu nesouciho pohyblivé obrazy jako jejich zdklad-
ni charakteristiky.

Novy ndhled na destrukei filmovych pohyblivych obrazii, ktery umoziuje Model Image,
tak prindsi také chdpdni filmové historie jako sebedestruujicich déjin destrukei. Film

téhoz textu: The Death of Cinema... Ja jsem pracovala pfedeviim s novéjsi anglickou verzi, oviem s pii-
hlédnutim k italskému prvnimu vyddni.

31) P. Cherchi Usai, The Death of Cinema, s. 21.

32) Srov. tamtéz. s. 43.

33) Srov. tamtéz, s. 48-49.

34) Tamtéz, s. 53.

35) Zejména zaméfenim na konkrétni zkusenost specifického vnimatele — badatele ¢i vyzkumnika — nutné

poznamenanou malteridlnosti, pluralitou a fragmentdmosti pohyblivych obrazfi.
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(cinema) podle Cherchi Usaie neni skute¢nym predmétem filmové historie, protoze ta,
v podobé jak ji zndme, neni schopnd kvalifikovat, pFedjimat ani ménit proces destruk-
ce pohyblivého obrazu. Na druhou stranu je to destrukce pohyblivyeh obraza, kterd
existenci filmové historie umoznuje. Protoze pravéeé postupnd destrukee dovoluje usta-
novit kategorie a ovéroval znalosti historie na omezeném mnozstvi preziviich pohyb-
livvch obrazii. Pokud by totiz vEechny pohyblivé obrazy existovaly v podobé Model
Image, nic jako filmovd historie™ by nebylo, ani by nemélo Zidné uziti. Primdrnim
tikolem historie je. jak tvrdi Cherchi Usai, obnovit zdzZitek prvnich divaka pohyblivych
obrazii. To je ale zdroven nemozné, protoze obnoveni takového zazitku by bylo popiri-
nim dé&jin.”

Definice filmové historie se tak pohybuje v kruhu, a koncepce ..sebedestrukce filmové
historie™ je vyjadienim tohoto pohybu. Hypotetickym stfedem takového kruhu je pro
mne Model Image — kazdy bod kruhu pak mize byt definovdn pravé svou polohou viici
tomuto stiedu. A sebedestrukei filmové historie miizeme chdpat doslova (v souladu
s definici filmového materidlu jako vysoce nestabilniho a rozkldadajiciho se od momen-
tu vyroby), nebo na abstrakinéjsi roviné, jak bylo naznaceno vyse. Film by v takové his-
torii prozival sviij .,zlaty vék*™ pouze tehdy, pokud by nebyl ni¢en, tedy nepromitan ani
jinak nepouZivin (protoZe kazdé pouZiti znamend niceni) — i tak by byl ale ohrozovin
svym vlastnim fyzickym rozkladem.

Prezervace, z pohledu Model Image a sebedestruujici filmové historie, je pak vytva-
fenim fiktivnich artefaktti odporujicich této filmové historii. Vytviiet znovu podobu
pohyblivych obrazii, kterd md své misto v minulosti, nutné znamend piivést na svélt fal-
sum. Takovd snaha nejen Ze odporuje pfirozené tendenci filmovych pohyblivych obra-
zi (tendenci k sebedestrukei), ale zaroven md efekt ,,rozsifovani propasti mezi obra-
zem jako takovym a jeho hypotetickym stavem v podobé Model Image™.™ Ni¢ivou silu
restaurovani pak Cherchi Usai prirovndvd k destrukei produkované diviackou per-
cepei. A pozaduje novou definici uchovavanit filmu, jako védy o postupné ztraté po-
hyblivych obrazti a snahdch se s nasledky této ztrdty vyrovnat. Bude se zabyvat migra-
ci do jinych zplisobil vizudlni zkugenosti a snazit se interpretoval smysl destrukce jako
ztrdty.

V takovém chdpani filmové historie a prezervace filmu nutné nékdy v budoucnosti
existuje bod, kdy bude ztrdta 1iplnd, kdy nebudou existovat filmové pohyblivé obrazy:
LJe zndmo, Ze film diive ¢i pozdéji zmizi, presto neexistuje zpiisob, jak predpovédet
rozsahy destrukef, ke kterym dojde v nejblizsi budoucnosti.*™ Jesté pied dplnym zmi-
zenim pak dle Cherchi Usaie dojde k proméné statusu filmu jako predmétu, z objektu

denni potieby existujiciho v mnoha exempldfich ve vziaeny muzedlni objekt.™

36) Cherchi Usai e ve svém textu neodvoldvi k zddné konkrétni filmové historii ¢ teorii. Spige z jeho avah
vyplyvi. ze se pohybuje v jakémsi mysleném souhrmu viech filmovych historii. v jedné fiktivai Historii.

37) Viemto smyslu piirovnava Cherchi Usai filmovou historii k politickym utopiim: pokud by byl hlavni ¢il
filmové historie naplnén. nebylo by tieba filmové historie, Podobné se vyjadiuje i k filmové teorii. Fil-
mové leorie by neexistovaly, kdyby existoval Model Image. Srov. tamtéz, . 27,

38) Tamiéz, s. 101,

39) P. Cherchi Usai, The Death of Cinema. s. 45.

10) Reflexe 1éto problematiky pi‘c-1|1-\:'-'|'r|| m: P. Cherehi Usai. La eineteca di Babele.
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Reflexe destrukee 11.

U Dominiqua Painiho najdeme mirné odlisné chdpdni materidlnosti filmu a z toho vychd-
zejict odlignou definici destrukce. Jeho definice pojmi nabyvaji jesté vétsi miry abstrak-
ce. Filmovym materidlem je pro néj ¢as. A samotny objekt. filmovy pds. je uréitou zdtézi
filmového materidlu, ze kterého se pii projekei rodi film jako divdky subjektivné proziva-
ny ¢as." Konzervovat pak ve smyslu této definice znamend uchovivat v paméti"™ — potom
se klasicky problém, zda uchovdvat, nebo ukazovat, stivd bezpredméinym. Télesnost fil-
mu je toliz nécim, ¢eho je nutné se zbavit, aby mohla byt uméleckd dila lépe studova-
na (porovnavana). Paini pfitom vychdzi jednak z ideji prvnich zakladatelti narodnich
filmovych archivii (Iris Barry, Henri Langlois), a pak také z koncepce Musée imaginaire
André Malrauxe, na kterou svym zptisobem navazuje i Jean-Lue Godard svymi HISTOIRE(S)
DU CINEMA. Do znacné miry Paini vede dialog také s textem Waltera Benjamina Umélecké
dilo ve véku své technické reprodukovatelnosti.”

Film se piiblizné od pocdtku devadesdtych let stivd dédictvim (,patrimoine”, zde ve
smyslu kulturni dédietvi), spole¢nou paméti.' Pravé destrukce této paméti. chybejici
¢asti kulturniho dédictvi, zpfisobuji pocity melancholie a ztrdty, na kterych se zivi dis-
cipliny zabyvajici se obnovenim, znovuozZivenim, nebo alespon predstavenim si ztrace-
ného: historie a teorie filmu. Podobné jako je u Cherchi Usaie existence filmové historie
a teorie umoznéna neexistenci Model Image, u Painiho ji dovoluje nekompletnost dédic-
tvi, to. Ze je poznamendno destrukerd,

Paini definuje archiv ne jako prostor, ktery je soucdsti bézného svéta, ale jako paralel-
ni svél, v ramei néhoz se z filmu stava kulturni dédictvi (jde o piesun filmu ze skutec-
nosti do jakési nové ,,metaskuteénosti, rozhodneme-li se pouzit muzeologicky termin).
Zatimco u Cherchi Usaie mohou filmy v archivu existovat podle stejnyeh pravidel jako
v bézném svété (dokonce se jim nékdy prizptisobuji), u Painiho archivni filmy ménfi sviij
status, prestavaji byt obihajicim zboZim a stavaji se kulturnim dédictvim, respektive
soucdsti nikdy dplného celku kulturniho dédictvi.

Z pojmu dédictvi pak podle Painiho vychdzeji i mnohé védecky podlozené hlouposti,
mezi néz pocitd i nostalgii po nitratnim podkladu. Dle jeho ndzoru se v tomto piipa-
dé pletou skutecné optické vlastnosti podlozky z nitrdtu celulézy s optikou a vkusem
doby. kterd ho pouzivala. Nitrdt neexistuje. Alespon ne jako specificky materidl. To, co
odliduje staré filmy na nitratnim podkladu od filmi novéjsich, neni materidl. Pokud se

L) Srov. Do Paini, e d., so 17, resp. Ty 2, Od mramoru k celuloidu, s. 157, Huminace 10, 1998, ¢. 3.
s. 157-170.

12) Samotny restaurdtorsky akt. jak se jim Paini také ddle zabyva. probihd sice na konkrétnim filmovém ma-
teridalu. na filmovém pasu. ale idedlnim zisahem by bylo obnovit tyto kdysi divdky prozivané casy. Ty jsou
oviem restaurdatorskym aktiim nepiistupné. Viz D. Pain i, Od mramoru k celuloidu. s. 157-158.

k3) Walter Benjamin, Umélecké dilo ve véku své technické reprodukovatelnosti. In: Ty 2, Dilo a jeho
:rfrf{['. Praha : Odeon 1979, s. 17-47.

k) Painiho periodizace definuje 1éta 1850-1908 jako ta. ve kteryeh film fungoval jako zvid3tnost (curiosité),
v letech 1908—1950 jako traveni volného ¢asu (loisir). 1950-1968 jako uméni. v letech 1968—1990
jako kulwra, a koneéné od roku 1990 do dnesni doby jako dédictvi. Ke viem témto pojmi je pak po-
dle Painiho mozné pridat pfivlastek Lstoleti™, od zvld&tmosti stoleti k dédictv stoleti. Srov. D. Paini,

Le temps exposé, s. 25-26.
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u nitratnich filmd hovoii o jisté ,,rozmazanosti® ¢i ,,zamlZenosti™ a mékkosti obrazu. jsou
to spise vlastnosti specifické pro vkus doby. Nové vytvirené archivni kopie tyto vlastnos-
ti ztrdceji ne proto, ze by pouzivaly jiné materidly (acetat celulozy nebo polyester), ale
protoZe doba vzniku téchto kopif md jiny vkus a ndroky na fotograficky obraz." Podobné
i rozdilné vypadajici vysledky riiznych restauraénich zdsahii jsou zptisobeny predevsim
rozdilnou optikou a vnimanim obrazové kultury v zemich, kde byly provedeny. Restau-
rované filmy jsou prizpfisoboviny, byl nevédomky, dnegni vizuadlni kulture.™

Zirdcime tedy néco, kdyz ztrdcime nitrdtni origindly? Paini tvrdi, Ze jejich kopirovdnim
na jiné materidly ne. Jisté, kazdd fotografickd generace znamend jistou ztrdtu kvality
obrazu, ale tento fakt nemd nic spole¢ného s nitrdtem. Nostalgii po nitrdtnim podkladu
pak Paini pfirovndva k nostalgii stimulované ruinami.” Nenahraditelnost neni jeho pra-
vd vlastnost, ale byla mu pfisouzena. Materidl se tak dostdvd do popfedi, zastinuje jiné
vlastnosti filmového dila. Imperativem pro filmové archivy se tak napfiklad stalo ucho-
vdvat viechny filmy, které byly na nitrdtnim podkladu, bez rozdilii. Na zachovdni mate-
rialnosti filmu, jak ji zndme dnes (a jejiz destrukei zplsobenou ¢asem a lidmi pocifuje-
me jako ztrdtu), pak moznd trvdme z diivodil, které nejsou opodstatnéné. Jak pise Paini.
obrazy prece v historii vZdy ménily své podklady.™

Videokazeta je pak ndstrojem pro &ifeni filmovych pohyblivych obrazi, ktery dovolil stu-
dovat a porovndvat styl a vyrazové prostiedky jednotlivych autorfi. Dokonce zachoviva
formu pdsu odvijejictho se z jednoho kotouce na druhy, byt pfi zméné velikosti, nahra-
zujic mnozstvi kotouct filmového pdsu v nékolika krabicich jednou krabickou, ktera se
témér vejde do kapsy. Stavd se piistupnéjsi. Dle Painiho se tak potencidlné osvobozuje
od své télesnosti (jen do jisté miry, dodala bych: chemickd degradace a fyzikdlni posko-
zeni se nevyhybaji ani videokazetdm). Kopirovani filmi na videokazety a DVD je ztra-
tou, destrukef, jen v jednom z mnoha smysli filmu: narusuje ptvodni charakter divide-
kého zazitku z filmu. Na druhou stranu ale film vraci do ekonomického obéhu, navraci
mu jeho plivodni status zboZi, priimyslu, a vyjim4 jej z mrtvolného stavu, ve kterém pre-
zival uvnitf filmového archivu: ,.To znamend, Ze reprodukce filmu znovu nachazi cosi
z primyslového a komeréniho ptvodu filmu, zcela pfitom zrazujic jednu ze zdkladnich
podminek zrodu a sméfovani: projekci.” ™

Destruoval film v podobé, jak ji zndme dnes, by podle Painiho znamenalo nicit ho ve pro-
spéch nového zpfisobu ndhledu na film, pfedeviim na film jako uméni: ,.Neimplikuje

rv o s v

45) Paini naptiklad popisuje pokus, pii kterém byl archivdifim, z velké ¢dsti milovnikiim a vyznavaéiim
nitrdtu, promitnut obraz tvofeny z jedné poloviny origindlni nitrdtni kopif a z druhé nové vyrobenou ace-
tatni kopif. Nikdo z pfitomnych pak nebyl schopen rozeznat, kterd édst obrazu je promitina skrze kopii
nitratni. Srov. tamtéz, s. 31.

46) ,,Film je dnes poznamendn studenym a hemorrhagickym televiznim obrazem, synkopickym stithem hudeb-

niho klipu. V zdsahu restaurdtora z toho musi néco ziistat.” D. Paini, Od mramoru k celuloidu, s. 169,

47) Coz neni jedind zminka o romantismu v postoji k filmu jako materidlu. Znovu se objevuje napiiklad
v souvislosti s tzv. sirotéimi filmy.
48) ..Obrazy vidy ménily a do nekonecna proménovaly své nosic¢e. Uméni neni tvofeno ni¢im jinym nez pameé-

ti. Stejnou mérou je tvofeno ziratou, zapomnénim, melancholii po této ztrdté a vyndlezy novych forem ¢ds-
te¢né kompenzujicich, drzicich smutek za to, co se opousti, ni¢i se, zapomind a nahrazuje.” D. Paini.
Le temps exposé, s. 33.

49) Tamtéz, s. 30.
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' snad historie uméni dilo jako ruinu, kterd mfize byt interpretovana?“™ Prava destrukce
se netykd materidlu, filmového pdsu, ale divackého zazitku, souhrnu mnoha ¢asti sub-
jektivné prozivanych mnoha divdky. Zdsah restaurovani, ktery pracuje s filmovym pd-

i sem, nejen Ze neni schopen divdcky zdzitek obnovit, ale dokonce nékteré piivodni vlast-
nosti zcela stird a jiné nové vlastnosti, charakterizované dobou provadéného zdasahu

a jejimi kulturnimi pozadavky, pfidava.

’ Koncepce lakuny

Pojem lacuna ma ptvod v latinském oznaceni chybéjiel ¢dsti ¢i mezery. Je pouzivan
piedeviim v italském prostiedi a mizZe oznacovat jakoukoliv chybéjici ¢dst filmu: od
Skrabancti na povrchu filmového okénka az k celym chybéjicim kotouctm filmu. Teo-
retici restaurovani filmu pojem prebiraji od Cesare Brandiho: ,,lakuna, pokud mluvi-
‘ me o vytvarném uméni, je preruSenim ve figurativnim tkanivu.“*" Brandi ddle uvadi,
ze hlavnim problémem v pfipadé lakuny nenf to, Ze néco chybi, ale naopak to, Ze néco
prebyvd. Lakuna md sviij tvar a barvu, které nemaji zadny vztah k pivodnimu obra-
zu. Pisobi tedy jako cizi téleso. Je tedy mozné ji vnimat v rdmei vztaht mezi figurou
a pozadim.
Michele Canosa doddvd, Ze v piipadé filmu je to nejen ,tessuto figurativo® (figurativni
! tkanivo), ale také ,tessuto narrativo™ (narativni tkanivo), které je lakunou pozname-
| nané.” V prvnim pfipadé se lakuna mfiZe projevit pii projekei (jako napf. nepatfiéné
pouziti masky v promitacim stroji), nebo je patrnd na materidlu filmu. Aby mohl popsat
lakunu v kontextu jeho materidlu, definuje film jako ..linedrni ndslednost figurativnich
jednotek (fotogramii)“,™ pri¢emz figurativnost se projevuje jednak v rdmei kazdé mi-
. nimalni jednotky, a pak ve vétsi jednotce definované jejich ndslednosti. Figurativni
' integrita je ohrozena fyzikalné-chemickym poskozenim. Lakuna pak muaze byt bodova
(puntuale), tykajici se jednoho okénka ¢&i jeho ¢asti, lokdlni (locale), zasahujici mensi
segment filmového pdsu, nebo rozsitend (estesa) az na cely filmovy pas. Miize byt po-
vrchovd, nebo zasahovat film do hloubky. Vzhledem k filmovému okénku je pak stie-
dovd (centrale), zasahujici stied okénka, nebo okrajovd (marginale), zasahujici jeho
okraje. V roz&ifeném pojeti pak mizeme definovat lakunu hraniéni (liminare), tykajici

se okrajovych linii okénka a ovliviiujici jeho vzhled, nikoli samu figurativnost, a laku-
nu vnéokrajovou (extramarginale), napadajici pouze strukturu materidlu, neovliviiujici

obraz. Canosa ddle uvddi, Zze podobné miZeme popisovat i poskozeni chromati¢nosti
\ barvenych nebo barevnych film{. Integraci lakuny ¢i jeji zahrmuti do procesu restau-
rovani pak fesi podobné jako Mazzanti (viz niZe), ale nabizi i nékterd dalsi vychodiska

50) Tamtéz, s. 40.
51) Cesare Brandi, Teoria del restauro. Torino : Giulio Einaudi editore 1977, pfetisk 2000, s. 18.
52) Michele Canosa, Peruna teoria del restauro cinematogralico. In: G. P. Brunetta (ed.), Storia del ci-
nema mondiale. Vol. V.: Teorie, strumenti, memorie. Torino : Giulio Einaudi editore 2001, s. 10691118,
cit. s. 1089,
; 53) Tamtéz, s. 1090.
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pro lakuny vétsiho rozsahu (jako vloZeni vysvétlujicich mezititulkd ¢i prekopirovdni za-
chovanych okének do podoby freeze-frames,”" v délce chybéjiel ¢dsti filmu).

I Nicola Mazzanti vychdzi jednoznacné z Brandiho, kdyz definuje lakunu jako ..natrzeni
narativniho tkaniva filmu“.” Je to chybé&jici ¢dst, kterou je nutné najit a ohranié¢it (po-
moci riznych dokumentd, at uz filmovych, ¢i jinych), aby mohla byt s jistotou definova-
na pvodni narativni struktura. Rozezndvd dvé roviny: rovinu narativni struktury (chy-
béjici zdbér, scéna, ¢dst filmu, mezititulky) a rovinu obsahu filmového obrazku (skvrny
zplusobené chemickym rozkladem, hluboké Skrabance, ztrdta barevnosti). Ddle se laku-
nou zabyvd predevsim z hlediska restaurovdni. Je to pravé lakuna, kterd v nabizejicich
se moznostech feseni zasadné odliSuje restaurovini filmu od podobnych zdsahti v oblas-
ti filologie a restaurovdni vytvarného uméni. Na jedné strané je tu stile nutnost ozna-
¢it lakunu, hlavné takovou, kterd by jinak nebyla patrnd (chybéjici scéna miize narusit
ptivodni rovnovidhu filmového stiihu ¢i ddt novy smysl dvéma zdabérlim, které se najed-
nou ocitly vedle sebe). Na druhé strané moznosti, jak tento problém resit, jsou omezené:
»Postup, ktery by se zdal byt v téchto pfipadech povinnym, je vlozeni ¢erného (neutril-

56 - v o - v
2 Tento zasah ovem mtze zdsadné

nrho) filmového pdsu za ii¢elem oznaceni lakuny.
omezit kontinuitu filmu. Mazzanti tedy navrhuje kvantitativni i kvalitativni metody, kte-
ré umozni zhodnotit povahu a rozméry lakuny, ale také jeji umisténi a efekt na celkovou
rovnovahu filmového dila. Jediné po takovém zhodnoceni je mozné zvolit adekvatni po-
stup kompenzace.

Paolo Cherchi Usai vychdzi ze stejné definice a chdpdni lakuny.”™ Jinak ale pojmenovavi
jednotlivé kategorie. Rozezndvd dva pristupy k problematice lakuny: pojmenovdvd je
synchronicky (srovnatelny s Mazzantiho rovinou obsahu filmového okénka) a diachronic-
ky (Mazzantiho rovina narativni struktury).” Synchronicky pifstup chape kazdé jednotli-
vé filmoveé okénko jako samostatnou entitu. V rdmei 1é pak nachdzime lakuny v podobé
$krdbancd, neistot & blednuti obrazu. ReSenf & kompenzace tohoto typu lakuny je pak
pro Cherchi Usaie jednou z diilezitych otdzek restaurovani filmu a jeho teorie. Mdme pri-
vo upravit obraz tak, aby vypadal lépe nez ptivodné? Tyto dpravy se netykaji jen od-
stranéni nedostatk{i zptsobenych Zivotem predmétu béhem éasu. Cherchi Usai napiiklad
uvadi, ze vétSina film vyrobenych pred rokem 1908 byla promitdna s nestabilnim, ,.po-
skakujicim™ obrazem. A ptd se: ,,méli bychom vyrobit nestabilni obraz tak, jak existoval

54) Technika freeze-frame vyuzivd zachovanych édsti filmu (vétZinou v podobé jednoho filmového okénka),
kterymi nahrazuje okolni nezachovalé &dsti, v ¢ase odpovidajicim plivodnimu rozsahu. Jeji pouzili je
charakteristické v mezitituleich némyeh filmi, kdy je cely mezititulek znovuvytvoren mnohondsobnym
prekopirovanim jednoho z jeho pivodnich okének. V menii mife se tento postup vyuzivd u ostatnich
chybéjicich ¢dsti filmu. V takovém pifpadé md jedno konkrétni ,,zamrzlé™ okénko. nepohyblivy obraz,
v pndslulé f()lug['di'it'. reprezentoval a zastupoval pﬁ\()dnf celek obrazfi v |)|)|1)‘i)1:.

55) Nicola Mazzanti, Note a pie’ pagina. (Per un glossario del restauro cinematografico). In: L. Comen -
cini—M. Pavesi, e.d., s 14-31, cil. s. 18.

50) Tamtéz, s. 19.

57) Alternativni chdpdni lakuny pak nabizi Dominique Paini. Je-li destrukee destrukei paméti, pak lakuna
neni chybéjiei ¢dsti ptivodné kompletniho celku, ale ¢asovou mezerou mezi dobou vzniku filmu a jeho
opétovnym piedvedenim soucasnému publiku. Lakuna je u Painiho to. co Cherchi Usai nazyva vnitini
nebo kulturni historif filmové kopie. Srov. D. Pain i, Od mramoru k celuloidu.

58) Srov. P. Cherchi Usai, Silent Cinema, s. 57-64.
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(protoze v té podobé divdci film vidéli), nebo by mél vypadat stabilnégji, jako by problém
nikdy neexistoval?“”” MiZzeme predpoklddat, ze kdyby byl v minulosti k dispozici zpi-
sob, jak uc¢init obraz stabilnim, byl by pouzivan. Je nam ale prednéjsi historickd vérnost,
nebo srozumitelnost?

Z diachronického tihlu pohledu se ptame, co chybi z filmu jako ,,pfibéhu®, celku s néja-
kou narativni linii ¢i jinak definovanou ¢asovou ucelenosti. Mdme tedy pied sebou fil-
movou kopii, kterd postrddd nékteré éasti, jednotliva filmovd okénka nebo 1 celé scény,
které v minulosti nepostrdadala. Cherchi Usai pak k tomuto typu lakuny pfistupuje z po-
hledu divdka filmu promitaného z kopie restaurované archivem. Je cilem archivu po-
skytnout mu film jako celek a umoznit mu ocenit ho v podobé, v jaké existoval jako ¢dst
kultury své doby, nebo nechat film v podobé, v jaké se dozil dnegka, a predpoklddat, ze
divak bude schopen ocenit jeho nekompletnost? Jinak feceno, Cherchi Usai rozezndva
dva ,,paradoxy*: paradox zmrzacené integrity a paradox fikéni kompletnosti vytvorené
sklddackou ruin.”” Jsme ochotni v zdjmu kompletnosti pfipustit viditelny rozdil v kvali-
té jednotlivych filmovych obrazi? Tedy, vytvorit kopii tak, jak nejspis nékdy v minulos-
ti vypadala, ale s pouzitim obrazl z rliznych ptivodnich kopii, které mohou byt riiznym
zpisobem poznamendny lakunami z pohledu synchronniho? Protoze, jak pise Cherchi
Usai: ,,Na rozdil od toho, co rozezndvame u jinych uméni, divdk pohyblivého obrazu

by

nemd rad fragmenty.
Sirotéi filmy

Pojem ,.Orphan Films®, filmy sirotci nebo sirotéf filmy, zahrnuje nékolik typt filmového
materidlu, od neidentifikovanych filmi, filmd s chybéjicimi nebo nejasnymi ddaji az
k neidentifikovatelnym fragmentim. Tedy filmy poznamenané néjakym zptisobem de-
strukef (filmy lakunézni). Z tohoto poni¢eného materidlu pak mtize v nékterych pii-
padech v rdmei filmového archivu vzniknout novd entita.”” Déle pak tato kategorie zahr-

0 46 0i)

nuje také filmy, které ,.spadaji mimo zdméry komerénich prezervacnich programa*"”,

39} Tamtéz. s. 60.

60) Srov. tamtéz, s. 64.

61) Tamtéz, s. 62. Pitkladem restauraéniho zdsahu. ktery se musel vyrovnat s rozsghlejsi lakunou, mize byt
prace na filmu Sorrell and Son (Herbert Brenon, 1927). kterou provedl Academy Film Archive a kterd
byla uvedena na festivalu Le giornate del cinema muto v Sacile v Fijnu 2004. Restaurdtofi vychdzeli z je-
diného zachovaného materidlu, rané bezpecné kopie nizké fotografické kvality, kterd byla nekompletni.
Poslednich pét chybéjicich minut bylo nahrazeno nékolika preziviimi fotografiemi a vysvétlenim uddlos-
ti déje. Emocionalni efekt takového zdsahu byl zardzejici — film byl tvoren vice méné melodramatickou
zapletkou, na jejimz konei umird otec, hlavni hrdina filmu, a jeho syn, lékaf, mu nemize pomoci. Prave
toto findle, umirajici a jeho bezmoeny syn, muselo byt nahrazeno. Drama. o némz vypravél [ilm. se tak
svym zpiisobem spojilo & dramatem, kleré proZila ptvodni filmovd kopie. | kdyZz to zni moind prilis
expresivné, mohli bychom Fet, Ze smrti vyprdvéné filmem odpovidala viditelnd smrt materidlu. Srov.
Catherine A. Surowiec (ed.), Le giornate del cinema muto, Catalogo 2004. Gemona : La Cineleca
del Friuli 2004, s. 160.

62) Jako v piipadé tzv. ..Bits and Pieces™ {ilma.

63) National Film Preservation Foundation, The Film Preservation Guide. The basics for archives, libraries,
and museums. [online] San Francisco: National Film Preservation Foundation 2004. Doestupné z:
hitp://www.filmpreservation.org: cit. 15. 3. 2005, s, 3.
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protoZze nemaji vyjasnénd autorskd prava nebo postrddaji komeréni potencidl, ktery by
uhradil jejich dlouhodobé uchovdvani. Na jedné strané je tu vzristajici zdjem o film jako
kulturni a historicky dokument, tedy i o dila, kterd nejsou mistrovskymi kusy ¢i jinak
provéfenymi materialy. Na druhou stranu oviem neni nikdy mozné zachrdnit viechno,
predeviim vzhledem k omezenym finanénim prostfedkiim. Jisté ztrdty jsou nutné,
a obecné jsou lépe sndSeny, pokud se tykaji nezndmych ¢i ,,méné hodnotnych® filmi.
The Film Preservation Guide vyjmenovava zdkladni kategorie filmii, kterych se toto ri-
ziko tykd: filmové zpravodajstvi, regiondlni dokumenty, avantgardni a nezdvisle pro-
dukované filmy, filmy z némého obdobi, amatérské snimky a védecké a antropologické
zaznamy.""

Paolo Cherchi Usai uvddi, Ze termin ,,Orphan Films* vymyslel David Francis" v roce
1993, a zZe tento pojem zahrnuje, kromé filmové produkce prvnich triceti let kinema-
tografie a produktd jiz neexistujicich spolecnosti, také primyslové, védecké, vojenské,
ndabozenské, vzdéldavaci a sportovni dokumenty, pornografii a rodinné filmy. Déle pak
popisuje jednu zvlastni skupinu ,sirotéich® filmi, které jsou opusténé nebo zapo-
menuté, kdyz spoleénost, kterd je vyprodukovala, nemd dalsi zdjem na jejich ko-
merénim vyuzivdni. Pojem je pro néj tizce spojen s autorskymi prdvy, jejichZ fungo-
vani ve sféfe pohyblivych obrazt také popisuje.” I tento termin pak vztahuje k blizici
se dobé, kdy uz nebude vyrdbéna filmovd surovina: ,,AZ bude vyroba kinematografic-
kych filmii prerusena, viechny kopie filmi se stanou sirotky, kdyz budou reproduko-
vany pomoci jinych systému ¢i provizorné urcené k tomu, aby ziskaly matrice téchto
systémf. <"

Pojem Orphan Films se stal v poslednim desetileti 20. stoleti novym sloganem, ktery
nahradil heslo filmovych archivii z osmdesatych let, ,Nitrate Won't Wait™: ,,Na zacdtku
devadesdtych let 20. stoleti se objevila koncepce sirotéich filmi jako dominantni me-
tafora v ramei komunity filmovych archivii, kterou pouzivaly k zavedeni prezervace fil-
mu jako legitimni ¢innosti v kontextu ndrodni vefejné kulturni politiky.“* Metafora
pak byla jesté ddle prohloubena, predeviim v rdmci pravidelné porddanych konfereci
»Orphan Film Symposium
»Orphan Film™: ,,Uzce definovin, je to film opustény svym vlastnikem nebo opatrovate-

e (69)

" a na jejich internetovych strankdch. Ustilila se definice

lem. Obecnéji se pojem vztahuje ke vSem filmiim mimo komeréni mainstream.* Slovo
,»sirotéi* mize mit dle tohoto projektu minimélné tfi vyznamy, odkazujici k problémiim

preziti filmu: ,,néco zbavené ochrany ¢i vyhod®, ,,ddle nevyvijeny nebo neproddvany

64) Viz tamtéz.

65) David Francis je nékdejsi vedouci Division of Motion Pictures, Broadcasting and Recorded Sound
v Library of Congress a pfedtim v National Film and Television Archive v British Film Institute.

66) VizP. Cherchi Usai, La cineteca di babele, s. 1048-1053.

67) Tamtéz, s. 1053.

68) Gregory Lukow, The Polities of Orphanage: The Rise and Impact of the ,,Orphan Film™ Metaphor
on Contemporary Preservation Practice. Konference Orphans of the Storm: Saving .,Orphan Films* in
the Digital Dark Age, Universily of South Carolina, 23. zafi 1999. [online] Dostupné z:
http://www.sc.edu/filmsymposium/archive/orphans2001/lukow.html; ¢it. 26. 2. 2005.

69) Dalsi roénik konference, nazvany .,Orphans 5* a vénovany védeckym, primyslovim a vzdéldvacim me-

dialnim artefaktim, se uskutecni v breznu 20006.
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prvek, jehoz omezené pouZiti jej ¢ini neziskovym™ a ,,model bez pokracovdni.”" Server
zabyvajici se blize touto problematikou pak pfebira ndzev ,.sirot¢inec”, s podtitulem
wdomov pro osifelé filmy“."" Roz$ifuje pak jesté ddle své plisobeni, kdyZ se mluv{
o ,.orphaned media material* (osifelém medidlnim materidlu).

V nasem prostiedi, poznamenaném minulymi desetiletimi zestatnéného filmu, je status
majitele autorskych prav filmu upraven zdkonem ¢. 273/1993 Sb. ,,0 nékterych podmin-
kdch vyroby, §ifeni a archivovani audiovizudlnich dél, o zméné a doplnéni nékterych za-
kont a nékterych dalich predpis™ a zdkonem ¢&. 121/2000 Sb. ,,0 prdvu autorském,
o pravech souvisejicich s pravem autorskym a o zméné nékterych zdikonti*, tzv. ,,autor-
skym zdkonem®. Dle téchto zdkonnych tdprav se povazuje za vyrobce a sprdavce autor-
skych prav na audiovizudlni dila, zvefejnénd v dobé od 1. 1. 1950 do 31. 12. 1964, N4-
rodni filmovy archiv, v dobé od 1. 1. 1965 do 31. 12. 1991 Stitn{ fond Ceské republiky
pro podporu a rozvoj ¢eské kinematografie. Prava na nékteré dalsi pohyblivé obrazy, je-
jichz vyrobce ma dnes urcitelného pokracovatele, prechdzeji na tyto spolecnosti (napf.
Kritky film Praha a.s.). Presto bychom mohli najit uréity korpus filma, kterd z téchto
pravidel unikaji, a stavaji se tak ,,siroté¢imi*. Jsou to naptiklad filmy, u kterych nenf jis-
té, zda jsou to ,,¢eskd™ audiovizudlni dila. Jak pfipomnél Ivan Klime$ na 8. ¢esko-slo-
venské filmologické konferenci ,,Film a narod™, konané 18.-21. 11. 2004 v Olomouci,
problém se tykd predeviim filmii u nds vyrobenych v obdobi Protektoratu, u kterych neni
snadné uréit, zda se jednd o dila ,,ceskd™, ¢i ,,némeckd®. Jako pfiznak tohoto problému
miZeme chdpat nezatazeni filmi, jejichz ptvod neni prokazatelné ¢esky, do katalogt
Cesky hrany film, vydavanych Narodnim filmovym archivem.

Rizena destrukee

Zejména nitratni film se stdvd béhem procesu svého starnuti potencidlné nebezpeénym.
Cim vé&tsi mira chemického rozkladu, tim vetsi pravdépodobnost samovznicent, tim vét-
5i tnik nebezpecnych plynii, které mohou byt i vybusné. Diky témto vlastnostem byl
v minulosti soustavné nicen, a to i uvnit¥ filmovych archivii.™ Dnes je obecné pfistup
k nitrdtnimu filmu mnohem pfiznivéjsi. Stdle ale neexistuje zpusob, jak postupné de-
strukei zamezit ¢i ji zvrdtit. Peclivym skladovanim lze tento proces jen zpomalit, a 1 v ta-
kovém pripadé je vysledek zavisly na mnoha dalsich faktorech, které nemize filmovy
archiv ovlivnit (jako napfiklad kvalita ptivodniho laboratorniho zpracovini).

Dnesni pravidla zachdzeni s nitrdtnim filmem urcuji, Ze tento ma byt znicen, pokud
dosdhne tetiho stupné postupného chemického rozkladu (jak byl popsdn dfive: pod-
klad mékne, na povrchu se vytvdfeji plynové bubliny a film vyddvd nepfijemny z4-
pach). Oficidlni manudl firmy Eastman Kodak pro zachdzeni, skladovdni a destrukei

70) Predchozi definice a presahy terminu dostupné z: http://www.sc.edu/filmsymposium/orphanfilm.html;
cit. 26. 02. 2005.

71) ..,The Orphanage — a home for orphan film", dostupné z: http://www.sc.eduw/orphanfilm/; cit. 26. 02.
2005.

72) Problémem se zabyvd a nékteré konkrétni pripady uvadi P. Cherchi Usai. La cineteca di Babele.
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filmu na podkladu z nitrdtu celulézy také uvadi, ze film by mél byt znic¢en, pokud nemai
historickou hodnotu.™

Dle stejné prirucky Eastman Kodak se nitrdtni materidly po tfetim stadiu rozkladu ¢i bez
historické hodnoty stdvaji odpadem (,,Pokud je uréeno, Ze nitrocelulézovy film ma byt
znic¢en, je povazovan za odpad.”). Materidly Kodak. jednou prohlaseny za odpad, jsou
ddle ¢lenény do kategorii: DOO1 (hoflavy nebezpecny odpad), DOO3 (reaktivni nebez-
pecny odpad) a DO11 (nebezpecny odpad). Viechny nitrdtni filmy v jednom z posled-
nich ti stadif rozkladu by mély byt zafazeny pod tyto kategorie.

Z takového zafazeni nitrdtnich filmt vychdzeji dalsi pravidla zachdzeni s nimi. Pokud
jsou urcené k destrukei, je mozné je skladovat a transportovat jen pod vodou, pricemz
jeji mnozstvi je uréeno na minimdlné 25 % vihy skladovanych ¢i transportovanych fil-
mil. Existuji i pfedpisy pro pfepravni kontejnery. Také skladovaci prostory samotné pod-
léhaji pravidlim pro sklady nebezpeéného odpadu. Filmovy materidl by pak mél byt
destruovin v k tomuto dicelu prizplisobenych zafizenich. Odpovidajici metodou destruk-
ce je pak spdleni (incineration).™

Eticky kodex FIAF pak problematiku nic¢eni fesi nasledovné: ., Archivy nebudou bezdi-
vodné nicit filmové materidly ani v téch pfipadech, jsou-li uz restaurovdny a zabezpece-
ny. Jestlize je to legdlné a administrativné mozné a jestlize jsou splnény viechny bez-
pec¢nostni podminky, archivy maji dovolit piistup i k nitrdtnim kopiim a promitnout je
zdjemeiim, dovoli-li to jejich fyzikdlné-chemicky stav.”"

V posledni fazi svého Zivota filmovy materidl prestivd byl povazovin za nosi¢ pohybli-
vych obrazi a je redukovdn prdvé jen na svou materialitu. Tento fakt byl zcela jisté reflek-
tovdn uz od dvacdtych let minulého stoleti™ a jiz pfedtim miZzeme predpoklddat exis-
tenci zptisobu, jak znovu vyuzivat opotiebované ¢i ponicené filmy: filmovy materidl byl
vZzdycky finan¢éné ndkladny, a i po jeho predpoklddaném komerénim vyuziti mél stdle

alespon hodnotu stiibra, kterym je tvofen fotograficky obraz. Jeho Zivotnost je, pomérné

73) Srov. Eastman Kodak Company. Safe Handling. Storage and Destruction of Nitrate-Based Motion Picture
Film. (Také jako formulai H-182). |online| Dostupné z:
http://www.kodak.com/US/en/motion/hse/safeHandle. jhtml: nebo
http://www.kodak.com/US/plugins/acrobat/en/motion/hse/h 182 .pdf, cit. 4. 3. 2005.

74) Srov. tamtéz, s. 5—06. Konkréini destrukei se zabyvaji samostatné instituce, napiiklad Film Salvage Com-
pany (FSC), soutdst FPC Inc., skupiny Eastman Kodak Motion Picture Group, s pobockami v Holly-
woodu, v Mountain City (Tennessee) a v italském Milané: ,.0d 50. let nabizi Film Salvage Company pod-
poru proti pirdtstvi ve filmovém priimyslu pomoci bezpedné destrukee a Zivoini prostiedi respektujiciho

o

ulozeni pouzitych filmovych materidli.” [online] dostupné z:

http://www.fpchollywood.com/fsesalvage.html, eit. 23. 6. 2005.

15) Eticky kodex filmovych archivit, c. d.
76

—

Jako piiklad reflexe .,recyklace® kinematografického materidlu viz ¢ldanek z roku 1928. za jehoz doporu-
deni dekuji Lucii Cesdlkové: Frank A rgu s, Krém na boty z Chaplina. Revue Filmu 1. 1928, ¢. 1. 5. 6.
Vyjddieni povédomi o smrtelnosti filmu z pfiblizné stejné doby najdeme i u Karla Smrze: .V technickém
museu na Hradanech najdete v malych. kulatych plechovkdch prvé ceské filmy. Tyto patndctimetrové
kotoucky. jez pred tiiceti ¢tyfmi lety probéhly po prvé mechanismem primitivniho Lumiérova piijima-
ciho apardtu, maji uz ddvno za sebou dny své sldvy. Celuloid pozbyl prithlednosti a zezloutld emulse se
odchlipuje na okrajich i kolem kulatych perforaénich otvorti od svého podkladu.” K. S mrz, Nesmrtel-
né celuloidové mlddi. Praha : Nakladatelstvi Sole a Simacek 1931, s. 20.
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k jinym materidlaim, krdtkd, a je otdzkou, jak dlouho jesté budou existovat pohyblivé
obrazy zaznamenané na kinematografickém filmu, pokud jednou dojde k tomu, Ze novy

materidl tohoto charakteru uz nebude vyrdbén.

Mgr. Anna Batistova (1981)

Je interni doktorandkou v Ustavu filmu a audiovizudlni kultury FF MU v Brné. Zabyvad se predeviim proble-

matikou audiovizudlniho archivnictvi, s uzidim zamérenim na filmové materidly.

(Adresa: Ustav filmu a audiovizudlni kultury, Filozofickd fakulta MU, Arna Novdka 1, 602 00 Brno:

anna.batistova@gmail.com)

Citované filmy:
Histoire(s) du cinema (Jean-Lue Godard, 1989-1998).
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SUMMARY
THE POETRY OF DESTRUCTION

The Typology, Pertodisation and Reflections of the Destruction of Filmic Moving Images

Anna Batistova

The text maps out the destruction of film as the gradual and systematic damage of film material. In so doing.
it primarily uses the context of contemporary film archiving. In the first part it summarises certain qualities
of raw film material and describes possible types of damage. It ties in with the periodisation of destruction.
first as suggested by Raymond Borde, and later as expanded and analysed by Paolo Cherchi Usai. Another
theme is the reflections of destruction, whose possible distinctions the writer presents in the texts of two
authors, Paolo Cherchi Usai and Dominique Paini. The last three short sections comprise examples of
the possible effects of destruction, in the text represented by the themes of lacuna, orphan films and control-

led destruction.

Translated by Linda Paukertovd
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LwZROZENI“ FILMOVE HISTORIE

Ndstup zvuku a média objevujict vlastni minulost”

Petr Szczepanik

Ddmy a panové! Nabizime vam velkolepou podivanou za nepatrny peniz. V nasem podniku shlédnete div
Prahy, to, co nelze nyni nikde spatiit. Filmy, jimz se témér pred 20 az 30 roky obdivovali, plakali, ¢i smali se
vasi dédeckové a babicky. Za tim iicelem sjizdime piil Cech a vybirdme u cestovnich kin, kde se dosud tyto
poklady filmové pratvorby vyskytwi; takové programy, pfi nichz rozum ziistdvd stdt. Nase staré némé, ba
dokonce hluchonémé filmy jsou sensaci proniho Fddu.

(citdt z reklamniho plakdtu kina bratii Cvanéarovych. polovina 30. let)

Obdvame se, Ze prijde doba, kdy zaniknou staré, dobré filmy a s nimi viechno kouzlo proni umélecké
kinematografie, némé predevsim. Ano, brzy jiz vymizi z lidské paméii ta dsecnd a vymluvnd gesta némyeh starcil,
ony dlouhé, tiché detaily néznych oéi Liltany Gishové nebo kritké, prudké pohyby krutych prsti Gickeho. [...]
budou jen neurcitym, nijak nezopakovatelnym snem néjaké podivuhodné doby velikého nadieni [...]. Ona dila

mizi nevyuZita i divdaky 1 témi. kdo by na nich chtéli studovat historii uméni a spoleénosti.

(Jan Kudera, Za némym filmem, 1932)”

Rada filmologickych studif byla v neddvné dobé vénovéna vliviim digitalnich techno-
logii na filmovou prezervaci a prezentaci, tomu, jak tyto technologie umoZiuji nové
praktiky pretvafeni a exploatovini kinematografické minulosti — napfiklad ve formé
DVD-edic archivnich filma nebo novych strategii audiovizudlnich archivii.” Historické
povédomi o ,,materialité” médii se stavd integrdlni soucdsti soucasné divdacké zku-
Senosti a s ni spojenych praktik; kromé toho je ovsem také zdkladnou pro nové taktiky

1) Pfitomnd studie je prepracovanou a rozsitenou verzi piispévku, ptivodné napsaného v angliétiné a pre-
zentovaného na MAGIS — Gradisca International Film Studies Spring School, 3. ro¢nik, Gradisca. Itdlie,
19.-27. bfezna 2005.

2) Jan Kuéera, Za némym filmem. Ceské slovo 21. 8. 1932, &. 206, s. 1-2.

3) Srov.napi. Martin Loiperdinger (ed.), Celluloid Goes Digital. Historical-Critical Editions of Films on
DVD and the Internet. Trier : Wissenschaftlicher Verlag Trier 2003. Podobné tendence exploatovat me-
didlni déjiny lze pozorovat i v nabidce nékterych specializovanych vydavatelskych firem. Digitdlni re-edi-
ce starych hudebnich hitd nebo rekonstrukce rozhlasovyeh pofadi na CD jsou dnes ¢astéji upravoviny tak,
aby se v zdznamu uchoval Sum plivodnich gramofonovych desek nebo dokonce zvuk rozhlasového vysilani
z 20. a 30. let. Technicky Sum zde tvoif zvld3tni pfidanou estetickou hodnotu a evokuje auru starych me-
didlnich aparatd. Srov. napt. Hot Dog Blues. Piwodni nahrdvky domdcich tanecnich orchestrii a solistit
1921—-1944 (Praha : Gallery 2003), Rozhlasovd historie od roku 1923 do soucasnosti (Praha: (!‘f:‘sl(\' rozhlas
1998) nebo zdznamy historickych pofadii na webovych strankédch CRo: http://www.rozhlas.cz/80/portal/.
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komeréni exploatace a sebeprezentace audiovizudlnich archivii.” Strukturdlni zmény
v technologickém, institucionalnim a kulturnim fungovani médii tedy vedou k nové-
mu zviditelnéni medidlni materiality a jeji historie, a to na roviné aktivit samotnych
medidlnich instituei 1 v kazdodenni zkuSenosti dividka a uzivatele. Srovndme-li tuto
situaci se starSimi obdobimi déjin audiovizudlnich médii ve 20. stoleti, mizeme 1denti-
fikovat minimalné tii dalsi velké viny ,.historizace™ médii neboli ustavovani historické-
ho (sebe)uvédoméni v samotnych médiich: 1. nastup synchronniho zvuku (doprovize-
ny usilim o zakladani narodnich filmovych archivii); 2. televize 50. a 60. let minulého
stoletf, kterd (zvlasté v USA) zapocala prvni extenzivnéjsi recvklaci filmového dédictvi
(v ¢asové shodé s ndstupem evropskych ,,novych vin®, jejichZ protagonisté — zvldste ve
Francii — obraceli svou pozornost k némému filmu a klasickému Hollywoodu); 3. rozsi-
feni videokazet jakoZto ndstroji demokratizovaného filmového sbératelstvi a ,,demokra-
tické iniciace do vefejnych tajemstvi kinematografické minulosti, jak to formuloval
Vinzenz Hediger.”

Podle Hedigera lze viechny tyto ,.wvlny® (k nimz lze piidat jesté zavedeni DVD-edic

3

klasickych®™ filmt doplnovanych o .,bonusové™ materidly v 90. letech) chdpat jako
.vysledky pokusti o industrializaci specifické konvergence novych medidlnich techno-
logif, novych podnéti ze strany archivi a cinefilie™, jako postupné kroky v procesu,
jenz méni archivy v uzlové body globdlni medidlni ekonomiky.” Zvlistni sbératelské
edice, znovuuvadéné | klasické® tituly a bonusové materidly zpfistupnujici kontextual-
ni historické materidly jsou strategiemi prumyslu novych médii pro exploataci archi-
vl a vtazeni divdkd do aktivity objevovdni filmové historie jakoZto nové komodity.’
Své strategie, jak nové zuZitkovat vlastni shirky, a tudiz jak revidovat a vyvést na svét-
lo zapomenutou kinematografickou minulost, maji i samotné filmové archivy, af se pro-
jevuji archivnimi DVD-edicemi, ve formé internetovych muzei okrajovvch Zanra ¢i
zvlastnich formadti, slavnostnimi premiérami restaurovanych filmi nebo prehlidkami

)

tzv. ,,sirot¢ich™ filma (orphans).

4)  Srov. napf. holandsky CD-ROM Zelf films restaureren [Restore Films Yourself (Amsterdam: Filmmuseum
2003). internetovou stranku téhoz amsterdamského Filmmusea rovnéz vénovanou prezentaci jednotlivieh
operaci restaurovani Filmrestauratie™ (http:/filmmuseum.newstream.nl/filmrestauratie/nl/site.html)
nebo privodee pro domdei restaurovini filma The Home Film Preservation Guide . Film Forever™. webo-
vou stranku poskytujici ndvody pro archivdfe-amatéry, kiefi chtéji prezervovat vlastni filmové materidly
mimo specializované archivy: http://www.filmforever.org/.

5) Hediger hovofil o zminénych ,vIndch™ v pfedndsce .. European Cinema and the Invention of Tradition in
the Digital Age™ na konferenci ..Cinema in Europe, Networks in Progress™ (Amsterdam, 22.-26. éervna
2005). Cit. dle pisemné verze predndsky, poskytnuté autorem.

6) Tamtéz.

7) Srov. Barbara Klin gerovd, Sml:‘-u:-n)’ cinefil. Filmové shératelstivi v éfe po videu (prelozeno pro pri-
tomné &islo Huminace).

8) Motivace archivii jsou oviem odlidné od komerénich strategii vydavateli DVD, protoze archivy podob-
nymi aktivitami usiluji primdmé o povzneseni prezervace na pozici legitimni soucdsti kulturni politiky
stiatd. Srov. Gregory Luk ow, The Politics of Orphanage: The Rise and Impact of the .Orphan Film*
Metaphor on Contemporary Preservation Practice. Piispévek z konference . Orphans of the Storm:
Saving .Orphan Films® in the Digital Dark Age™. University of South Carolina. 23. 9. 1999. Online:

hitp://www.sc.edu/filmsymposium/archive/orphans2001/lukow.html. visited 2. 7. 2005.
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V pritomné studii se zaméiim na historické sebe-uvédomovini filmového média v dobé
kolem nastupu standardizovaného synchronniho zvuku na konei 20. let a ve 30. letech
20. stoleti a na korespondujici procesy v jinych masovych médiich té doby. Mou hypoté-
zou je, ze tato proména byla soucdsti SirSiho procesu zviditelnovani medidlni ,,materia-
lity™" v dobové kultufe a ze ,.historizace™ médii pramenila z posileni obecného povédo-
mi o distanci mezi pfitomnym stavem a minulymi fizemi vyvoje médii, kterdzto distance
rovnéz stimulovala vytvofeni prvniho ,mista paméti* v medidlnich dé&jindch 20. stoleti:
némého umeéni svétel a stinti.

Rany zvukovy film je obdobim, které pied historikem otevird brdanu spojujici déjiny jed-
noho média s déjinami dalich médii, protoze jeho zdkladni promény neni moiné vy-
svétlit z mono-medidlni perspektivy. Pocdtek 30. let je momentem rozsdhlé intenzifika-
ce pozornosti viici technickym médiim v mnoha sférich spolecenského zivota. Lze také
fici, Ze vyznacCuje pocdatek paradigmatu souc¢asného masmedidlniho primyslu a kultu-
ry, zalozeného na plynulych vyméndch obsahti mezi riznymi typy médii a na recyklovi-
ni medidlni minulosti. Mym eilem v této studii je analyzovat ndstup zvuku jako piiklad
medidlni zmény a zamérit se na jeho teoretické a metodologické implikace pro medidlni
historiografii: pouzit jej jako laborator pro piezkoumdni konceptis medidlné-historickych
temporalit, medidlni emergence a transformace medidlni identity. V obecné roviné se
muj piistup Fidi ndsledujiei otdzkou: Co to znamend pohliZet na rany zvukovy film
z prospektivniho™ hlediska (namisto retrospektivniho, projektujiciho pozdéjsi pojmy
média do minulosti), plné uznat jeho pivodni heterogenitu, hybridnost a multiplicitu
a pocitat se viemi moznymi budoucnostmi, jez se pred nim oteviraly?" Na tomto zdkla-
dé si kladu konkrétnéjsi otazku: Jak se v obdobf raného zvukového filmu zménilo pojeti
historicity médii prostifednictvim redefinovdni problematiky filmového archivu a vzniku
nového historického povédomi o minulosti filmového média, o ,.némém™ filmovém dé-
dictvi, jez se stalo jednim z nejvyznamnéjSich ..mist paméti* v medidlnich déjindch?

Rany zvukovy film a teorie medidlni zmény:
reflexivita a intermedialita

V soucasné filmové-historické literatute pojedndvajici o ndstupu zvuku se ¢asto klade
diiraz na dva zdsadni faktory, které lze také chapat jako atributy medidlni zmény v obec-
néjsim smyslu: 1. autotematické ¢i (auto)reflexivni diskursy a 2. medidlni interakce
a fize. Prace filmovych historiki jako Rick Altman, James Lastra, Charles O'Brien,
Wolfgang Miihl-Benninghaus, Karel Dibbets, Martin Barnier, Michele Hilmesova, Karl
Priimm nebo Paola Valentiniova tvrdi nebo alespon implikuji, Ze zavedeni zvuku — pokud

9) Pojmem _materialita™ zde minim viechny pre-sémantické aspekly medidlni komunikace a oznacovi-
ni —srov, Hans Ulrich Gumbrecht — K. Ludwig Pfeiflfler (eds.). Materialities of Communication.
Stanford, Cal. : Stanford UP 1994,

10) Tato otidzka je pfimo inspirovina konceper krizové historiografie™ Ricka Altmana — viz R. Altman,
Crisis Historiography. In: Ty Z. Silent Film Sound. New York : Columbia UP 2004, s. 15-23. Ke kon-
cepei prospektivniho™ hlediska ve filmové historiografii srov. R. A 1t m a n, Introduction: Sound/Histo-

rv. In: T ¥z (ed.). Sound Theory, Sound Practice. New York — London : Routledge 1992, s. 113-125.
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je pojimdno spise z prospektivniho nez retrospektivniho hlediska — bylo procesem rede-
finovdni identity média nebo dokonce emergenci nového medidlniho hybridu, procesem,
jenz nelze plné pochopit bez zohlednéni fady technickych, primyslovych a kulturnich
formaci dané doby, nikoli jen némého filmu jakoZto bezprostredniho piedchiidee.'”
Medidlni interakce raného zvukového filmu lze pozorovat na viech rovinach kinemato-
grafické instituce:

Primyslové struktury: Fize nebo naopak spory mezi filmovymi vyrobei a elektro-
technickym priimyslem vedly k jejich vzajemnému prizptisobovani a pfedeviim ke vzni-
ku nového druhu nadndrodnich multimedidlnich koncernii, jez v sobé propojovaly
viechna odvétvi tehdejsiho medidlnitho primyslu a filmovou vyrobu, pficemz kombi-
novaly vertikdlni integraci s horizontdlni: filmovou produkei s vyvojem a vyrobou apara-
tury pro zdznam a reprodukci, s rozhlasovym vysildnim a nahrdvdnim gramofonovych
desek."

Technologie: Viechny kli¢ové prvky nové zvukofilmové aparatury byly vyvinuty na za-
kladé adaptaci technickych systémii jinych zvukovych médii, predeviim telefonu, radia
a gramofonu. Pregnantné to vyjadril Karel Smrz: ,,Nejvice radosti by zptsobila ndvstéva
kabiny zvukového kina fanouskiim radiovym. Kam by se poohlédli, viude by se utkali se
starymi, dobrymi zndgmymi.*"”

Organizace a délba prace: Mechanici a inZenyfi angaZovani filmovymi studii pro pfi-
jimani a michani zvuku ¢asto ptichdzeli z oblasti nahrdvacich studif, rozhlasu a telefonie.

1) Rick Altman, De I'intermédialité au multimédia: cinéma, médias, avénement du son. Cinemas 10,
1999, ¢. 1, s. 37-54; James Lastra, Sound Technology and the American Cinema. Perception, Repre-
sentation, Modernity. New York : Columbia UP 2000; Charles O'Brien, Cinema’s Conversion to Sound.
Technology and Film Style in France and the U.S. Bloomington : Indiana UP 2005; Wolfgang Miihl-
-Benninghaus, Das Ringen um den Tonfilm. Strategien der Elektro- und der Filmindustrie in den
20er und 30er Jahren. Diisseldorf : Droste 1999; Karl Dibb e ts, Tobis, Made in Holand. In: Jan Dis-
telmeyer (ed.), Tonfilmfrieden | Tonfilmkrieg. Die Geschichte der Tobis vom Technik-Syndikat zum
Staatskonzern. Miinchen : Edition text+kritik 2003, s. 25-33; Karl P rii m m, Der {riihe Tonfilm als
intermediale Konfiguration. Zur Genese des Audiovisuellen. In: Sabina Becker (ed.), Jahrbuch zur
Literatur der Weimarer Republik. St. Ingbert : Rohrig 1995, s. 278-289; Martin Barnier, Liberté
d’écriture filmique et d’expérimentation sonore. In: M. Barnier, En route vers le parlant. Histoire
d’une évolution technologique. économique et esthétique du cinéma (1926—1934). Liége : Editions du
CEFAL 2002: Michele Hilmes, Hollywood and Broadcasting. From Radio to Cable. Urbana and Chi-
cago : University of Illinois Press 1990, s.7-77; Paola Valentini, Film and Radio: Background
Noise in ltalian Cinema of the 1930s. Cinema & Cie. International Film Studies Journal 2001, ¢. 1,
s. 119-128.

V ceském prostredi byl specifickym pfipadem kombinace vertikdlni a horizontdlni integrace koncern

12

Bafa. Bafa pro potieby svych velkoryse pojatych propagacnich kampani, osvétovych programii a vniti-
nich i vnéjsich komunikacnich systémii vybudoval sloZitou infrastrukturu médii, do niz patfila vyroba,
distribuce a uvddéni filmd, fotografii a diapozitivii, podnikovy rozhlas, sofistikovana telefonni a telegraf-
ni sif, vyroba gramofoni a gramofonovych desek, vyddvdni rady ¢asopisu a knih, vylepovani plakati, vy-
véSovdni hesel, pofdddni vystav a festivalii. vytvdfeni uméleckych sbirek. divadelni a hudebni aktivity
atd. Pi & Batovyeh zdjmu o technickd média nds proto nepfekvapi, Ze si jiz v kvétnu 1936 chtél do své
kanceldfe nainstalovat televizni pfijimaé britské vvroby — viz Moravsky zemsky archiv, pracovisté Zlin,
fond H 1134, Bafa, a.s. Zlin. [/4 — Hlavni reditelna, k. 45.
13) Karel Smr#, V kabiné zvukového kina. Lidové noviny 23. 5. 1930, s. 11 (rdno).
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prindSeli si s sebou vlastni technické a estetické standardy, jez byly ¢dste¢né v rozporu
se zavedenymi standardy filmové praxe. Nasledoval proces negociaci mezi riznymi pro-
fesnimi a estetickymi normami a standardy."

Diskursy definujici, klasifikujiei a hodnotici rany zvukovy film: Mnohotvdrna dobovd
terminologie a komparativni zpiisoby definovani medidlni specifi¢nosti zvukového filmu
odkazovaly ke skute¢nosti, Ze nova audiovizudlni forma disponuje kriticky nejasnou
identitou a Ze jeji kofeny sahaji do fady jinych médii.

Filmovy styl a narativ: Imitace reprezenta¢nich a komunikac¢nich modela typickych
pro jind média na tirovni narativntho diskursu, vizudlniho stylu a nahrdvacich technik
paradoxné spojovaly zastaralé divadelni konvence s normami novych elektrickych mé-
dif. Kromé toho, filmova diegeze ¢asto alegorizovala a fikeionalizovala jind média pro-
stfednictvim rtznych narativnich ¢i vizudlnich figur jako napiiklad hry s rozstépenim
téla a hlasu.

Software stridajici hardware: Jednim z nejdilezitéjsich spojeni mezi zvukovymi
médii a filmem v Evropé byla migrace konkrétnich produktt a hvézd napfi¢ riznymi
médii: hlavné filmovych sldgrii, které filmovi producenti kupovali od hudebnich na-
kladatelt a jez byly po uvedeni daného filmu vyddvany na deskdch a vysildny rozhla-
sem nebo dokonce proddavany jako nahrdvky ¢i notové listy pfimo v kinech. Hvézdy
a populdrni pisné putujici mezi médii s sebou prendsely i své plivodni referenéni ram-
ce a vefejnou auru, ¢imz vznikalo mnoZeni a miSeni riznych ,,verzi® tychz tvdri, hlast
a melodii. _

Recepce: Nepiimé prameny o recepci nds vedou k hypotéze, ze divat se na rany zvuko-
vy film znamenalo permanentné jej srovnavat se stylem némého filmu a s konkurenéni-
mi zvukovymi médii. Zdd se, ze divaci téchto filma v prubéhu recepce aktivovali soucas-
né rizné percepéni a kognitivni horizonty: vnimali a interpretovali zvukové filmy na
pozadi vlastnich zkuSenosti s némym filmem, ale také s populdrnim divadlem, rozhlasem
a gramofonovymi deskami, ¢ili s médii, jez spolu soupefily o totéz publikum.
Vezmeme-li pii studiu raného zvukového filmu vazné Altmanovu koncepci ,.krizové his-
toriografie”, budeme konfrontovdni s fadou heterogennich identit, jeZz na sebe v oéich
prislusnikt dobové kultury kinematografie brala, a s mnoha moznymi liniemi jejiho bu-
douciho vyvoje, jez se pred ni oteviraly. Podle Charlese O’Briena chédpali dobovi divdci
rany zvukovy film jako smés ¢i derivdt jinych médii, predevéim populdrniho divadla,
a publicisté vyuzivali jeho intermedialitu jako zdklad pro jeho kritiku jakozto retrograd-
ni a hybridni formy ni¢ici skvélé vysledky modernistické estetiky pozdniho némého fil-
mu."” Na druhé strané, techno-optimistickd tendence, silné piftomnd v ¢eském dobovém
diskursu o raném filmu, konstruovala imaginativni moznosti budouciho filmového vyvo-
je pod vlivem novych zvukovych technologii, jez se uplatiiovaly v rozhlase a experimen-
tech s televizi.

14) Také prvni ¢esky zvukovy inzenyr spolecnosti AB Bedrich Polednik, ktery roku 1932 v této funkei na-
hradil Helmutha Neumanna, inZenyra dosazeného do AB Klangfilmem, do svého nového zaméstndni pfi-
gel z vojenského telefonniho dstavu — viz NFA, fond AB (nezpracovano), kart. 33, Hypotekdmi zapijcky
a jiné tvéry 32-42,

15) Charles O’ Brien, Cinema’s Conversion to Sound, s. 25-32.
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Dalsi charakteristikou doby raného zvukového filmu. dzee spojenou s intermedialitou. je
podle soucasnveh studif diskurs reflexivity, rozvijeny na drovni filmového narativu a sty-
lu."" Soucasni badatelé jako Thomas Elsaesser, Corinna Miillerovd, Jorg Schweinitz ¢i
Karl Sierek ve svych analyzach'' dospéli k zdvéru, Ze obdobi raného zvukového filmu se
v rozporu s tradié¢nimi predstavami vyznacuje natolik vysokou mirou reflexivnich postu-
pu., Ze je mozné hovofit o jakési viné reflexivity, kterd se oviem netykd jen ,.high-tech
avantgardy® jako MELODIE SVETA, EUROPA RADIO nebo PHILIPS RADIO/SYMPHONIE INDUS-
TRIELLE™ ¢ modernistickych experimentit Reného Claira, Fritze Langa a dalSich, ale
nejsirsiho zanrového spekira komercni kinematografie v ¢ele s filmovymi operetami
a hudebnimi komediemi.

Podle Jorga Schweinitze, raziciho pro poddtek 30. let pojem _autothematische Welle™, je
tfeba rozlisoval autotematické (autothematisch) a autoreflexivni (selbstreflexiv) diskursy.
Prvni termin odkazuje k filmiim tematizujicim proces natdceni, jejichz pribéhy se ode-
hrdavaji ve filmovém studiu ¢i kiné nebo reflektuji ptisobeni filmu v kazdodennim Zivoté,
pripadné kde hvézdy hraji samy sebe. Autoreflexivni diskurs je naproti tomu zaloZen na
strategii odhalovini umélého charakteru filma jako filmi, jejich inscenované povahy.
Schweinilz svymi analyzami dokdzal. Ze némecké filmy, v nichz se uplatiovala jedna
z uvedenych variant reflexivity, dosdhly mnohem vy3siho poctu v éfe raného zvukového
filmu (presnéji v letech 1930-1932) neZ piedtim ¢i poté, piinejmensim do doby postmo-
dernf estetiky."

Jak tvrdi Thomas Elsaesser, némecké rané zvukové filmy, zvlddte hudebni komedie, vy-
uzivaly postupti narativni mise-en-abime, ironickych meta-komentdr a alegorizaci zvu-
kové technologie, jez zamémé rusily vztaznost filmovych obrazi a zvuki. Tyto proje-
vy ale nebyly pfiznakem vysokého modernistického uméni ¢i avantgardy, nybrz spige

modernizacni strategie filmového priomyslu, jenz hru s reflexivitou vyuzival k propagaci

16) V odbomé literature se mizeme setkal s altemativinimi pojmy autoreflexivita, autotemalismus a autore-
ferenénost. Zde neni mozné obtizny terminologicky problém spojeny s timto jevem vyiesit. Budu uzival
prevazné lermin Lreflexivita®™, protoZe je dostateéné obeeny, aby jim bylo mozné oznacovat procesy sebe-
-pozorovini. sebe-popisu. sebe-dokumentace, sebe-symholizace, sebe-historizace i vzdjemného reflek-
tovani riznyveh médii. v ramei nichz systém produkuje urcéité védeéni o sobé samém a o jinyeh systémech,
ale zdaroven jde o pojem neutrdlnéjsi nez sebe- ¢ auto-reflexivita. jez vnasi do hry nezidouci reference
k modernistické estetice. Kromé toho termin reflexivita nekoliduje se specifickym pojetim Lauto-refe-
renénich™ systémi u Niklase Luhmanna, k jeho? teorii systémil budu v dal3f ¢dsti okrajove odkazovat.

Thomas Elsaesser Going..
que Nasta — Didier Huvelle (eds.). Le son en perspective: nouvelles recherches. Bruxelles P.LE, ;
Peter Lang 2004, s. 155-168: Corinna M ii | e r, Selbstbeziigliches Spiel im Tonfilm. In: C. Miiller.
Vom Stummfilm zum Tonfilm. Miinchen : Wilhelm Fink 2003, s, 354-384: Jorg Schweinitz . Wie
im Kino!™ Die autothematische Welle im frithen Tonfilm. Figurationen des Selbstreflexiven. In: Thomas

17 Live™: Body and Voice in Some Early German Sound Films. In: Domini-

Koebner (ed.). Diesseits der ..Dimonischen Leimwand ™. Neue Perspektiven auf das spéte Weimarer
Kino. Miinchen : Edition text + kritik 2003. s, 273-292: Karl Sierek. Emblems of Modernism in
the early films of Max Ophiils. Max Ophiils” Early Films and Transmedial Aesthetics of Modernism.
Nepublikovany text predndsky prezentované na Stanford University v roce 2003,

18) K Lhigh-tech avantgardé™ z doby raného zvukového filmu srov. Karel Dibbets. High-tech Avant-gar-
de: Philips Radio. In: Kees Bakker (ed.). Joris fvens and the Documentary Context. Amsterdam :
Amsterdam UP 1999, s, 72-86.

19) Viz). Schweinitz . Wie im Kino!™
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novych masmedidlnich produktii z oblasti zvukového filmu a hudebnich nahrdvek. Zvu-
kovy film prindsel nové, dosud neznamé vztahy mezi hlasem a télem herci ¢ postay
a postupy reflexivity byly efektivni cestou, jak pomoci publiku, aby si tyto nové vztahy
osvojilo — jak uvést na trh novy produkt.™

Kromé téchto piikladi z oblasti narativnich a stvlistickych postupi, jez nabizeji Elsaes-
ser a Schweinitz, mizeme v dobové (nejen ¢eské) produkei identifikovat i méné pifmé
strategie reflexivity, kleré postradaji jakékoli podobnosti s modernistickou estetikou.
Je pouze treba podivat se na rané zvukové filmy jako na performance samotné zvukové
technologie, protoze synchronnost obrazu se zvukem byla pro dobové divdky hlavni
atrakei hned po zpivajicich hvézddch. V dobové ceské kinematografii se reflexivni po-
stupy, tvpické pro némecky film, uplathovaly méné casto: nevzniklo zde mnoho filmi
tematizujicich svét filmovych ¢ nahrdavacich studii a hvézd nebo alegorizujicich princi-
py zvukové technologie.”" Na druhé strané zde lze nalézt mnoho pitklad@ méné pifmych
projevi reflexivily, kleré jsou soucasné jednodussi a béznéjsi. Jednd se o nejriznéjsi po-
stupy inscenovini a zd@raziiovani momenta synchronniho propojeni obrazu se zvukem
a okamzik, kdy se filmova téla méni v téla zpivajicl a mluviel (viz nize mé poznamky
k filmu KpyZ STRUNY LKAJI). Ale ani takovéto rozdifeni perspekiivy nepostaci k zachyce-
ni procesu reflexivity v kinematografii jako komplexni instituci. Pokud cheeme uchopit
filmy jako soucast ur¢itého Sirgiho systému, musime vykrocit za hranice textualnich ana-
¥z a vzit v dvahu také operace (sebe-)pozorovani a (sebe-)hislorizace realizované sub-
systémy a konkurencénimi systémy kinematografie, jako jsou archivy, statistika, diskursy
kritiky a zac¢inajiciho filmového (a rozhlasového) déjepisectvi nebo reflexe ze strany dal-

Sich zvukovych médii.

Prechod ke zvuku,
poéitky ndrodnich filmovyech archivii
a filmova historiografie

V pritomné studii doplnim dvé zminénd hlediska (reflexivitu a intermedialitu) tezi, ze
rany zvukovy film byl nejen intermedidlnim hvbridem reflektujicim a alegorizujicim
vlastni rodicl se dispozitiv, ale také prikladem zmény ve vyvoji média, pii niz médium
zacingd ,,psat™ svou vlastnf historii. Jako uzsiho rdmee pro tuto analyzu pouziji relativné
transparentni pitklad ¢eského medidlntho primyslu konee 20. a 30.let, ktery se vyzna-
coval intenzifikacr vzajemnych vztahti riznych technickveh médii a spolecenského po-
védomi o nich, a jako analyticky materidl korpusu pievdzné primvslovyeh a propagac-

nich filmd o zvukovyeh médiich.

20) VizT. Elsaesser. Going ..Live™.
21) K vyjimkam patii napfiklad filmy To NEZNATE HADIMRSKU (odehrdavajici se v prostiedi gramofonové {ir-
myv). ZE SOBOTY NA NEDELL (komplexné tematizujicd disociaci obrazu a zvuku v Klicovyeh zvakovyveh mé-
difch 1é doby: telefonu, fonografu a rozhlasu) nebo HEI-RUP! (obsahujier ironickou seénu Voskoveova
proslovu v rozhlasovém studiu a dialogy s nardzkami na slavné filmy a filmové hvézdv. veéetné Voskov-
covy parodie zvukové stopy BiLych sting, nejvétiiho hitu mezi prvnimi talkies uvddénymi v prazskych

kinech roku 1929),
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Fonograf se stal prvnim technickym ndstrojem schopnym automaticky zaznamenat a re-
produkovat fec¢ovy projev ¢lovéka v ¢ase. Je zndmo, Ze ,zvukové signatury™ slavnych
osobnosti byly jednim z predpokldadanych zpisobil vyuziti fonografu v 19. stoleti.* Tento
motiv se vrdtil v dobé rané kinematografie na prelomu 19. a 20. stoleti a pak opét s na-
stupem filmového zvuku na prelomu 20. a 30. let 20. stoleti, kdy byl film znovu nakrat-
ko povazovdn za médium slouzici primdrné k zaznamendvani a uchovavdni reality, jez
umozni jesté lepsi archivaci mluveného projevu nez fonograf, protoze zaznamendva rov-
né7 gesta a mimiku.” Rany zvukovy film tedy miiZe byt povazovdn za uréity ndvrat k nej-
star§im f4zim vyvoje filmu a dokonce 1 k jeho ,,prehistorii®, k niZ patfil — jak tvrdi napfi-
klad Tom Gunning — predevsim prdavé fonograf.

V dobovych reflexich ndstupu zvuku nicméné prevdzil jiny druh historizace nového fe-
noménu: rany zvukovy film, pfevdazné v Evropé, byl povazovan za ndvrat ke ,,zfilmované-
mu divadlu®, k predmodernistickému divadelnimu stylu typickému pro 10. léta 20. sto-
leti, protoze byl ¢asto zaloZen na pouhém zdznamu herecké performance. V tomto smyslu
se rany zvukovy film jevil jako soucasné novy i stary, revoluéni i ,,kontrarevoluéni®, pro-
gresivni i regresivni: reprezentoval soucasné high-tech modernitu i zastaralé divadelni
konvence, jez diky nému ziskaly novy Zivot. Jak tvrdi Charles O’Brien, moderni techno-
logie zvukového zdznamu a reprodukce paradoxné ,iniciovala ndvrat celého primyslu
k pfedmodernistické minulosti ndrodni kinematografie.”"

Zavedent{ filmového zvuku pfimo stimulovalo spekulace o nutnosti zaklddat velké ndrod-
ni filmové archivy a prispélo k zapoceti konkrétnich aktivit v tomto sméru. V té dobé ale
jesté bylo ve hie nékolik odlisnych koncepel medidlniho archivu: jedna, pochdzejici jiz
z 19. stoleti, byla zaloZena — jak jiz bylo fe¢eno vySe — na zdznamu auditivnich, vizudl-
nich ¢éi audiovizudlnich ,,portréta™ skutec¢nych osob; druhd byla zamérena na shromaz-
dovani a vystavovani technickych aparati na padé technickyeh a jinych muzei; a nako-
nec treti, relativné novd, se primdrné soustfedila na prezervaci ndrodniho dédictvi
(némého) filmového umeéni, jez bylo ndhle ohrozeno rychlym prechodem ke zvuku, pro-
toze 1 nejslavnéjsi némé filmy zacaly rychle mizet do druhofadych kin, které nemély pe-
nize na ozvudeni, a vefejnost na né byla brzy pripravena zapomenout (jak se alespon
obdvali filmovi publicisté).

Podle historikii filmovych archivii byla vina aktivit sméfujicich k zakladdni ndrodnich
filmovych archivii, jez se vzedmula na prelomu 20. a 30. let a prinesla prvni plody
v Evropé a USA kolem poloviny 30. let 20. stoleti, z velké ¢dsti pfimou reakei na ndstup

22) Srov. Tom Gunning, Doing for the Eye What the Phonograph Does for the Ear. In: Richard Abel -
Rick Altman (eds.), The Sounds of Early Cinema. Bloomington, Indianapolis : Indiana UP 2001.
s. 13-31.

23) K tomuto pojeti srov. napi., Milos Weingart, Zvukovy film a fec. Clyfi zasadni kapitoly. In: Karel
Smri (ed.), Abeceda filmového scenaristy a herce. Soubor predndiek scenaristického kursu Filmového
studia. Praha : Filmova knihovna 1935, s. 39-72.

24) Ackali se O’Brienovo tvrzeni vztahuje k francouzskému filmu, v jehoZ historickém vyvoji badatel identi-
fikoval dlouhodobou tendenci k vystavbé filmové scény jako pouhého zaznamu divadelni performance her-
cl. lze jeho zdvéry o dobové filmové reflexi hledajici paralely mezi ranym zvukovym filmem a zaslara-
I¥m stylem ndrodniho populdrniho divadla aplikovat i na ¢eskou filmovou kulturu. Viz Charles O"Brien,

Cinema’s Conversion to Sound, s. 54.
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zvuku. Roku 1933 vznikl filmovy archiv ve Stockholmu, 1934 v Berliné, pak nasledoval
Londyn, New York, Rfm, PaiiZ a Brusel, aZ byla nakonec roku 1938 zalozena Fédération
internationale des archives du film (FIAF). Poédtek 30. let byla doba, kdy pozdéjsi slav-
ni zakladatelé filmovych archivii jako Iris Barryovd v London Film Society a pozdéji
v MoMA nebo Henri Langlois a Jean Mitry v Paiizi mobilizovali riizné sily k zdachrané
pokladfi némého filmového uméni, ohrozeného nezvratnym 3ifenim talkies.” Tradiéni
piibéh o zakladatelich prvnich ndrodnich filmovych archivii se pfimo odvoldva k ndstu-
pu zvuku jako kli¢ové motivaci, kterd probudila obavy cinefila, Ze rychly a globdlni pre-
chod svétové kinematografie k priimyslové standardizovanéj$simu a komercénéjsimu zvu-
kovému filmu pfinese ztrdtu paméti o velké umélecké tradici ,,némého™ predchiidce.
Explicitn{ spojeni mezi prechodem na zvuk a zrodem prvnich niarodnich cinematék bylo
zdiiraznéno i ve vyrocich nékterych zakladatelskych osobnosti, napiiklad Henriho Lang-
loise a Iris Barryové. Langlois retrospektivné vysvétlil, Ze cinematéky se zrodily z ducha

zanikajici cinefilie a ciné-clubd 20. let:

, Nieméné uméni némého filmu vyvolalo pfili§ mnoho entuziasmu, bylo objektem
pifli§ exkluzivniho kultu, podnitilo pfilis mnoho talentii, nez aby bylo tak rychle
zapomenuto. Takto se zrodily, 1éméF soucasné, ale bez koordinace, prvni tii cine-
matéky zasvécené konzervovdni a promitdni filmovych uméleckych dél: New York,

. . "
4 Londyn a Paiiz.”

Zakladni argument tohoto ponékud romantického pojeti by mohl byt sumarizoviny slovy
Richarda Rouda, autora monografie o Langloisovi: ,,Cinematéky se zrodily ze zaniku né-
mého filmu™.”” Peter Decheney, historik filmového archivnictvi z doby pied prvni generaci
’ ndrodnich filmovych archivii, kriticky shrnul tradiéni historické pojeti zaloZené na roman-
tické vizi individudlnich sbératelii-cinefilii na zdkladé analyzy piikladu Iris Barryové:

Prvni filmovd kurdtorka MoMA, Iris Barryovd, pfipravila piidu pro historické vy-
' pravéni, které iikd, Ze filmové shirky maji plivod v nostalgii nékolika vasnivych ci-
nefili po umirajicim uméni némého filmu [...]. V elegickém pojednani o vlastni
roli jakoZto filmové sbératelky Barryovd napsala: ,,Byl to, myslim, ptichod talkies
a jejich tehdejsi rozmach, které nds postupné pfinutily uvédomit si, co postriddme

a co jsme ztratili.” Toto malé, ale rozhodujici historiografické gesto pomohlo situo-
|

vat filmové shirky mimo sféru obchodu a politické reprezentace.”

25) Srov. napf. Richard R oud, Henri Langlois: L'homme de la Cinémathéque. Paris : Pierre Belfond 1985,
s. 36-37; Yves Laberge, Les cent ans du cinéma. Museum International XLVI, &. 184. Paris :
Unesco 1994, s. 6; Dominique P aini, La maison du réve collectif. Tamtéz, s. 11.

26) R. Roud, Henri Langlois, s. 37. Malte Hagener argument o pfimém spojeni mezi avantgardou a filmo-
vymi kluby 20. let na jedné strané a ndrodnimi filmovymi archivy 30. let na strané druhé kriticky analy-
zoval ve své disertaéni praci — viz M. H a ge ner, Archiving and Historicity. In: Ty Z, Avant-garde Cul-

1 ture and Media Strategies. The Networks and Discourses of the European Film Avant-garde, 1919-39.
PhD disertace. Universtiteit van Amsterdam 2005, s. 121.

27) R. Roud, Henri Langlois, s. 37.

28) Peter Decheney, Imagining the Archive: Film Colleciing in America before MoMA. PhD disertace.
New York University 2001, s. 6. Decheney cituje z Barryové ¢lanku The Film Library and How It Grew.
Film Quarterly 22, 1969 (léto), ¢é. 4, s. 20.
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Decheneytiv vyzkum pocdtki filmového shératelstvi a diskursit o filmovych archivech
dokazuje, ze kofeny filmového archivnictvi a prezervace sahaji do 90. let 19. stoleti a ze
pozdéj&i vyvoj soukromyceh a instituciondlnich shirek je mnohem rozmanitéjsi, nez by se
zddlo pfi jeho redukei na esteticky diskurs o zachranovdani némych filmt. V tomto vyvo-
ji se stietdvaly politické, ndrodnostni, vzdéldvaci a ekonomické zdjmy riiznych instituct
(napf. univerzit v USA), priimyslovych organizaci a jednotlived. Navzdory témto vyhra-
dam, které do nasich tvah vnaseji Decheneyovy zavéry, je nezpochybnitelné, ze teprve
v obdobi raného zvukového filmu zacaly dspésné a systematicky vznikat prvni ndrodni
filmové archivy v sou¢asném slova smyslu, archivy, které jiz neslouzi parcidlnim zai-
jmiim, ale maji primdrné za tikol dokumentovat celkovy vyvoj filmového média, uméni
a kultury v ur¢ité zemi. Teprve tehdy se proklamovanym cilem archivii stalo uchoviavani
filmové kultury, a nikoli jiz zaznamenavani uddlosti a osobnosti vefejného Zivota, ilu-
strace technickych vyndlezu (jako tomu bylo v piipadé filmovych sbirek v ramei tech-
nickych muzei), podpora politické reprezentace, shromazd'ovani historickych prament
nebo pomicek vzdélivacich programii v rdmei rizné zaméfenych instituci. A teprve
tehdy zacaly archivy prezentovat némé filmy jako ..klasiku® SirSimu publiku a vyuzivat
efekt casové distance jako pridanou hodnotu vefejné uvadénych tituli.”

[dea, ze film md déjiny, se pochopitelné neobjevila az jako vysledek ndstupu zvuku.
Je zndmou skutecnosti, Ze historické povédomi o minulosti kinematografie bylo podnéco-
vidno jiz v pribéhu 20. let v ramei hnuti filmovych klubi, filmovych spolecnosti. art kin,
filmovych ¢asopist, filmové vzdélavacich programii, kratkodobych filmovych knihoven
a soukromych sbhirek. Jiz na pocidtku 20. let néktefi prominentni protagonisté modernis-
tické literatury jako Maurice Maeterlinck™ a filmové avantgardy jako Louis Dellue ¢&i
Walter Ruttmann zacali volat po zakldddni statem podporovanych filmovych archivii pro
uchovivani velkych uméleckych dél a v téze dobé byly také v rdmei hnuti filmovych
avantgard formulovdny prvni kanony déjin filmového uméni.™

Nicméné az po ndstupu zvuku zacala kinematografie jakozto SirSi systém pracovatl se
svou vlastni minulosti metodi¢téjsim zplisobem: zacala svou minulost dokumentovat,
uchovidvat a exploatovat. Souhlasime-li s tvrzenim, Ze medidlni archivy jsou dnes klico-
vym kapitdlem globdlniho priimyslu masové kultury, miiZe pro nds piechod na zvuk
predstavovat prvni paradigmatickou zménu, jez ve vyvoji pfistupu médii k vlastni minu-
losti predznamenala soucasny stav. Podle Martina Barniera stimuloval ndstup zvuku ve
francouzské kinematografii nejen pokusy ..zachranit™ mizejici némy film, zastavit héz-
nou praxi periodického nic¢eni a recyklovini celuloidového materidlu, ale také obecnéjsi
nostalgii po starych filmech na strané Sirsiho publika, jez se projevila komercéné tispés-
nymi retrospektivami filmi Georgese Méliese a dalSich tviired, pasovanych na ..klasi-

ky“.” Kromé toho skutecnost, ze némy filmovy materidl ndhle ztricel svou sménnou

29) Viz komentdr k zacdatkam vefejného promitdani ve Filmové knihovné MoMA. in: Bruce Henson — Inis
B arry, American Film Archive Pioneer. The Katharine Sharp Review 1997 (zima), ¢. 4, s. 3.

30) Viz ¢esky pieklad jeho prohldseni o nutnosti zaloZeni filmového muzea k ochrané filmovyveh mistrov-
skych dél: Maurice Maeterlinek o filmu. Cas 12. 4. 1921, ¢. 84. s. 4.

31) Srov. M. Hagener, c.d..s. 117-124.

32) Martin Barnier, Le son sauve le muet. In: T 7. En route vers le parlant. s. 207-208. K podobnym

praktikdm v ¢eském prostredi viz nize.
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hodnotu, oteviela pole pro rtizné sbératele a byvalé ¢leny filmovych klubi a spole¢nos-
ti. ktefi zacali shromazdovat diive nedostupné tituly od producentii a distributor, ktefi
se jich chtéli co nejdrive zbavit.™

Vedle komercnich a post-avantgardnich aktivit se objevil jesté tfeti klicovy ¢initel, ktery
ddle posilil tendenci ke zkoumdni, uchovdvini a exploatovdni medidlni produkce minu-
losti: ndrodnf stat a ozivené nacionalistické ideologie, jeZ se s novou silou vynofily po vel-
ké hospodarské krizi. Zavedeni mluvenych jazykil do kin, ochranné politiky statd viéi
narodnim filmovym pramyslim a diskursy ndarodni identity ve filmové kritice spole¢né
vyznacovaly vzestup nacionalismu ve filmové kulture poddtku 30. let. Podle Richarda
Abela byly kulturni praktiky francouzské filmové historiografie. jez se v té dobé etablo-
vala (napiiklad v praci Maurice Bardéche a Roberta Brasillacha) snahami o ustaveni vel-
kych uméleckych kdnont, mistrGi a mistrovskych dél, fizeny hlediskem ,,nespoutaného
nacionalismu™." Ackoli je obtizné mezi ndstupem zvuku a filmovou historiografii jako
takovou vystopovat podobné pfimé a zjevné vazby jako v piipadé archivnictvi, je nepo-
chybné, ze i v nékterych daliich zemich, kde se také vzedmula vina zdjmu o psani histo-
rie filmového média ve formé obsdhlych monografif, hrilo roli povédomi o uréitém piery-
vu, ztraté a potfebé rekonstruovat preruSenou tradici — viz napt. knihy jako A History of
the Mouvies od Benjamina B. Hamptona (1931) nebo The Film till Now, a Survey of the Ci-
nema Paula Rothy (1930).

Zvukovy film ,,vynaléza* némy:
medidlni zména a historiograficky obrat

Do pielomu 20. a 30. let globdlni filmovy primysl nemél potfebu zuZitkovivat vlastni
minulou produkei néjakym metodiétéjsim zptsobem mimo recyklovani celuloidovych
pasii. Vyslouzilé filmové kopie byly systematicky ni¢eny a moznosti vidét jeden film opa-
kované po skonceni jeho hlavniho distribu¢niho obéhu — éili jit do kina na film, jenz by
byl oznacen jako ,.stary™ — byly velmi omezené.” Nisledkem tohoto vyvoje se priblizné
80 % globdlni filmové produkce do roku 1918 nendvratné ztratilo, v obdobi od roku
1919 do roku 1929 ztrity dosdhly 85 % v ltdlii, 75 9% v USA, 70 % ve Francii a 40 %
v Némecku, pficemz po prechodu na zvuk, kdyz odeznéla ndslednd vina ni¢eni némych
kopii, se tato bilance sniZila fadoveé o desitky procent.”’ Jednotlivé viny nicenf filmovych
materialtt byly obvykle uvedeny do chodu konkrétnimi zménami ve struktufe primys-
[u nebo ve filmové technologii a formdtech a jedna z téchto vin byla logicky vyvoldna

33) Srov. M. Hagener,c.d., 118.

34) Richard A bel. French Film Theory and Criticism. A History [ Anthology. 1907-1939. Vol. 1I: 1929-1039,
Princeton, NJ : Princeton UP 1993, s. 150.

35) K otdzee systémovych omezeni brinicich opakovanému uviadéni filmi v dobé klasického filmu a relativ-
ni absence extenzivng)si praxe opakovaného sledovini filmi do doby rozsifeni domdcich reprodukénich
technologii srov. Vinzenz Hediger, .You Haven’t Seen It Unless You Have Seen It at Least Twice™:
Film Spectatorship and the Discipline of Repeat Viewing, Cinema & Cie 2004 (podzim), ¢. 5, s. 24-42,

36) Viz Raymond Borde, Les cinemathéques. Lausanne : L'Age d’"Homme 1983: ke vztahiim mezi precho-

dem na zvuk a archivnimi ztratami ve Francii viz M. Barnier. c. d., s. 208.
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nastupem zvuku, kdy byly systematicky ni¢eny, recyklovdany nebo ozvucovdny némé fil-
my.” Destrukce némych kopif i negativi mély napomoci rychlému nahrazeni jednoho
masového produktu druhym: ,.Kopie byly vyfazovdny po desetitisicich. KdyZ prestaly
pfindsel vysoké zisky na vzkvétajicim trhu, jejich hodnota klesla a zacaly byt recyklova-
ny. Obchodovalo se s nimi na kila.”™

Avsak tyto destrukce nebyly v rozporu se zdjmem o historii, spiSe naopak, protoze histo-
ricky pristup je vzdy stimulovdn védomim uréitého preryvu v tradici a nedosazitelnosti

0)

minulého.”” Era zvukového filmu si vytvofila zvlastni vztah k némému filmu: exploato-
vala ho jako néco, co je ménécenné, a co by tudiz mélo byt bud’ zni¢eno nebo prepraco-
vano, ale sou¢asné — vezmeme-li v dvahu rovinu diskursd a vznikajicich archivi — také
oslavovidno a uctivdno, znovuobjevovano a zachranovino, systematizovino a zuzitkovd-
no. Tento ambivalentni pfistup neni redukovatelny na aktivity ignorantskych préimyslni-
kii na jedné strané a heroickych archivari-cinefili na strané druhé, ale musi byt zkou-
mén jako rys SirSiho systému kinematografie v jeho totalité sahajici od technologické
roviny po rovinu diskursii a recepce.

David Thorburn a Henry Jenkins, editofi sborniku Rethinking Media Change, tvrdi, ze

zasadnim, charakteristickym rysem obdobi medidlni zmény (media change) je na-
Iéhavé sebe-uvédomeéni [...], zavadéni nové technologie vidy vyvoldvd zvyZenou
pozornost, reflexi a sebe-zkoumadni v kultufe, kterd se snazi ji absorbovat. Nékdy
toto védom{ sebe sama dostdvd podobu pfehodnocovanf jiz zavedenych medidl-
nich forem, jejichz zdkladni prvky mohou nyni ziskat novou viditelnost a mohou
se stdl zdrojem historického zkoumanf a ozivenych teoretickych dvah."”

Z této perspektivy by klicovym projevem éry raného zvukového filmu nebylo jen otevie-
ni novych moznosti kinematografické budoucnosti, ale také krystalizace novych forem
minulosti, dédictvi némého filmu, protoze némy film a jeho specifické kvality diky n4-
stupu zvuku ziskaly na viditelnosti. V tomto smyslu lze Fici, Ze ,,némy film* byl vytvoten
svym ndstupcem: jako uréity mytus ¢i monument.

Ve své studii ,,Die Genetische Funktion des Historischen in der Geschichte der Bildme-
dien* némecky filozof médii Lorenz Engell navrhl model pro analyzu medidln{ historie
jako produktu samotnych medidlnich systémd, které ve svém vyvoji dosdhly nejvyssiho
stupné komplexity:

V jistém momentu své evoluce za¢ne dotyné médium pozorovat a popisovat se-
be sama; tim také realizuje sebe-symbolizaci a sebe-distanciaci; ziskdva tak

k dispozici své vlastni, minulé vyvojové stavy, ¢imZ soucasné nabyva schopnosti

37) Kritické zhodnoceni riznych pristupli k déjindm téchto destrukei poddvd ve svém piispévku v piftom-
ném ¢&isle lluminace Anna Batistovd.

38) R. Borde, Les cinémathéques, s. 18.

39) Srov. Pierre N ora, Mezi Paméti a historii. Problematika mist. In: Alban Bensa (ed.), Antologie fran-
couzskych spolecenskych véd: Politika paméti. Praha : Cahiers du CeFReS 1998, s. 7-31.

40) David Thorbun — Henry J e nk ins, Introduction: Toward an Aesthetics of Transition. In: D. Thor-
bun-H. Jenkins (eds.), Rethinking Media Change. The Aesthetics of Transition. Cambridge, Mass. :
MIT Press 2003, s. 4.
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integroval sebe sama do vztahi s dalgimi médii. K tomu dochdzi napiiklad tehdy,
kdyz jsou existujici a zavedend média nucena k sebe-historizaci pod tlakem me-
didlni zmény (Medienwandel), kdyz jind média sebe sama ustavuji jako ,,novd™
(a tim evolu¢né a historicky relativné nepodminénd), odlifnd od ,.starych®, zby-

fr o, P .o = s 41
\‘aJl(:l(_.'h médii, kterd Jjsou z tohoto dtivoedu nucena sebe sama historizovat.””’

Podle Engella za¢inda médium, které ve svém vyvoji dosdhlo dostate¢ného stupné kom-
plexity, reflektovat svou vlastni minulost, aby svd minuld stadia ucinilo operativnimi,
vyuzitelnymi a také aby manifestovalo svou distanci viiéi vlastni minulosti. Hlavnim ci-
lem historizace je konsolidace sebe sama, stabilizace systému, jenz ¢eli tlaku nezvla-
datelné komplexity ¢i ohrozZeni ze strany souperti. Médium potiebuje reflektovat a his-
torizovat sebe samo, protoze tak mize definovat sviij charakter za novych podminek.
MiiZe to provést v ramci vlastnich kapacit, prostfednictvim procedur kontroly, testovdni
a dokumentovdni, nebo s pomoci specidlnich subsystémi jako archivy, muzea, vystavy
¢1 Casopisy.

Ve svém pristupu pifimo nenavazuji na teorii systémt Niklase Luhmanna, kterd je hlav-
nim teoretickym rdmcem Engella; Engellovu koncepei medidlni evoluce povazuji za
ponékud piilig linedrni a do sebe uzavienou. Mad kritickd aplikace jeho modelu bude
spoc¢ivat v pfesunu diirazu z vnitiniho vyvoje na momenty priinikd, hybridizaci a dezin-
tegraci medidlnich formaci z vnéjsku. Podle mého ndzoru jsou totiz v déjindch médii
momenly historizace spojeny spiSe nez s médii, kterd dosahuji fdze nejvy$si komplexity
a potfebuji se konsolidovat, s formacemi, které se borti a oteviraji navenek, jinak fece-
no s novymi, rodicimi se formami a s interferencemi médii. Rodicf se konstelace postra-
d4 identitu, status a jméno, a proto ¢asto dochdzi k tomu, Ze na sebe bere podobu star-
dich, ba zastaralych technickych a kulturnich forem. Designy a interfacy high-tech
apardtl ¢asto maskuji své zneklidiujici strojové jadro dobfe zndmymi formami, aby se
kamuflovaly jako cosi lidstéjsitho, ddvno osvojeného az anachronického, ¢imz si zabez-
pecuji vieobecné prijeti. Staré a ¢asto témér zapomenuté formy a Zdanry populdrni kul-
tury vystupuji opét do popredi jakoZlo software pro rodici se apardty, aby si tak nové
medidln{ technologie zajistily nejsirstho mozného jmenovatele v roviné recepce. Stard
média jsou takto pfitomna a ¢inéna operativnimi v médiich novych, éimz podnécuji
a méni nase povédomi o pfedchozim vyvoji médii. V téchto momentech emergenci
a interferenci za¢inaji média a jejich subsystémy pozorovat, popisovat, ukladat, uchova-
val a pfepracovivat nejen svou vlastni minulost, ale také minulost svych predchidct
a konkurentu.

Podle Engella je sebe-historizace (Selbst-historisierung) daného média uvedena do cho-
du obvykle tehdy, kdyZ medidlni systém dosdhl posledniho, étvrtého stadia svého vyvo-
je, kde ziskdvd nejvySsi stupeni komplexnosti — stadia ,,zesileného sebe-pozorovani
a autoreflexivity®. Toto ¢tvrté stadium prichdzi na konci evoluéniho cyklu, jenz zac¢ina
spektakuldrnf fazi experimentfi a prototypii a pokracuje druhym stadiem imitovdni lépe

41) Lorenz Engell, Die genetische Funktion des Historischen in der Geschichte der Bildmedien. In: Lo-
renz Engell — Joseph Vogl (eds.), Archiv fiir Mediengeschichte — Mediale Historiographien. Weimar :

Universitiitsverlag Weimar 2001, s. 47.
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zavedenych médii a tfetim stadiem sebejistého, nezpochybnitelného statusu.™ Jisté to
je v mnoha piipadech pravda, zvla§té soustfedime-li se na obdobi postmodernistickych
estetickych postupti (jako piikladu onoho ¢tvrtého stadia). ale v obecené roviné je pres-
néjsi Fici, Ze historizace je také funker uréité ztraty, dezintegrace, selhdni a ze mize byt
provedena zvnéjsku, jinym médiem. Existuje pro to fada prikladd, z nichz nejndzorné;jsi
je moznd piechod od rukopisné vyroby knih ke knihtisku." Opisovini knih bylo zaloze-
no na vite, Ze autenticita pravdy textu je zarucena ve vSech verzich, navzdory vyznam-
nym zméndam, protoze viechny byly ¢linky stejného retézce Zivé tradice, predivané mezi
generacemi pisait. Po prechodu ke knihtisku a masové reprodukei doglo k podobnému
pocitu ztrity urcité aury a preruSeni Zivé tradice jako v pripadé& ndstupu filmového zvu-
ku. Védomi preryvu bylo doprovizeno vinami niceni knih, jez byly naopak kompenzo-
viny historizaci v podobé filologického zkoumani viech moznych verzi dané knihy. hle-
ddanim idedlniho origindlu a snahami o zdchranu a uchovani viech verzi ve zvldsinich
institucich (knihovndch), vyhrazenych k umélému rekonstruovdni prerugenych tradic:
Historickd perspektiva je vepsdna do nové kultury pisma [knihtisku| od samého zadt-
ku.“"" Jinym pitkladem stejného reflexivniho a historizujiciho obratu, tentokrdt vyvola-
ného zménou v roviné produkee a distribuce. je francouzskd novd vlna, jez se konstituo-
vala simultinné s koncem klasického Hollywoodu a jeji protagonisté se poudili o filmové
historii z americkych filmi 40. let a z Langloisovych projekei némyeh filmfi. Podobne 1ze
charakterizoval ndstup zvuku: historizace nebyla provdadéna ustupujicim némym fil-
mem, nachdzejicim se v poslednim, ,.nejzralejsim™ stadiu vyvoje, nybrz filmy. instituce-
mi a diskursy zvukového obdobi, které bylo dobovym publikem chdpdno ¢asto jako éra

s

nového média, nikoli jako komplexnéjsi verze filmu némého.

Némy film jako .lieu de mémoire* filmové historie

Dalo by se namitnout, Ze rany zvukovy film byl nov¥m zacdtkem bez piimé ndvaznosti
na styl a narativ filmu némého, a Ze tudiz nemd smysl mluvit o (sebe-)historizaci média.
Je 1o ale prdveé tento relativni preryv, distance vii¢i predchiidei, rany zvukovy film roz-
poznany svymi soucasniky jako nové médium, co vytvari podminky pro zrod historického
povédomi namisto pfimého pokracovdni v tradici 20. let. V této otdzce ndm miize pomo-
ci slavna esej francouzského historika Pierra Nory ,,Mezi paméti a historii*." Ve volné
ndavaznosti na Noru lze fici, Ze celkova medidlni nebo kulturni zména vvtvirejici urcitou
distanci vii¢i minulosti ustavuje podminky pro historickou perspektivu v ramei samotné-
ho média, zatfmeco plynuly vyvoj a postupné sebe-pfizpisobovdni probihd naopak ve

znameni paméti, jez je definovina jako pokracovini v Zivé tradici. Podle Nory je rezim

42) Tamléz, 52.

13) V této odboéce vychdzim ze studie Jana-Dirka M iille ra. The Body of the Book: The Media Transition
from Manuseript to Print. In: H.U. Gumbrecht — K. L. Pleiffer (eds.). Materialities of Commu-
nication, s. 32—44.

1) Tamtéz. s. 42—43.

45) P. Nora, Mezi Paméti a historir.
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paméti prerusen historickym védomim tehdy, kdyZ se mezi minulosti a pfitomnost{ roze-
vie trhlina a kdyz minulost zac¢ne byt vnimdna jako radikdlné odlidnd, jiZ neexistujici
a nedostupnd. Tato trhlina nicméné neznamend totdlni separaci, ale spiSe distanci, jez
md byt prekondna s pomoci specidlnich technik a instituci. Idea rekonstruovini ztra-
ceného uméni svétel a stindi za novych podminek komercializovanych a industrializo-
vanych talkies byla hlavnim argumentem dobového diskursu o zdchrané dédictvi né-
mého filmu.

~Némy film™ se tak stal ,,mistem paméti (lieu de mémoire) pro historické védomi zvu-
kového filmu: na jedné strané projektem, jenz selhal a proménil se v ,,némou minulost®,
na druhé strané rezervodrem vznefeného uméni vyznacujiciho se symbolickou aurou,
k némuz je tfeba vzhliZet a vracet se, aby byla potvrzena identita pozdéjsi filmové pro-
dukce. Je to misto konstruované z kombinace historické distance a viile pamatovat si,
misto, jez nikdy neexistovalo jako skutecné misto, protoze film nikdy nebyl — jak ukazu-
ji vyzkumy zvukové slozky predstaveni némych filmi — opravdu némy. V tomto smyslu
byl némy film ,,vynalezen® filmem zvukovym. Dobfe o tom svéd¢i i rovina terminologic-
kd: némému filmu se pred ndstupem zvuku ¥Fikalo prosté film, zatimeo po etablovanf fil-
mu zvukového, kdyz se identita média zrodila znovu, bylo jiZ tieba piidat adjektivum
.némy*. Troufal bych si fici, Ze némy film je dokonce nejvyznaénéjsim a nejuniverzal-
néj&im mistem paméti v ramei celych déjin médii az do soucasnosti.™

Prt aplikaci Norovy koncepce ,.mist paméti na déjiny filmu se ale objevuji také jisté
problémy. Kategorie némého filmu spliuje t¥i zakladni kritéria ,,mista paméti*: md ma-
teridlni zdklad, pIni urc¢ité funkece ve vztahu ke kolektivni paméti prostrednictvim filmo-
vych archivii a prezentace archivnich materidlt v riznych médiich a nakonec ziskala
symbolickou hodnotu skrze odkazy ve zvukovych filmech, skrze praktiky filmovych ar-
chivii a ve filmové-historickych diskursech. ,Némy film™ je také v souladu s Norovou
koncepei charakterizovdn tim, ze nikdy neexistoval jakoZto opravdu némy. Nieméné jsou
zde 1 vyznamné rozdily, které odlisuji ,,medidlni misto™ paméti a Norlv lieu de mémoire:
je obtizné Fici, kde jsou jeho prostorové hranice, vymezujici zénu, kde je vie dileZité,
templum, protoze némy film je piili§ heterogenni kategorii a stdle v ném zlistdvd mnoho
neprobddanych a nezhodnocenych oblasti. Jesté konftiznéjsi je skutec¢nost, ze filmo-
vé médium mad zvldstini schopnosti oZivit staré obrazy v mnohem vyraznéjsi formé, nez
jak to dokazi arbitrarmeéjsi zptsoby symbolizace jako treba pomniky — jako by ve filmu
pamél neustdle prondsledovala historii. Navzdory témto vyhraddm miizeme efektivné
adaptovat Nortv koncept pro specifickou definici historického védomi, jez neni pouze
atributem historické védy, ale mnohem $irSim efektem preruSeni tradice a paméti, jenz
prm'nl-;ujt' p()lf‘ehu k()mpenmvat tuto ztrdatu prostfednictvim konstruovdani mist paméti.
»Misto paméti” tedy nenft ekvivalentem paméti — je to spiSe produkt historického védo-

mi, jez bylo vyvoldno ztrdtou paméti.

16) Nejskvélejsi poctu némému filmu jako mistu paméti, jez hrdlo zdsadni roli pro celé dé&jiny 20. stoletf, vy-
tvofil Jean-Lue Godard ve svych Histolre(s) pu ciNneMA. Typickym piikladem nového zhodnocovini
-mista paméti™ némého filmu v komeréni sféfe miize byt webova strianka Silent Era. zaméiena vedle in-
formaci o festivalech némych filmi predeviim na detailni soupisy a recenze DVD-edic nejriznéjsich ti-

tuléi némé kinematografie, véetné tzv. ,ztracenyeh film&™ — viz http://www.silentera.com/index.html.
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Priklad nastupu zvuku
v ¢eskoslovenské kinematogratfii

ZaméFime-li se na malou, ale vitdlni ndrodnf kinematografii mezivile¢ného Ceskoslo-
venska jako na systém skladajief se z urc¢itého poctu subsystémii, mizeme Fici, ze histo-
rické védomi zde bylo vyjadifovdno na vétsiné jeho rovin: filmového textu, instituef, fil-
movych diskursii a praktik kulturni recepce.

1. Instituce. Historické povédomi na roviné instituci miize byt demonstrovano napfi-
klad hospoddiskou statistikou Jiftho Havelky, kterd vznikala na zdkladé poZadavkii
prumyslu samotného a z priimyslu cerpala svd data. Havelka své piehledy (ve vétgine
pfipadii ro¢enky) zacal periodicky vyddvat v roce 1935, ale v prvnim dile si netypicky za
casovy ramec zvolil pétileté obdobi, které zpracoval retrospektivné a za jehoZ pocdtek si
védomé zvolil ndstup zvuku, ¢ili rok 1929, kdy se v ¢eskych kinech promitaly prvni
talkies. V pfedmluvé se explicitné odvoldval k momentu nédstupu zvuku jako k adekvat-
nimu vychozimu bodu pro statisticky prehled, coz lze vysvétlit tim, Ze ndstup zvuku a in-
vestice s nim spojené si vynutily celkovou standardizaci filmového pramyslu a usnadnily
tak shromazd'ovani dat." V roce 1929 zacal své statistiky o ¢eskych kinech publikovat
také Ndrodnf statisticky fad." Jiny pitklad nabizeji pocetné patentni spory, které byly
spojeny se zkoumdnim vztaht mezi pivodnimi vyndlezy piistroji pro zdznam a repro-
dukei zvukového filmu a jejich pozdéjsimi odvozeninami nebo naopak alternativami.
Princip zkoumédni a prepracovdvdani minulosti se uplatnil také ve filmovych studiich,
ktera dodate¢né ozvucovala vybrané némé filmy, ¢imz recyklovala svou minulou produk-
ci, odsouzenou ke komeréni smrti.” Pielom 20. a 30. let je také obdobim, kdy se v Ces-
koslovensku rozsitila méda retrospektivnich filmovych pfedstaveni, na nichz se pied-
viadély predevsim snimky z pocdtkll svétové a ceské kinematografie, a filmovych vystav,
kde se vedle starych filmi prezentovaly také artefakty z déjin a prehistorie filmové tech-
niky. Nejvyznamnéjs$imi vystavami byly filmovd expozice na brnénské ,Vystavé soudohé
kultury® v 1été 1928 a ,.1. mezindrodni filmovd vystava™ v prazském Priimyslovém paldci
na starém vystaviéti v bieznu 1932. Druhd z vystav nejenze stejné jako prvni obsahova-
la expozici déjin ceské kinematografie (expondty a filmy dodalo Technické muzeum),™
ale jeji poradatelé si navie nechali vyrobit dlouhometrdzni stfihovy dokument o historii
¢eského filmu VCERA A DNES, jakousi kompilaci obrazii z ¢eskyeh filmi od KiiZzenecké-
ho po Lamace, kterd se zachovala ve shirkdch NFA.*"

47) Jifi Havelka, és.ﬂlmm'é hospoddrstvi 1. Zvukové obdobi 1929-1934. Praha : Cefis 1935, s. V.

48) Viz Ladislav Pi%tora, Filmovi ndvitévnici a kina na tizemi Ceské republiky. [luminace 8, 1996, ¢. 3,
s. 42,

49) V ¢eskych kinech takto dostalo v dobé raného zvukového filmu (1930-1934) druhy distribucni zivol mi-
nimdlné sedm pivodné némych filméi: CERNY PLAMEN (1929/1931), CHUDA HOLKA (1930/1932), ERoTI-
KON (1929/1933, synchronizace v ¢eské a némecké verzi), DVE 0CL KTERE NEZKLAMOU (1933; plvodni
nazev HANICKO, CO S TEBOU BUDE, 1929), STARY HRICH (1929/1933), Z LASKY (1928/1933). CAROVNE OCI
(1923/1934). Srov. J. Havelka, c. d.

50) Srov. A. J. Urban, Filmovd vystava. Lidové noviny 40, 1932, ¢. 140, s. 16-17.

51) Srov. Otto Rdd 1, Film o vyvoji ceského filmu, Ceské slovo 19. 1. 1934, ¢. 15, . 10,
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. 1. High-tech design rozhlasové stanice v jednom ze zdabéri, které byly z prumyslového filmu
VELKA ROZHLASOVA STANICE v LiBLICICH U CESKEHO BRODU pFevzaty pro populdrné védecky film
VSUDYBYLOVA DOBRODRUZSTVI
Foto archiv

' Nejdiilezitéjsi moment historizace na instituciondlni roviné predstavoval rostouci zd-
jem o ideu narodniho filmového archivu a také o zakladani archivii zvukovych zdznama.
| Verejnad diskuse o potfebé filmového archivu zvolna zacala sice jiz pocdtkem 20. let, ale
zprvu se soustfedila hlavné na archiv jako ndstroj pro vzdéldavaci a védecké ucely a pro
dokumentaci vefejnych uddlosti a osobnosti.™ Prvni systematicky budovany archiv zd-
znamt slavnych osobnosti byl zalozen soukromou spole¢nosti Favoritfilm Antonina Vla-
se roku 1925 pod nazvem ,,Ndrodni filmovd galerie®. Po ndstupu zvuku na tuto koncep-
ci nepiili§ Gspé&né navdzala Cesks akademie v&d a uméni projektem ,.Ndrodniho
zvukofilmového archivu® (1931-1936), ktery prakticky realizovala spolec¢nost AB.”
Diilezitéjsim kontextem pro vznik ndrodniho filmového archivu bylo kinematografické
oddélent Ceskoslovenského technického muzea v Praze, zaloZené roku 1923 Jindfichem
Brichtou. Jeho sbirky byly také vyuzity k prvnim domdcim experimentiim s restauro-
vdnim starych ¢eskych filmi. Roku 1928 provedli Karel Smrz a Ludovit Honty pod z4-
Stitou Csl. spole¢nosti pro védeckou kinematografii v Ustavu pro védeckou fotografii

52) Viz Pavel Z e m an, Idea filmového archivu v Cechdch. lluminace 7, 1995, ¢. 1, s. 46.
53) Viz Alena M i3k ovd, Ndarodnf filmovd galerie. lluminace 2, 1990, ¢. 2. s. 71-95.
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prepisy origindlnich negativii snimkii Jana KfiZzeneckého z Lumiérova pdsu s jedno-
strannou perforaci na normalizovany materidl. Tyto kopie pak byly poprvé promitiny ve
vystavnim kiné na brnénské Vystavé soudobé kultury v [été 1928 a ukdzky z nich prav-
dépodobné byly zahrnuty do tydeniku Elektajournalu.”™ My&lence o nutnosti archi-
vovat a zpiistupiiovat tradici filmového uméni se dostalo $irsi pozornosti na pielomu
20. a 30. let a pak znovu v poloviné 30. let. Diskuse o nutnosti zfizeni narodniho filmo-
vého archivu jako instituce zodpovédné za prezervaci narodnich tradic filmového umé-
ni a kultury poprvé vyvrcholila kolem roku 1935, pod vlivem estetického ,,obratu® ve
filmové publicistice, kterd zacala upozorfiovat na silici komercializaci filmového pri-
myslu po ndstupu zvuku a na ohroZenost cennych filmovych kopii, které jsou vyiazeny
z distribu¢niho obéhu.™

2. Filmovy text. Ve zvukovych filmech byla tradice némého filmu zviditelfiovdna po-
moci nejriznéjsi explicitnich odkazi a nardzek nebo prostfednictvim nezamérnych, ale
drastickych prechodii mezi scénami spide némého stylu a seénami, které byly naopak
postaveny na dominanci zvuku: napfiklad prechody mezi exteriéry snimanymi némou
kamerou v pohybu a interiéry nato¢enymi statickou zvukovou kamerou. Prechody mezi
Lnémym™ a ,,zvukovym® stylem byly ¢asto pfimo tematizovdny, dramatizovdny a fikcio-
nalizovdny. V této souvislosti se nam nejdfive vybavi slavnd oidipovskd scéna z JAzZZOVE-
HO ZPEVAKA: je to jedind skutecné mluvend scéna filmu, kdy Al Jolson objimd svou fil-
movou matku, krdtce k ni promluvi a pak ji zazpiva pisen a zahraje na pidno. Po chvili
ale vstupuje otec a zak¥ici ,,Stop!™. Od tohoto momentu se film vraci k formé némého fil-
mu obohaceného hudbou a zpévem.” Rané zvukové filmy vzdy néjakym zpfisobem vo-
laly po konfrontaci s filmy némymi, citovaly jejich styl ¢ Zivy hudebni doprovod, dra-
matizovaly gesto pfiddvani zvuku k obrazu, pokougely se riiznym zptisobem o vyjdadieni
ticha, zaméré prekryvaly hudbou ¢éi ruchy fe¢ postav (srov. slavnou scénu s zeleznic-
nimi hluky v Clairové POD STRECHAMI PARIZE), extravaganiné rozpojovaly obraz a zvuk,
nebo naopak manifestovaly svou nadfazenost inscenovanim privilegovanych momenti
synchronizace, jez nec¢ekané spojovaly zddnlivé nezdvislé objekty v obraze a zvuky.””
Jako ndazomy piiklad méné ndpadného, ale zato béznéjsiho projevu historizujici reflexi-
vity nam poslouZi prvni scéna prvniho ¢eského zvukového filmu KDYZ STRUNY LKAJT (z4F
1930). Témér viechny narativni situace v tomto filmu néjakym zptisobem slouzi k tomu,
aby pfipravily podminky pro péveckd nebo tanecni ¢isla, zatimeo exteriérové zibéry jsou
to¢eny jako némé. Tésné vazby mezi diegetickymi hudebnimi performancemi a chovi-
nim postav vyvoldvaji zvlastni uc¢inek obsedantniho rezonovani tél s diegetickou hud-

w
.

bou, ¢imz v hyperbolické podobé zreadli vztah mezi divikem/posluchacem a zvukovym

filmem samotnym. Pro postavy je Zivd hudba natolik hypnotickd, Ze je nuti k nelogickym

54) Viz Karel Sm rz, Ceské kino ped tiiceti léty. Cesky svét 24. 1928, ¢. 44, s. 18; Ty 7 Filmovd expozi-
ce na brnénském vystavisti. Lidové noviny 29, 6. 1928, ¢. 328, s. 11 (rdno); Ty 7, V dstavé pro védec-
kou fotografii. Rozpravy Aventina 3, 1928, ¢, 20, s. 249,

5353) VizP. Zeman, c. d., s. 48.

56) Pro podrobnéjsr interpretaci 1éto scény srov. Michel Chion. Un art sonore. le cinema. Histoire, esthéti-
que. poetique. Paris : Cahiers du cinéma 2003, s. 35.

57) Obecné pojedndni o téchto tzv. .synch points™ neboli bodech synchronizace viz in Michel Chion.

Audio-Vision: Sound on Screen. New York : Columbia UP 1994, s. 58—62.

64




ILUMINACE

Petr Szezepanik: , Zrozen!™ filmové historie

2. Postava ..Krdlovny vin®, ziélesriwjici interface mezi neviditelnymi procesy rozhlasové technologie
a prehlednym pohadkovym svétem, kterd vysvétluje hlavnimu hrdinovi Viudybylovi principy
rozhlasu s pomoci imagindrni filmové projekce (VSUDYBYLOVA DOBRODRUZSTVI)

Foto archiv

zméndm chovdni a dokonce i télesnych postojii. Kromé téchto odkazii k procesu naslou-
chani je ve filmu tematizovdn i samotny zvuk jakoZzto novy medidlni prvek. Zvlaste
v tivodni sekvenci, kde hlavni Zenskd hrdinka (Magda Sonja) nejprve tie a letargicky
sleduje skupinu opilych kumpdnd, ktefi vasnivé prizvukuji kapele, jez hraje v téze mist-
nosti. Jeji manzel, statkar Michovsky (Vaclav Vydra), ji opakované nuti ke zpévu. Ona
nejprve dlouze odmitd, ale nakonec se vdhavé podrobuje a my konecné usly&ime jeji
zvlastné odtélesnény tichy hlas: dramatizaci pfechodu od mléenf ke zpévu jako ndsilné-
ho pfekondni rezistence zde vznikd dojem, Ze Zenskd postava je metaforou némého fil-
mu, jenz se meéni ve zvukovy. Takovd interpretace nemusi odpovidat intencim tvfircii
a nemd odkryt hlubsi sémantickou rovinu filmu. Je podpofena dalsimi motivy dramati-
zujicimi spojeni obrazu se zvukem a inscenujicimi situace excesivniho piisobeni zvuku
na posluchace a klade si za cil identifikovat v textu figurace instituciondlnf a technolo-
gické promény média.

3. Diskursy. V roviné diskursii obklopujicich rany zvukovy film v dobové ¢eské kultu-
fe lze pozorovat enormni diraz na srovndviani némého a zvukového stylu a soucasné fil-
mu s dal$imi zvukovymi médii. Cilem téchto komparaci bylo nalézt adekvitni modely
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pro popis nového medidlniho hybridu a definovat jeho budouci vyvoj. V prvni ptli 30. let
vychdzeji knizné prvni rozsdhlé ceské prace o déjindch filmu a rozhlasu. Vyddni nejvy-
znamnéjsi z filmové-historickych praci té doby, Smrzovych monumentélnich Déjin filmu,
bylo s nakladatelem dohodnuto roku 1930.* Zvysend potieba psdt o filmu, rozhlasu a gra-
mofonu byla na prelomu 20. a 30. let pocifovdna i v oblasti kritiky, kterd do té doby po-
vazovala média za spiSe druhofadou zdbavu, jiZ staci vénovat mnohem méné prostoru nez
tradi¢nim uménim. V rdmei mezindrodniho kongresu kritikG v Praze roku 1930 bylo
schvaleno prohlasent zdtraznujiei nutnost kriticky reflektovat celou oblast masovych mé-
dii, zvukovy film, rozhlas a gramofonové nahrdavky, jako souddsti jednoho komplexu.™
Obdobi prelomu 20. a 30. let se vyznacovalo rozvojem nového publicistického subzanru —
reportdzi ze zvukovych studii, popisujicich nové podminky ,.sériové* vyroby v Hollywoo-
du nebo napt. v ateliérech Paramountu v Joinville.”” Z4nr reportdze o novém medidlnim
primyslu se zdhy pfenesl z novin do samotné filmové produkee, kdyz pocdtkem 30. let za-
dala vznikat celd série primyslovych filmi o zvukovych médiich a jejich historii.

Diskursy zvukové éry tedy vytvofily novou kategorii ,,Jiného®, vi¢i niz se polarizovaly
a vymezovaly sviij pfedmét: vynalezly ,,némy film™, ktery konotoval pfedeviim minulost
média, ale mohl se pojit také se specifickymi prozitky, emocemi a kulturnimi hodnotami.
Texty reflektujicf star$i némé filmy jako novou formu minulosti 1ze rozélenit do riiznych
skupin podle funkce, jakou némému filmu pripisovaly ve zvukové ére, ale spolecné jim
bylo historizujici gesto, kterym jej oznacovaly jako nendvratné ztraceny nebo mizejici
svét, piitomny jen skrze své stopy, jez je vak mozné kultivovat a ménit v monumenty.
Prozitek némého filmu ve zvukové ére mohl byt dvoji: na jedné strané staré snimky vy-
voldvaly dojeti nad ,,rozkodnou naivitou* starého hereckého stylu a bizarnosti tehdejsich

58) Karel Smrz, D&iny filmu. Praha : DruZstevni price 1933; A. J. Patzakova (ed.): Pronich deset let
Ceskoslovenského rozhlasu. Praha : Radiojournal 1935, Obé tyto obsdhlé knihy byly napsdny z perspek-
tivy insidert medidlniho primyslu, pracujicich ve filmu a rozhlase profesiondlné. Zvldsié filmovd kniha
je specifickd svym dalekosdhlym zdjmem o prehistorii kinematografie. ¢imz vyjadiuje vahdni mezi his-
torii hardwaru (medialnich apardti) a softwaru (film), coZ je rys typicky pro dobu ndstupu zvuku. jenz
se projevil napr. také piechodem od modelu filmové sbirky technického muzea (shromazd'ujici prede-
viim pristroje a az druhotné také filmy) k modelu ndarodniho filmového archivu v diskusich o filmovém
archivnictvi (K. Smrz byl pfitelem J. Brichty a jeho kinematografické oddéleni systematicky podporoval
ve svych ¢éldncich). Ke genezi knihy srov. K. Smrz, Déjiny déjin filmu. Panorama 10. 1932, ¢. 7.
s. 117-120. V pripadé Smriova historického pfistupu je nutno upfesnit, ze jako efekt celkového obratu
média k historizaci lze chdpat spige samo vydani jeho knihy v urc¢ité dobé, nikoli konkréini argumenta-
ci, protoze autor si byl velmi dobfe védom, ze némy a zvukovy film spojuje fada kontinuit a ze déjiny fil-
mového zvuku jsou stejné staré jako film sam.

59) VizW. Mihl-Benninghaus, Das Ringen um den Tonfilm. s. 267.

60) K vliva publicistickych texti o filmovém pramyslu a zdkulisi filmovych studi na postupy reflexivity v né-
meckych ranych zvukovych filmech srov. J. Schweinitz, c. d. V eském tisku se také vynorily
nejriznéjsi reportaze a zpravy o problémech zpiisobenych prechodem na zvuk v zakulisi Hollywoodu.
Slavné francouzské studio Paramountu vyrdbéjici jazykové verze sugestivné popsal jako tovdarnu na . kon-
zervy se slovy® Jaroslav A. Urban ve své reportdzi V tovarné na slova v Joinvillu. Studio 2, 19301931,
s. 205-206. Tentyz Urban vydal knihu Mésto, zvané Hollywood. Praha : Druzstevni prace 1935, Detailni
reportdze z natdceni ranych zvukovyeh filmé, z prazskych kin a z ateliért psal napt. K. Smrz; srov. K. 5.,
Dilna na fotografovani zvuku. Lidové noviny 23. 8. 1930, & 424, s. 5; Ty Z, V kabiné zvukového kina.

Lidové noviny 23. 5. 1930, ¢. 259, s, 11.
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piibéhi, na nichz visi ,,musejni pavuciny®, ¢i pobaveni ,.bezdéénou komikou odumfe-
lé elegance™.,”" na druhé strané nostalgii za vzneSenym uméleckym stylem minulosti,
ztracenou esenci filmovosti, nezasazenou industrializaci a stereotypnosti talkies, kterym
némy film nastavoval kritické zrcadlo.”” V obou pripadech oviem dominovalo povédomi,
ze ,,navzdy mizi ze svéla tak nesnadno ziskané plody nejmladsiho a nejkreh¢iho umeéni —
uméni némého filmu®.""

4. Uvadéni a kulturni praktiky recepce. KdyZ se na rany zvukovy film pokusime po-
divat z prospektivniho hlediska jeho soucasnikii, mizeme jej hypoteticky popsat jako je-
visté neustdlého opakovaného procesu ,,coming of sound”, ,.prichdzeni zvuku®, jenz se
znovu a znovu vynofuje z obrazu, jesté doneddvna ,,némého”. Hlavnim voditkem pro ta-
kovouto interpretaci nejsou domnélé intence autorti, ale piijeti hypotetického hlediska
dobového publika, jehoZ percepéni a kognitivni horizont byl stdle jesté silné zakofenény
v pferusené tradict némého filmu. Tento horizont divikim slouzil jako pozndvaci sché-
ma pro porozuméni nové, dosud neosvojené medidlni formé. Stopy tohoto komparativ-
niho a historizujiciho typu recepce lze pozorovat v dobovém tisku, kde se zvukovy film
neustdle srovndval s filmem némym, s tradi¢nimi konvencemi divadla ¢i naopak s gra-
mofonem a rozhlasem.

Jiny typ informaci pro rekonstrukcei praktik recepce lze odvodit z historie filmového uvi-
déni. Ac¢koli pfechod na zvuk probihal v ¢eskych kinech pomérné rychle a velkoméstskd
premiérova kina byla ozvucovdna jiz od poloviny roku 1929, celkovy pocet némych kin
byl vy33i nez pocet kin ozvucenych az do roku 1932, VétSina predeviim méstskveh di-
vaki mohla ziskat zkuSenost s talkies velmi zdhy, ale aZ do roku 1937 prezivalo nékolik

64)

némych biografti,”" takZe publikum stdle mélo alespoii potencidlné na oc¢ich onen velky
preryv. ktery v déjindch média oddélil minulost od piitomnosti. Napfiklad nejstarsi praz-
ské kino, Ponrepuv biograf v Karlové ulici, bylo vybaveno zvukovou aparaturou teprve
v srpnu 1937: do té doby se v ném promitaly vyhradné némé filmy doprovizené Zivou
hudbou.””

Protoze produkce némych filma po ndstupu zvuku prudee klesla (s vyjimkou nonfik-
¢nich zanr), rozsifila se v neozvuc¢enych kinech, ale obéas i v kinech zvukovych, praxe
znovuuvadeéni jen nékolik let starych némych filmi, kterd byla difve charakteristicka
spise jen pro letni obdobi mimo sezénu. Svatopluk Jezek si ve svém zamysleni nad di-
vackym d¢inkem némych filma reprizovanych na konei roku 1930, kdy tato praxe byla
jiz béznym prvkem distribucniho systému, blize v&iml i historizujiciho efektu daného

61) H. A. Simiinek, Bio vierejika. Venkov (pfiloha Veder) 13. 11. 1930, &. 265, s. 2; Svatopluk J e 7 e k.
Proé jsou staré filmy komické? Lidové noviny 1. 5. 1935, ¢. 225, s. 8; Karnet, Pomijivy film. Lidové
noviny 23. 10. 1937, & 535, s. 6;: Artus Cernik, Sméiné staré filmy. Lidové noviny 4. 12. 1937,
¢. 610, s. 6.

62) Lubomir Linhart Pro¢ filmovad retrospektiva? Doba 1934, ¢. 1, s. 4-6; Jan Chaloupk a. Némy
film. Lidoveé noviny 20. 4. 1934, ¢. 199, s. 13; ec, Némi, kteii mluvili. Lidové noviny 5. 1. 1935, ¢. 6.
s. 0.

63) J. Kudera, Za némym filmem, s. 2.

64) VizL. Pigtora, c. d.

65) Viz Zdenék Stdbla, Data a fakta = déjin Cs. Kinematografie 1896—1945. 111. Praha : CSFU (interni
tisk) 1990, s. 656.
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ndvraty neddvné némé produkce, v niz se nékdy vyskytla i . klasickd dila”, jez reprezen-
tovala slavnou minulost umeénf svétel a stini:

Tak tedy nedoglo [v dobé némého filmu], jak by si bylo pfit, k evklickému uvdde-
ni klasik@ [...]. Reprisy filma byly od@vodnény bud dspéinosti premiér nebo
okurkovou sezonou, kdy byvd o nové dila nouze. Proto je téméf ironii osudu, ze
k reprisim vyznacénych némych filmi dochdzi az za éry fonofilmu. [...] Nechce-li
se dnes némé kino omezit na promitdni némych verzi fonofilmfi, coz je podnikdn{
7z estetického stanoviska skutecné zoufalé, pak musi nutné sdhnout k novym ko-
piim starych filma, proslulych bud’ velkymi dspéchy v minulych sezondch nebo
vysokou drovni uméleckou. [...] miZeme byt vdééni, Ze aspon sporadicky znovu
oziji na pliatnech nasich kin dfla, ktera k nam pfichdzeji z vyluéného kralovstvi

némého {ilmu jako zjevy slavné, ale nikoli mrtvé minulosti.””

Kromé repriz némych filmi ve stdlych kinech se dobovy divik mohl setkat s mnozstvim
letitych némych filma v nabidkdch kodovnych biograft, kterych poédtkem 30. let jesté
po ¢eském a moravském venkové putovalo mnoho desitek. Pro jejich specifické potieby
vznikla pljcovna filmé E Cvandary, kters tehdy nabizela kolem 300 némych titul@ a ptj-
covala jich priimérné 100 tydné. Jeji majitel sestavoval nové sestfihy a pasma napiiklad
ze starych kopii westernt s Tomem Mixem ¢i dramat s Astou Nielsenovou, kterym pak

daval novd jména a popisy:

Filmy se sestithdvaji, zdlouhavé scény se vyamputuji, nesrozumitelné titulky mo-
dernisuji a poslednich 150 metrt, které se pfi predvddéni nejéastéji ruinuji, se
nové kopfruji. Pak se film vykoupe v jakési tekuting, kterou pan Cvancara nazyvé
wkafrem®™ [...]. Vykoupané filmové kotouce se daji dohromady s nékolika krdtky-

mi filmy ve veterni program [...].""

Na prelomu 20. a 30. let si pozornost publicisti vyslouzila novd praxe tzv. ,retrospektiv®,
které uvddély do obéhu filmy, jez byly oznaceny a vnimany jako staré, pficemz ¢asto Slo
skutecné o tituly z doby pred 10, 20 i vice lety: rané filmy bratii Lumieérti, americké gro-
tesky, evropské veselohry a dramata z 10. let, staré Zurndly, ,,klasiku®™ 20. let (Stroheima.
Renoira, Sternberga, Lubitsche, Murnaua ad.), sovétskou avantgardu, ¢eské filmy od Kii-
zeneckého do 20. let atd. Od pielomu 20. a 30. let takto pronikaly desitky starych né-
mych filmi do fady kin v Praze, Brné, ale i v dal$ich ¢eskych méstech. Byly zarazovany
do vétsich retrospektivnich programt a cykli, c¢asto byly drasticky krdceny a mnohdy se
objevovaly jen jako kritké doplitky k projekeim novych tituld.”" V nékterych piipadech

06) Svatopluk J ez e k. Reprisy. Lidové noviny 27. 12, 1930, ¢. 649, s. 4.

67) Lubomir Linhart Staré filmy. Hald noviny 27. 1. 1934, &. 23, 5. 1.

68) Napiiklad cyklus sovéiskych némych filmi v prazském biografu Olympic (1934), Vecery filmové
retrospektivy® v kiné Metro (hlavné grotesek). porddané film-foto skupinou Levé fronty (1933-1934).
»Nezapomenutelné {ilmy* (klasika 20. let) v némecké Uranii (1934). pocdtky éeského filmu a vecery
americkych grotesek v kiné Avion (1934), retrospektivy v kiné Fénix. cykly pofddané Frantiskem Kali-
vodou v brnénskych kinech Stadion, Universum (zde pod ndzvem . Jesté jednou viechno dobré™) a Lu-

cerna (1934-1935) atd.
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3. . Medidlné-archeologicky* wivod ZAJATEHO HLASU — fikctonalizace situace naslouchdni
Edisonovu fonografu z prazského Technického muzea

Foto archiv

byly obohaceny i zivymi divadelnimi prology, hudebnimi ilustracemi a nékdy dokonce
i zesméSnujicim komentdfem.”” Nejcastéji se uvddély pro pobaveni publika, které se
smélo trhanym pohybtim, pfedimenzovanym gestiim a silnému li¢ent zaslych hvézd, ale
vyslouzily si i pozornost intelektuald, ktefi nékdy retrospektivni predstaveni doprovize-
li predndskami, a stimulovaly tivahy o dlouhodobych vyvojovych tendencich filmovych
déjin v tisku. Do kin se tehdy dostaly i specidlni komponované sestrihy, naptiklad ame-
rické KINO PRED DVACETI LETY (1927)™ nebo historicky stiihovy dokument zachycuji-
i ,.vyvoj projekéni techniky od sensaéni jarmarecni atrakce aZ po nejdileZitéjsi umé-
lecky druh dnegka™ Z DETSKYCH DNU KINEMATOGRAFIE (1932).™ Karel SmrZ podrobné
popsal svou historizujiei zkusenost s témito projekcemi, v niz se rozevird distance mezi
minulym a pfitomnym, jiz v ¢ldnku ze srpna 1929, stejného mésice, kdy v Praze mél pre-
miéru prvni americky mluvief film:

69) A. Cernik. Sméiné staré filmy. Lidové noviny 4. 12. 1937, &. 610, s. 6.
70) K. Smrz. Kino pred dvaceti lety. Filmovy kuryr 2, 1928, ¢. 10, s. 4.
71) O. Rad [l Z filmové archeologie. Film pred dvaceti lety. Ceské slovo 24. 3. 1932, ¢. 72, 5. 7.

69




ILUMINACE

Petr Szezepanik: Zrozeni™ filmové histarie

Retrospektivni filmy maji zvldsini kouzlo. Prevraci zpét nékolik stranek Zzivota.
Ukazuji ndm svét, jaky byl tehdy, a nuti nds, abychom se nan divali o¢ima, jimiz
jsme se divali tenkrdte. Kinematograf je zdzracné, predcasné vyspélé dité, které
rychle Zilo. Staé¢i nékolik let odstupu a budeme se srdeéné smat tomu, nad &m
jsme kdysi plakali.™

Retrospektivni ¢dsti program@ zahrnujici ceské i svétové rané filmy byly také témér
pravidelnou soucdsti riiznych veceru avantgardnich filmi, predevsim série predstaveni
v prazské . Kotvé® na prelomu let 1930 a 1931, a jejich propojeni s kontextem moder-
nistické estetiky vypovidd o snaze avanigardisti specifickym zptsobem reinterpretovat
celé dé&jiny kinematografie.” Vyskytl se i zvlasini piipad, kdy soukromy shératel Bohu-
mil Vesely uvddél sestiih z vystupt hvézd némého pldtna, ktery Jifi Lehovec ve své
recenzi nazval ,,hodinou herecké srovndvaci kinematografie”.”™ Povéstnou atrakef se
stalo Zizkovské kino Republika bratréi Frantitka a Ferdinanda Cvandarovych, kteif zde
v letech 1934-1939 pravidelné uvdadéli némé filmy, a to i poté, co bylo kino ozvuéeno —
v rdmci Lzv. ,Veselych ¢tvrtkG™ promitali grotesky a v rdmei ,,Trampskych vecer™ némé
westerny.” 7 mnoha dobovych zprav v tisku vyplyvd, Ze retrospektivni piedstaveni,
zvlasté pak americké grotesky, se té8ily nec¢ekané oblibé obecenstva a Ze odpovidaly
i potfebam intelektudlil, ktefi v nich hledali historizujici zkuSenost a protivdhu soudohé
produkce a dokonce volali 1 po zfizeni specidlniho retrospektivniho kina: ,,Je mezi ndmi
mnozstvi téch, ktefi by si rddi zopakovali staré némé filmy, ktefi by se radi podivali na
né s odstupem casu a se zkuSenosti divakil nové techniky a ktefi by se k nim utekli
z netitédnosti dnednich programi.“™

Kromé repriz a retrospektiv existovala jesté tiet{ distribu¢ni a recepéni praxe, kterd
i ve zvukovém obdobi nabizela moZnost opétovného sledovani némych titulii: prode;
kopif slavnych dél prepsanych na tdzky format, uréenych pro promitini na amatérskych
promitackdch v domdcenostech. Plij¢ovna filmi Pathé nabizela v CSR ,,Archiv Pathé
9.5mm", sloZeny ze zmenSenych kopii profesiondlnich 35 mm filma rtznych Zdnri
a obdobi vzniku, nékdy spojovanych do velijakych pdsem a sestiihG.”™ Kazdy mésic
vychdzela novd nabidka tituld prepsanych na 9.5mm svitky™ v ¢asopise Pathé-revue,
ktery vyddval ,,Pathé-klub Praha® od r. 1932, a jednou za ¢as byl knizné vyddvan kata-
log. Filmy se obvykle piijcovaly, ale bylo mo#né je i zakoupit do vlastni shirky. Cldnek

72) K. Smrz, Retrospektiva. Cesky svét 25, 1929, s. 1067.
73) Srov. K. Smrz, Avantgardni filmy v Praze. Rozpravy Aventina 6, 1930, ¢. 10, s. 118; Ty #, Druhy ty-
den avantgardniho filmu. Rozpravy Aventina 6, 1931, ¢. 18, s. 214; T

y . Treli avanlgardni program.
Rozpravy Aventina 6, 1931, ¢. 24, s. 286. Pomijime zde skutecnost, ze i véts

ina tehdy vznikajicich avant-
gardnich filmia byla stdle némych.

74) Jiti Lehovec, Ctyf‘i(:t‘t let kina. Ndarodni osvobozeni 24. 9. 1935, ¢. 223, s. 5.

75) L. Linhart, VzkiiSeni starych némych filmé na Zizkové. Hald noviny 9. 6. 1938. Viz 167 vzpominka
Miroslava (Vlvaln("ar) zaznamenand Evou Struskovou v srpnu 2004 (NFA, sbirka ordlni historie).

76) jak, Némé kino v Praze? Ceské slovo 16. 3. 1934, & 62, s. 11.

77) ZmenSovani se provddélo v laboratofi Pathé v Joinville-le-Pont u Paiize. Srov. Jak se pofizuji zmensené
filmy pro Archiv Pathé 9.5 mm. Pathé-revue 2, 1933, s. 76.

78) Jedna eivka byla dlouhd obvykle 60 nebo 100 m a plijéovné na 3 dny se pohybovalo v rozmezi 9-25 Kés
za civku (plus zéloha).
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jednoho z amatérti ,,Co bychom si pfdli do svych filmothék?* napovid4, ze amatéri méli

zdjem 1 o starsi tituly s historickou hodnotou:

w...radi bychom vidéli na repertodru néco z filmové klasiky. Nemiize byti pro vy-
robee, vlastnicitho spoustu historickych negativii, nic snadnéjsiho neZ sestaviti
takovou 100 m dlouhou eivku filmové retrospektivy. [...] néco z mody z let
1900-1920, né&jakou tehdejsi ,aktualitu‘, prvni veselohry [...].“™

Hned v pfistim ¢isle casopisu vysla odpovéd redakce, kde byla vyjmenovdna fada retro-
spektivnich tituli z let 1900-1920, jez mél archiv jiz ddvno k dispozici. V Pathé-revue
se amatéfi také ucili budovat a ochranovat své domdci archivy: mohli se doéist napf.
o tom, jak restauroval a konzervovat filmy.™ Trh s amatérskou technikou a filmovymi ko-
piemi pro domdcei sledovani tak poédtkem 30. let ziskal do té doby nevidanou dynami-
ku. Svatopluk Jezek tento typ $ifeni vyhradné némych filmi ¢i némych verzi zvukovych
filmfi (zvukova stopa pro amatérské materidly jeSté nebyla na dostate¢né technické tirov-
ni) nazval ..filmovym muzeem v malém™.""" Amatérsky model recepce se sice nestal ma-
sovym jevem, ale ve 30. letech, kdy se ¢eské amatérské hnuti znacéné rozsitilo, predsta-
voval nejsnazsi individudlni pfistup ke klasice némého obdobi a zdad se, Ze tehdy hrdl
vyznamnéjsi roli nez kdykoli dfive &i potom a Ze zacal plnit 1 specifickou historizujici
funkei. To bylo zvl480 zietelné na konei 30. let, kdyZ definitivné skondila praxe repriz né-
mych film v kinech a jejich osud se zdal byt zpecetén:

inech je uz obecenstvo neuvidi. Ani na téch zvlasStnich noénich predstavenich,
Vk I b t i, A téch zvlastnicl I Ist I
ponévadz neni uz novych kopii a plivodni negativy zmizely v propadligti nezdjmu
¥ : ¥ " y " . . - B2
a nedfivéry. Nejsou v8ak ztraceny. Alespoii pro rostouci armadu amatérfi nikoli.™

Podobné jako v oblasti institucionalizovanych audiovizudlnich archivi, i ve sféfe domad-
ctho pouziti filmové technologie se tehdy stietly dvé zakladni koncepce archivu: archiv
jako extenze rodinného fotoalba a archiv amatérskych kopif profesiondlnich filma. Nam
dnes miiZze amatérskd domdcei recepce asociovat podobnou roli, jakou v mnohem Sirsi mi-
fe sehrdlo video v 80. letech: demokratizovalo pfistup k filmové minulosti a umoznilo
standardizovat praxi opakovaného sledovini.

Rozvétvent ideje archivu na instituciondlni a domdci formu se uplatnilo i na poli zvu-
kového zdznamu: Hudebni redaktor (od roku 1928) a pozdéji programovy feditel Radio-
journalu Mirko Oc¢adlik, jenz pro rozhlas roku 1930 pfipravil napf. ,rozsihly eyklus
historickych ukdzek c¢eskych pével na deskdach™,”” napsal roku 1932 ¢élanek ,,Doma-
ci diskoteka™, v némz nabidl rady ,.fonoamatérim®, jak si systematicky vybudovat
Lucelnou™ sbirku gramodesek, jak vybirat z katalogii, jak desky bezpecné uchoviavat

79) Olso, Co bychom si prdli do svyeh filmothék? Pathé-revue 3, 1934, s. 59.

80) Konservovdni filmu. Pathé-revue 2, 1933, s. 44-45.

81) S. Jeiek, Filmové museum v malém. Lidové noviny 9. 11. 1935, &. 561, s. 8.

82) Srov. K. Smrz Osudy starych filmii. Ceskoslovenskd kinematografie 3, 1938, ¢. 3, s. 49-50.

83) A. J. Patzakovad, Vivoj éeskoslovenského rozhlasu. In: A. ). Patzakovad (ed.). Pronich deset let

ceskoslovenského rozhlasu, s. 450.
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a upozornil je na .zvldstnosti gramofonové techniky, kterd interpreta nuti do zvldsinich
tichylek,” a na ,,rozdil mezi hodnotou origindlni a zdpisovou™. V zdivéru dokonce predpo-
védél, Ze brzy vznikne .druzstevni organisace vyroby a distribuce® desek, kterd ,,umozni

kompletovini shirek dosavadnich a organisaci sbirek novych™."

Prumyslové filmy: Technologick4d imaginace
a historicky obrat v medialni kulture
po nastupu zvuku

Je mozné historizujici tendence filmového priimyslu a kultury, jak byly popsdny vyse, re-
dukovat na dusledky zavedeni synchronniho zvuku, nebo se jednd spige o souddst Zirgiho
procesu zmény probihajictho v celém komplexu medidlni kultury pozdnich 20. a 30. let?
Podle novych vyzkumi raného zvukového filmu, zdtraziujicich jeho hybridni interme-
didlni identitu, je nezbytné pohlizet na dobu nastupu zvuku z Sirsi perspektivy medidlni
historie. Ve snaze splnit tento pozadavek a zdroven podlozit vySe uvedené teze analyzou
jasné vymezeného korpusu pramenti, jenz by umoznil sledovat vztahy mezi filmem a dal-
simi médii z hlediska jejich vzdjemného reflektovini a sebe-pozorovini, jsem se rozhodl
piipojit na zdvér této studie krdtky rozbhor priimyslovych, propagacnich a populdrné vé-
deckych filmé o zvukovych médiich natocenych ve 30. a v prvni poloving 40. let v Ces-

57

koslovensku.”
S v&eobecnym rozéifenim gramofonu a rozhlasu jako novych masovyeh médii ve 20. a
30. letech se kinematografie, médium zakorenéné v mechanice 19. stoleti, poprvé stie-
tavd s problémem ne-viditelnosti nikoli jiZ jako spiritudlniho, védeckého & piirodniho
fenoménu, ale jako bé&iného atributu kazdodenniho Zivota, do néjZz vndgeji zvldsni
smyslové podnéty nové komunikadni a reprezentaéni technologie. Neviditelnost radio-
vych vln vysilanych éterem, telefonnich signdléi prendsenych kabely nebo zvuku trans-
formovaného do fyzické inskripce gramofonovych driazek predstavovala pro film jako
médium zaznamendvajici optickou realitu do bezprostfedné vnimatelnych otiskii nece-
kanou vyzvu. Na rozdil od némého filmu zvukovd média neposkytuji Zidné piimo vni-
matelné stopy zaznamenanych uddlosti; jejich inskripce a signdly museji byt nejprve
dekdédoviny reprodukénim nebo pfijimacim apardtem.

Po ndstupu zvuku byl film s touto skute¢nosti konfrontovdan v samotném jadru svého
technologického aparitu, prostfednictvim spojeni obrazovych okének a Srafovaci nebo

84) Mirko Oc¢adlik, Domdcei diskoteka. 2£jf‘nu* 2, 1932, s. 141-145.

85) Jelikoz neexistuje oficidlni soupis ceskych priimyslovych a propagacénich filmi, bylo nutné projit do-
stupné filmografie a hledat klicovymi slovy v databdzi NFA. Po procteni dostupnych zdrojii mi bylo ziej-
mé. ze jednim z nejfrekventovanéjsich ndaméd primyslovych a propagaénich filmi z doby 1930-1945
byla zvukovd média. jejich historie, vyroba a pouziti. Z 571 dochovanych nonfikénich filma (viech zdin-
rti a nejrozmanitéjSich témat) daného obdobi je 15 o rozhlasu, dva o gramofonu. jeden o telefonu a jeden
o reprodukei zvuku na stadionu. Soudé podle tituli nedochovanych filmi. existovalo daliich minimédlneé
10 priimyslovych a propagacnich filmi o zvukovych médiich ze stejné doby. V piedchozim obdobi byl
pocet takto zaméfenych snimki témér nulovy, jejich boom nastal az v letech 1930-1931. Jako hlavni

pramen pro sestaveni filmografie korpusu mi poslouzila publikace Jifiho Hav el k v Ceskoslovenské fil-

mové hospoddrstvi VI. Dokumentdrni film 1922-1962. Praha : Akademie musickych uméni 1965,
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4. Historicky prolog RYCHLEHO POSLA — Belliiv prototyp telefonu
Foto archiv

transverzalni optické zvukové stopy na tomtéz pdsu. Nevnimatelnost zvukového zaznamu
a prenosu je také hypotetickym zdrojem fantazii mnoha hudebnich komedii z raného
zvukového obdobi, které alegorizuji zvuk oddélujici se od viditelného zdroje a obsedant-
né hledajict opétovné zakotveni v obraze.™ Totéz lze Fici i o primyslovych filmech o rd-
diu, gramofonu a telefonu, jez vyvijely podobné tsili vizualizovat procesy, které jsou ze
své podstaty neviditelné, nachdzeji se za prahem filmové percepce: tyto filmy obsahuji
vracejici se mikroskopické nebo animované zdabéry gramofonovych drazek, monitorti os-
cilografu montdzi srovndvanych se zpivajicimi postavami, jejichz hlasy jsou prdvé sni-
mdny, velké detaily vnitinich elektronickych souédstek radiopfijimac¢t nebo panoramy
prejizdéjici po telefonnich kabelech na pozadi nebe, zatimco se provadi telefonni spoje-
ni. Voice-over v téchto pasdzich urputné hledd spojeni nebo alespon podobnosti mezi
auditivnimi a vizudlnimi znaky a symptomy. Jak napsal Stanislav Kubik, &f propa-
gac¢niho oddéleni ¢eské pobocky Philipsu: ,,Proddvdme radio? Milujme krdsu resonané-
ni kiivky i kazdy Sroubek svych ptijimac¢a!“*" Film si timto zptisobem vypracoval sadu

86) Srov. T. Elsaesser, ..,Going Live®.
87) Stanislav K u b k. Ukoly 3éfa propagandy a propagaéniho oddéleni. In: Vdclav Postolka (ed.), Kni-

ha o reklamé cili jak délat reklamu, aby se vypldcela. Praha : Reklamni klub 1940, s. 140.

-]
R
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»kognitivnich metafor vyuzivajicich rtiznd kligé pro vizualizaci procesii a principii no-
vych médii, kdy zavedené stylistické prostiedky star§iho média (montdz, panordmy, de-
taily, animace, voice-over) slouzi jako ndhradni ndstroj pro zpracovdni nevnimatelnych
skutec¢nosti spojenych s novéjsimi médii.

Opét se zde setkdvdme s gestem historizace: nejen ve formé zminéného maskovdni no-
vych zneklidiiujicich procesti dobfe zndimymi Zdnrovymi a ikonickymi motivy, ale také
v podobé tendence pdtrat po kofenech a genealogiich zvukovych médii, a tak je legitimi-
zoval v kontextu déjin kultury, techniky a védy.

Sestaveny korpus jsem zkoumal z perspektivy paradigmatické zmény typické pro medial-
ni kulturu pfelomu 20. a 30. let. Ptal jsem se nejen na to, jak se medidlni technologie ve
filmech prezentuji, jak jsou v nich definovdny, vizualizovany, kontextualizovdny, jaky
obraz uzivatele se zde nabizi, ale také na to, jak primyslové a propagaéni snimky fungo-
valy ve vztahu k zadavateli a jak se zac¢lenily do $irStho kontextu medidlniho primyslu.
Zapojeni rozhlasovych inZenyrii do filmové produkce ma pro déjiny ¢eské kinematogra-
fie klicovy historicky vyznam, protoze Radiojournal byl zodpovédny za prvni synchronni
zvukové filmy nato¢ené v Ceskoslovensku — zvukovy inZenyr Radiojournalu Eduard Svo-
boda v roce 1928 reziroval s aparaturou Fox-Movietone nékolik dokumentdrnich snim-
ki ze slavnostnich uddlosti k desetiletému vyroé¢i republiky. Jeho motivace pro natoce-
ni téchto ,,pamdtnych filma* navazovaly na koncepci medidlnich ,,archivii skuteénosti®,
typickou pro konee 20. let, kdy tkolem archivnich zafizeni v oblasti filmu, gramofonu
a rozhlasu mélo byt uchovdnf stop verejnych uddlosti a osobnosti.” Stejné jubileum dalo
podnét také k vytvoreni prvnich dokumentarnich nahrdvek slavnostnich projevi prezi-
denta na gramofonovych deskdch, které se pak staly jednou z prvnich poloZek v novém
rozhlasovém archivu gramodesek Radiojournalu.™

Roku 1931 vedeni rozhlasové stanice rozhodlo, Ze nejlepsim prostfedkem propagace ra-
dia, jez se teprve neddvno stalo skute¢né masovym médiem, bude film.” Ve stejném roce
Radiojournal nechal vyrobit prvni propagacni film, na néjz dva roky poté navazal sérii na-
zvanou ROZHLAS VE FILMU (1933-1942). Priblizné ve stejné dobé Ministerstvo post a te-
legratt zacalo produkovat svou vlastni sérii priimyslovych filmi dokumentujicich vystav-
bu a technické zafizeni nového vysilade v Liblicich u Prahy (VELKA ROZHLASOVA STANICE
v LiBLicicH U CESKEHO BRODU, 1931; NAVSTEVA V NEJVETSI ROZHLASOVE STANICI V EVROPE,
1931; STAVBA A MONTAZ ANTENNICH VEZI PRI VELKE ROZHLASOVE STANICI V LIBLICICH U Ces-
KEHO BrRoODU, 1932). Ministerstvo bylo udélovatelem licenei pro vysilaci stanice, upravo-
valo podminky pro udélovani koncesi pro posluchace a mélo také vyznamny vliv na pro-
voz Radiojournalu. Tfetim vyznamnym zadavatelem priimyslovych a propagac¢nich filmii
o rozhlasu byly elektrotechnické spole¢nosti Philips a Telefunken, které objedndvaly jed-
nak filmy dokumentujici tovarni vyrobu, jednak reklamy na radiopfijimace jakozto nové

komponenty moderniho Zivota.”"

88) Srov. Zvukovy film jiz u nds (Rozhovor s ing. Edvardem Svobodou). Film 8, 1928, &. 12, s. 1-2; Pamat-
ny ¢sl. zvukovy film. Radiojournal 6, 1928, &. 37, s. 27.

89) A.J. Patzakovd,c.d.,s.293.

90) Tamiéz, s. 478.

91) Inz. S., Ceskoslovenské zivody Philips-Radio. In: A. J. Patzakovi (ed.), c. d., s. 750.
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Druhy vecer
v nedéli 13. prosince 1936 o 19. hodiné
prednddi predseda Ceskoslevenské spolednosti pro védeckou kinematografii v Brné

RNDr. Josef Velisek, profesor Zeské vysoké skoly technické v Brng,

na téma: »Radiotechnika vidéna filmeme s projekci barevnych zvukovych

reklamnich filmu Philips,

které nejsou ien zajimavymi filmy propagaénimi, ale maiji pfedeviim vysokou droved
uméleckou.

Predvedeny budou tyto zvukové barevné filmy:

»Revoluce radiolampg,

»lod v éterue,

»Kouzelny atlase,

»Symfonie éterug,

»Od blesku k televisi«.

Projekce pomoci zvlésf instalované pfenosné zvukové promitaci aparatury firmy Philips.
Program bude doplnén instruktivhim pFedvedenim nového projek&niho pfistroje firmy
Philips pro 16mm Gzky zvukovy film s projekei nékolika zvukovych filmé formdtu 16 mm.

5. Pozvdnka na filmovy veler ,Radiotechnika vidénd filmem®, pofddany

Ceskoslovenskou spolecnosti pro védeckou kinematografii v Brné roku 1936
P F £
Foto archiv

Priimyslové a propagac¢ni filmy o rozhlasu vyrobené na zakdzku vSech tii hlavnich za-
davatelit vykazuji ur¢ité podobnosti dané spoleé¢nym namétem a zvldstnim statusem
rozhlasu v dobové éeskoslovenské spolecnosti, ale také mnoho rozdild, plynoucich z roz-
dilnych funkénich vztahii zadavatele k rozhlasu. Némy primyslovy film VYROBA ROZHLA-
SOVYCH PRUIMACU (1935), natoc¢eny na zakdzku vyrobee radiopfijimaca Philips a reZiro-
vany avantgardnim filmafem a teoretikem Janem Kucerou, je standardnim projevem
Zanru, mapujicim tovdrni konstrukei piistrojii v hloubétinské fabrice holandské spolec-
nosti. Film klade diraz na detailni zachycenf logiky sériové vyroby, na jeji standardiza-
ci a také na velkou dileZitost testl a kontrol. Pfi vysvétlovdni, jak je sestrojovin a jak
funguje pfijimad, film vyuZivd typicky vizudlni rétoricky postup pfechodii mezi dobie
znamym designem vnéjgiho krytu a zadnf{ éasti nebo vnittkem, ktery obsahuje kompliko-
vanou soustavu elektronickych souddstek.™

Série Radiojournalu ROZHLAS VE FILMU (prvni dil némy, dal&i dva zvukové) ma charakter
podnikové kroniky zachycujici hlavni vyroc¢i, uddlosti a slavné osobnosti zvané do studia
nebo technologickd zlepSeni poc¢inaje t¥i-deskovym gramofonem v ranych 30. letech
pies magnetické ocelové pdsy blattnerphonu z konce desetileti az po specidlni taktilni

92) Dalsi filmy prazského Philipsu z té doby, RYCHLOSTNI SOUTEZ V MONTAZI ,,NARODNIHO PRIJIMACE PHILIPS™
(1929), PHiLIps REVUE (1932), KC 1707 (1933), ,,HALO, HALO...* (1934), se bohuzZel pravdépodobné ne-

(lt)l‘hll\’iil_\‘.
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mikrofony z poédtku 40. let. V této sérii se jiz historizujici gesto projevuje explicitnéji ve
formé srovndvani soudobé praxe s minulosti stanice, pricemz podtitulky oznacuji nékte-
ré zabéry jako retrospektivni. Tyto filmy narozdil od primyslového dokumentu Philipsu
oslovovaly bézného divdka za tic¢elem propagace a osvéty.

Nicméné nejspecilic¢téjsi charakter z rozhlasovych dokumenti maji primyslové filmy
nato¢ené pro Ministerstvo post a telegrafi, viechny zachycujici vystavbu a fungova-
ni vysilace v Liblicich. Stanice byla stavéna v letech 1930 az 1931 a po dokonéeni se
svymi 180 kW na ¢as stala nejvykonnéjiim a nejmodernéjsim zairizenim svého druhu
v Evropé, coZ bylo také vyuzito k propagandistickym tceliim ve viech filmech série.
Tyto filmy byly del&i nez v predchozich piipadech (kolem 1000 m), vyznacuji se oficidl-
néjgim tonem mezititulkd a vystupovali v nich vysoef stdtni tifednici a vedouei inZeny-
i1, ktefi byli také zapojeni do psani scéndii. Extrémné detailnim a systematickym zpii-
sobem zachycuji jednotlivé fize vystavby stanice a antény, identifikuji véechny pfistroje
a vysvétluji jejich funkce. Liblickd stanice se v téchto dokumentech jevi jako jakysi
emblém high-tech priimyslu té doby, na némz se silné podilel stdl se svymi mezindrod-
nimi ambicemi. Zabéry anténnich vézi, kabel@ nebo kontrolnich mistnosti jsou viechny
pe¢livé komponované, soustiedi se na ¢isty prumyslovy design a v kombinaci s funkecio-
nalistickou architekturou vzbuzuji témé¥ dojem dekoract science fiction. Obrazy tech-
nologické modernity jsou prostrednictvim komentdie v mezititulcich doplnény naciona-
listickou ideologii malého stdtu, ohroZzeného sousedy, ktery pres nepriznivé podminky
dokdze sestrojit nejsilnéjsi vysila¢ Evropy, kompenzujici svym Sirokym dosahem nevy-
hodné geopolitické postaveni.

Role liblické stanice jako stimulu soudobych piedstav o high-tech médiich je nejlépe
demonstrovatelnd na prikladu kresleného propagaéniho a populdrné védeckého filmu
VSUDYBYLOVA DOBRODRUZSTVI (1936), ktery na zakdazku Radiojournalu rezirovali avant-
gardnf filmafi Karel a Irena Dodalovi, pro néz bylo rdadio neobyéejné éastym ndmétem,
kdyz o ném béhem tif let (1934-1936) nato¢ili minimdlné pét kreslenych zvukovych fil-
mi, nékteré z nich dokonce v barevném systému Gasparcolor.” Podivdme-li se na uto-
picky design VSUDYBYLOVA DOBRODRUZSTVI na pozadi primyslovych filmd Ministerstva,
mizeme jej interpretovat jako fikcionalizaci technologické a architektonické struktury
stanice. K tomu nds piimo vede nékolik dokumentdrnich zabért z nitra stanice, které hy-
ly vystiizeny z ministerského filmu a zaé¢lenény do kresleného snimku Dodalovych.

Ve filmech manzelt Dodalovych se uplatiiuje strategie typickd i pro snimky o telefonu
a gramofonu: obsedantnf isili vizualizovat fyzickou strukturu zvuku, v tomto piipadé roz-
hlasovych vIn vysilanych vzduchem. Poetika kresleného filmu ale umoznila zajit ddle nez
dokumentdrni zdabéry: Dodalovi vytvorili svét imagindrni materiality vin prochazejicich
vzduchem a dosahujicich az k mésiei, kde je pfijimd pohddkovy hrdina filmu Vsudybyl.
Vyuzivaji nékolik zdkladnich kognitivnich metafor, zvldsté postavu vily, ,.Krdlovnicky
vin®, polopriasvitné bytosti personifikujici interface mezi high-tech telekomunikaénim
systémem a pohddkovou imaginact, coz je jiz od 19. stoleti typicky tropus vyuzivany v dis-

kursech usilujicich familiarizovat neznama a zneklidnujici novd média a technologie.

93) Kromé VSUDYBYLOVYCH DOBRODRUZSTVI to byly filmy ZaHApA MEZNIKU MK 204 (1934). VESELY KONCERT
(1935), CARODE) TONT (1936) a ZNEJICT VESMIR (1936).
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V populdrné védeckych a propagac¢nich filmech o gramofonu a telefonu se uplatiuje
rada postupt vizualizace zvuku: opakujici se mikroskopické a animované zdbéry gramo-
fonovych drizek, oscilograf, zabéry telefonnich kabelii a radiovych lamp. Kromé nich se
zde rozvi)i i explicitnéjsi gesto historizace. Ve zvukovém filmu ZAJATY HLAS (1939), na-
toceném jinym avantgardnim rezisérem Jifim Lehovcem, je dlouhd dvodni sekvence vé-
novand historii zvukového zdznamu, v niZ jsou prezentovdny staré fonografy (expondty
z Technického muzea) a inscenovina idedlni situace jejich poslechu, véetné piivodni-
ho zvuku reprodukce valecku. Seéna rekonstruujiei idedlni recepéni situaci poslechu
v rodiné s herci a kostymy a reprodukujici zvuk ptvodnich apardta patif svou medidlné-
-archeologickou perspektivou k unikdtfim v ¢eském kontextu té doby a moZnd i v kon-
textu svétovém.”

V telefonnim snimku RYCHLY POSEL (1940) je opét rozsdhld dvodni sekvence vénovand
historickému prehledu déjin postovnich a komunikacénich systémi od dostavniku pres
zeleznici, poStovni automobily, letadla az po telegrafy a telefony nékolika generaci, po-
¢inaje luxusnimi apardty pro aristokraty a tfedniky a konée telefonnimi budkami na
soudobé ulici. Dnes by bylo nepfedstavitelné za¢inat populdrné védecky film o automa-
tickych telefonnich dstfednach vypravénim kompletni historie komunika¢nich techno-
logii od 17. stoleti po souc¢asnost a zapojit do vykladu déjiny dopravnich prostifedkii ¢i
telefonnich membrdn. Narativni strategie uZivajici takovéto genealogie nemiize byt re-
dukovina na rétorickou figuru ,.pfedtim/potom™, ukazujici vysledky technického pokro-
ku v daném priimyslovém odvétvi, jez je typicka pro primyslové filmy jako Zanrovou ka-
tegorii.”" Dalekosdhlé historické zaméfenf filmu, pracujici opét s historickymi kostymy
a muzedlnimi expondty, je treba interpretovat spise jako manifestaci komplexnéjsiho
dobového diskursu orientovaného na medialni materialitu, jeji kontextualizaci a histo-
rizaci. Ideologii tohoto diskursu se nezda byt prostda modernizace ¢i pokrok, ale spige le-
gitimizace médii a jejich technologické materiality jakoZto souc¢dsti déjin kultury a spo-
lecenského Zivota.

Ackoli zde nemiazeme prokdzat, nakolik byl historizujici obrat ve filmech o médiich ty-
picky pro 30. a 40. léta v mezindrodnim méfitku, existuje nékolik slavnych piikladi, kte-
ré to naznacuji. Mezi elektrokoncerny, které v 1€ dobé nejcastéji zaddvaly vyrobu filma
o zvukovych médiich, patril Philips, jenz dal piileZitost natdcet filmy o rozhlasu vyznam-
nym dokumentaristiim a avantgardistiim jako Joris Ivens, Hans Richter nebo George Pal.
Palovy animované filmy (LoD V ETHERU, 1934; SLEEPING BEAUTY, 1935 etc.) se ne¢ekané
podobaji tém, které ve stejné dobé tvorili v Ceskoslovensku Dodalovi, protoZe i on poui-
/a propracované pohdadkové motivy a postavy k vysvétlovani neviditelnych principt fun-
govani high-tech rdadia, a tim je zakotvuje do tradiéni kulturni imaginace.™ Jako speci-
ficky piiklad dalekosdhlé historizace mohou slouzit predeviim Richterovy filmy. Jeho
EvropA-RADIO (1931) se zaméFuje na hravy pokus integrovat rozhlas do komplexnich

94) Fikcionalizace recepéni situace a konstrukee idedlniho posluchace jakozto ¢élena rodiny je piiznaénd
také pro film o gramofonové desce ZAJATE MELODIE.

95) Srov. Vinzenz Hediger, Primyslovd produkee jako medidlni praxe. K vyznamu primyslového filmu
na prikladé podniku Fried. Krupp, Essen. lluminace 16, 2004, ¢. 4, s. 25-38.

96) Kromé toho i Pal pracoval s dvojbarevnym systémem Gasparcolor.
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sociokulturnich vztaht a pro tento Géel pouzivd mimo jiné zdbéry Edisona, ktery zde iikd
»Nemyslim si o Einsteinové teorii nic, protoze ji prosté nerozumim®, jako odkaz k mecha-
nickym kofentim soudobych elektronickych médii. Jesté explicitnéjsi historizujief rétori-
ku aplikuje Richtertiv pozdéj&i film, natoéeny na zakdzku Philipsu, OD BLESKU K TELEVISI
(1936), kde se vypravi cela historie elektfiny v audiovizualnich médiich, od pfirodni
elektriny pres elektrické motory, Zdrovky, rentgenové paprsky az po rozhlas, zvukovy film,
televizi, telefonni zesilovace a dokonce fotosenzorické poplagné systémy. Film kromé
toho obsahuje zvukové zdbéry Henryho Forda nav&tévujiciho tovarnu Philipsu v Evropé
a Louise Lumiéra, ktery se vyjadiuje k historii filmu.”"

% % %

Co maji tyto strategie historizace a ,,akulturace” spole¢ného s prechodem na zvuk ve fil-
mu? Samoziejmé, Ze jejich imaginace a rétorika nejsou piimym désledkem ndstupu zvu-
ku, ale jsou zakotveny ve stejném paradigmatu medidlniho priimyslu a kultury, které
zalaly pozorovat samy sebe, a medidlni krajiny, kterd se stala dominantnim tématem ve-
fejného diskursu zalozeného na principu prechodu od sféry technologie do sféry kultury.
Pozdni 20. a 30. léta byla obdobim, kdy medidlni priimysly dosdhly bezprecedentniho
stupné standardizace, integrace a fizi prostiednictvim nadnarodnich multimedidlnich
koncernii propojujicich riizné typy hardwaru a softwaru. Svétovd ekonomika vstoupila do
faze prvniho globdlniho boomu high-tech médii, ktery stimuloval rizikové investice ve
svété obchodu a katastroficko-utopickou rétoriku ve svété kultury. Primyslové systémy
byly proto nuceny provddét mnohem peélivéjsi monitoring a dokumentaci vlastni ¢in-
nosti. Kromé toho se zvukové technologie infiltrovaly do viech sfér kazdodenniho Zivota
a vefejny zdjem o novd média dostoupil nového vrcholu.

Po celou dobu od konce 20. do 40. let bylo mezindrodni publikum udrzovidno ve stavu
permanentniho (a ¢asto zklamavaného) ocekdvani nové medidlni revoluce.” Tato me-
didlni horecka ale byla vyvazovdna uréitymi obavami ze ztraty tradi¢nich hodnot a jistot
a odcizenim vyvolanym novymi rezimy ¢asoprostorové organizace svéta a technologiemi
pronikajicimi do v8ech zdkouti zivotniho prostoru. Z tohoto diivodu bylo tfeba novd mé-
dia historizovat a ,,akulturovat®: televize byla zobrazovana jako ndsledovnik pfirozeného
svétla, telefon jako pokracovatel dostavniku, radiové viny byly vysvétlovany pohddkovy-
mi motivy. V oblasti filmu vyvoldval nejvétsi dzkost hroziei zdnik némého uméni svétel
a stind, které se proto transformovalo do nejvitdlnéjsiho .,mista paméti“ v dé&jindch mé-
dif. U Zddné jiné medidlni formy dnes necitime tak jasné, Ze reprezentuje nedosazitel-
nou minulost média, minulost, jez ziskala zvld3tni auru a status monumentu — navzdory
(nebo naopak diky) faktu, Ze nikdy neexistovala jako skute¢né némy film. Je to praveé

97) Zminéné filmy Pila, Richtera a lvense jsem studoval v amsterdamském Filmmuseu. Je zajimavé, ze né-
které z nich se promitaly v roce 1936 v ramei {ilmového veceru Radiotechnika vidénd filmem®, pofi-
daného Ceskoslovenskon spolecnaosti pro védeckon kinematografii v Brné — viz obr. & 5.

98) To lze nejlépe dolozit na historii rané televize, jejiz vieobecné roziifeni bylo po celé toto obdobi stdle
znovu slibovdno a opét odsouvino — srov. Monika Elsner, Thomas Miiller, Peter M. Spangen -
berg, The Early History of German Television: The Slow Development of a Fast Medium. In: H. U.
Gumbrecht — K. L. Pfeiffler (eds.), Materialities of Communication, s. 107-146.
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tento auraticky status, co je v soucasnosti exploatovdno v mnoha strihovych dokumen-
tech, festivalovych retrospektivach, internetovych muzeich a DVD-edicich ,.archivnich®

film a co je dodnes typickym referenénim bodem historizujicich diskursti o médiich.

Petr Szczepanik, Ph.D. (1974)

Odborny asistent FF MU a védecky pracovnik oddéleni teorie a déjin filmu NFA; v souéasné dobé ¢len
Graduiertenkollegu Mediale Historiographien® ve Weimaru; zabyvd se mj. ndstupem zvukového filmu

v kontextu déjin médii.

(Adresa: szczepan(@phil.muni.cz)

Citované filmy:

WHalo, halo...* (1934), Bilé stiny (White Shadows in the South Seas; W. S. Van Dyke, 1928), Cv'amdéj tonii
(Irena a Karel Dodalovi, 1936), Carovné oci (Véclav Kubdsek, 1923/1934), Cerny plamen (Miroslay J. Kriian-
sky, 1929/1931), Erotikon (Gustav Machaty, 1929/1933), Europa Radio (Hans Richter, 1931), Hanicko. co
s tebou bude | Dvé oci, které nezklamou (Nikolaj Larin, 1929/1933), Hej-Rup! (Martin Fri¢, 1934), Histoire(s)
du cinéma (Jean-Luc Godard, 1989-1998), Chudd holka (Martin Fri¢, 1929/1932), Juzzovy zpéuvik (The Jazz
Singer: Alan Crosland, 1927), Ké 1707 (1933), Kdyz struny lkaji (Friedrich Fehér, 1930). Kino pied dvaceti
lety (1927), Lod v éteru (The Ship of the Ether; George Pal, 1934), Melodie svéta (Melodie der Welt: Walter
Ruttmann, 1929), Ndustéva v nejuétii rozhlasové staniei v Evropé (1931), Od blesku k televisi (From Lightning
to television: Hans Richter, 1936). Philips Radio | Symphonte industrielle (Joris Ivens, 1931), Philips revue
(1932), Pod stfechami PaFiZe (Sous les toits de Paris; René Clair, 1930), Rozhlas ve filmu I-IT (1933-1942),
Rychlostni soutéz v montdzi ,,ndrodntho pfijimace Philips™ (1929), Rychly posel (Frantisek Sadek, 1940),
Sleeping Beauty (George Pal, 1935), Stary hfich (Miroslav J. Kritansky, 1929/1933). Stavba a montdz an-
ténnich vés pfi velké rozhlasové stanici v Liblicich u Ceského Brodu (1932), To nezndte Hadimriku (Karel La-
mat — Martin Fri¢, 1931), Véera a dnes (1932), Velkd rozhlasovd stanice v Liblicich u Ceského Brodu (1931),
Vesely koncert (Irena a Karel Dodalovi, 1935), Viudybylova dobrodruZstvi (Irena a Karel Dodalovi, 1936),
Vyroba rozhlasovyeh pfijimactt (Jan Kudera, 1935), Z détskych dnii kinematografie (1932), Z ldsky (Vladimir
Slavinsky, 1928/1933), Zdhada mezniku MK 204 (lrena a Karel Dodalovi, 1934), Zajaté melodie (Milan
Raym. 1943), Zajaty hlas (Jifi Lehovec, 1939), Ze soboty na nedéli (Gustav Machaty, 1931), Znéjici vesmir
(Irena a Karel Dodalovi, 1936).
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SUMMARY

THE “BIRTH” OF CINEMA HISTORY

Coming of Film Sound and Media Inventing their Own Past

Petr Szcezepanik

In the present article I ask a question about a new historical self-consciousness of the film medium, which
emerged after the introduction of standardized synchronous sound in the late 1920s and early 1930s and
about corresponding processes happening in another mass media of the time. My hypothesis is that this shift
was a part of immense growth of visibility of media “materiality™ in period culture and of “historization™, i.e.
the growth of consciousness about the distance between present state and earlier phases of media develop-
ment that stimulated construction of the first “memory place™ (in Pierre Nora's sense) in media history:
thegreat silent art of lights and shadows.

The early 1930s is a moment of immense and general intensification of attention devoted to technical media
in many spheres of social life and culture and in certain sense it could be said that they mark the beginning
of contemporary mass-media industry and culture paradigm, based on intensified exchanges between differ-
ent media types and on recycling of the media past. My general goal in this article is to analyze coming of
film sound as an example of media change and to focus on its theoretical and methodological implications for
media historiography. My general approach is guided by following question: What does it mean to look at
the early sound film from the prospective point of view (instead of retrospective, projecting later notions of
media identity into the past — in Rick Altman’s sense) and to fully acknowledge its initial hybridism, hetero-
geneity, multiplicity and all possible futures that were then open before it? On this basis, 1 ask more concrete
question: How did early sound period change the notion of historicity of media, by redefining the problem
of film archiving and by provoking a new historical consciousness about the past of the medium, i.e.
the “silent” film heritage, which became a “memory place™ of the great art of lights and shadows?

I analyzed the problem of historization in media history on the basis of restricted example — Czech cinema
industry and culture of 1930s. I looked al the processes of self-observation and self-historization on the level
of the institutions starting to produce own stalistics, histories and archives, filmic texts reflecting on the shift
between silent and sound, media-related discourses comparing talkies to silents and cultural practices of
reception related to watching silent films in sound era. According to contemporary approaches to the early
sound film, emphasizing its hybrid intermedia identity, it is necessary to look at the coming of sound period
from the perspective of media history. Trying to meel the challenge I chose to construct a special corpus to
be analyzed more closely. which would allow me to trace the interrelations between the film and other media
in terms of their self-observing activities: the Czech industrial and promotional films about sound technolo-
gies produced in 1930s.

The late 1920s and 1930s were a period when media industries reached unprecedented level of standardiza-
tion, integration and fusing, by establishing multinational corporations interconnecting different types of
hardware and software. Global economics entered first global boom of hi-tech media systems, stimulating
risky investments and utopian rhetoric. Industrial systems were therefore pushed to accomplish much more
careful monitoring and documentation of their own operation. Apart from this, sound technologies infiltrat-
ed all parts of everyday life. and public interest in new media reached a new level of intensity. However. this
media fever was counterbalanced by certain fears of losses and alienations caused by new regimes of time-
space organization and by technology penetrating the culture. That's why the new media had to be historicized
and “acculturated™: television as successor of natural lightning, telephone as continuator of stagecoach, radio
waves as explainable by the principles of fairy-tales. In the field of cinema, the strongest anxiety was felt for
supposedly dying art of the silent film, which then became the most magnificent “memory place™ of media

history till today. With no other media form we feel so clearly that it is an unattainable past of the medium.
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the past that have acquired special aura and the status of a monument — despite (or thanks to) the fact that it

never existed as “silent”™. And it is exactly this auratic status, what is recently exploited by many compilation

documentaries, festival retrospectives, premiers of restored films on TV, internet museums and DVD-edi-

tions of archival titles.

Translated by Petr Szezepanik
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Cldnky

SOUCASNY CINEFIL

Filmové sbératelstvi v éFe po videu

Barbara Klingerovd

Pripustme, #e nase kazdodenni predméty jsou ve skutecnosti

ubjektt’m tuuh)' — touhy po soukromém vlastnictvi, emociondlnim vkladu,

Jenz by se rovnal intenzité vkladu do tuzeb lidskych™. KaZdodenni touha

po soukromém vlastnictvi vskutku byvd casto silnéjsi nez viechny ostatni touhy
a nékdy dokonce zcela prevlddd, kdyZ ostatni touhy chybéji.

Jean Baudrillard"

Od sedmdesdtych let vyvoldva pojem cinefil” u filmovych badateli velmi konkrétni
vyznamy a asociace. Christian Metz a dalsi stoupenci psychoanalytickych teorii charak-
terizovali cinefila jako extrémni, ale logickou extenzi pravidelného navstévnika kina,
ktery miluje film s . vd8ni pro divani se”, neoddélitelné spjatou s ,,divadlem stinii™ v ki-
nosile a s technologii, kterd jej umoznuje (tj. kamerou, projektorem a pldtnem). Filmo-
vy nadSenec, ,,okouzleny tim, co stroj dokdze®, v disledku nevstupuje do kinosdlu jen
kvili ur¢itému filmu, ale také aby se oddal naruzivé, fetisistické rozkosi ze samotnych
podminek divdni se. Cinefil si tak Zivé uvédomuje schopnost kinematografického apara-
tu hypnotizovat divaky prostfednictvim tmy sdlu, jasné osviceného pldtna a dalsich pod-
minek, které utvireji fascinujici podstatu filmu a pole jeho vizualnich kouzel.

S ohledem na tuto charakterizaci neni divu, Ze badatelé ndsledné povazovali cinefilii za
zkuSenost bytostné a vyluéné spjatou s velkym pldtnem a naprosto neodmyslitelnou od
promitdni celuloidu ve vefejném prostoru kina. Jak se k pfipadu filmi uvddénych v te-
levizi vyjddiil Roland Barthes, rozkos z filmu jednozna¢né prament z toho, Ze jsme

ponofeni ve tmé kinosdlu [...]. Pfedstavme si [...] opaény pripad, zkuSenost tele-
vize, kterd rovnéz ukazuje filmy: nic, Zidna fascinace; tma je rozptylena, anony-
mita potladena, prostor divérné zndmy, uspofddany (ndbytkem a znamymi pred-

méty), zkroceny [...]

1) Jean Baudrillard, The System of Objects. London — New York : Verso 1996, s. 85: Orig.: Le Systéme
des objets. Paris : Gallimard 1978.

2) Viz Christian M e t z, Imagindrni signifikant. Psychoanalyza a film. Praha : Cesky filmovy tistav 1990;
a Roland B arthes, Upon Leaving the Movie Theater. In: Theresa Hak Kyung Cha (ed.), Cine-
matographic Apparatus: Selected Writings. New York : Tanam Press 1980, s. 2.; viz 1éZ Pri vychddzani
z kina. Cinepur 2002, ¢, 20, s. 51.
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Televize se svym domdcim prostiedim predstavuje pravy opak kina jakozto mista pro
predvadéni filma, je typickym pifkladem ,,zaniku® filmového vytrzeni, zpisobeného tim.
ze sledovdni filmu bylo vyjmuto z jeho pravého kontextu. V pustiné afektu, kterou se vy-
znac¢uje domov a jeho zkroceny, soukromy prostor zabavy, je jakékoli odddvini se cine-
filii nepredstavitelné.

Tvrzeni o ochuzeni filmu jeho uvddénim mimo kino byly vidy problematické, oviem vy-
voj, ktery v soucasné dobé ve Spojenych stitech probiha ve sféfe domdciho predvadeénti fil-
mii, nabiz obzvldst zajimavé zpochybnéni takovychto zakofenénych domr:ének. Jiz od na-
stupu televize funguje tato sféra diky inovacim zdbavnich technologif jako hlayni ohnisko
sledovdni filmid. Videorevoluce zpiisobila, Ze filmy sleduje vice dividki doma nezli v ki-
nech.” Rozvoj kabelovych filmovych kandlfi, domdciho kina, laserdiski, satelitnich systé-
mii prenosu, stejné jako dal&i dilezité vyvojové zmény na poli domdei zdbavy dile zdiiraz-
fuji a nové definuji vyznam televizoru jakozto hlavniho mista pro sledovani filmd.

Tyto technologie souc¢asné napomohly dramatické proméné filmového divactvi. Podnitily
mimo jiné vznik novych filmovych kultur v domdcnostech, kultur utvdenyeh jak institu-
ciondlnimi praktikami, tak ritudly domdciho prostoru. Takovéto kultury, jak uvidime. by
nds mély vést k prehodnoceni obrazu ,,domestikovaného™ divaka jakoZto pripraveného
o divdckou slast. Trebaze dynamika ,.domdckého™ sledovani filmt mozna nekopiruje psy-
chické parametry divactvi v kinech, domdef filmové kultury jednoznacné dokazuji, ze vi-
Sen pro film neni v rdmei domdciho prostoru ni¢im nezvyklym. Dale tyto kultury ukazuji,
ze domov je vybaven a uzptisoben k tomu, aby v ném mohl vznikat novy druh znalectvi
a silného divackého zaujeti.

Viudypfitomnost novych technologii v domdcnostech napomdhd vzniku nejriiznéjsich
lypt vasnivého divdka. Jednim z nejzapdlenéjsich je divik, ktery sbird filmy na videu.
laserdiscich a v jinych formatech, aby si vytvoril medidlni knihovnu. Shératelé, usazeni
pred svymi televizory, pfedstavuji sbor vagnivych milovnika filmu. Podobné jako Metzav
cinefil jsou ,,okouzleni tim, co stroj dokaze™, tedy fascinovani stroji reprodukce, které
ptind&eji filmovou iluzi. Laskyplny vztah dne$niho filmového sbératele k témto strojiim
vypovida o rozsiteni cinefilie, kterd nyni zahrnuje i ,.zakdzané®™ oblasti televize a media-
lizovaného domova. Domestikace filmu cinefilii nezniécila; spiSe se podminky, ktervymi se
cinefilie napdjela, pfemistily a transformovaly v ramei slozitych interakei mezi komodit-
ni kulturou a soukromou sférou.

Dnesni filmovy shératel zjevné piedstavuje domaci verzi cinefila, kterd ztélestiuje vy-
znamné vlivy nové technologie na podobu domdci konzumpee filmi. Priizkum tohoto
fenoménu shératelstvi nam v dfisledku pomdhd mapovat osud filmu jakoZto soukromé-
ho vlastnictvi. Co se déje s filmem, kdyz se stane majetkem divika a ocitne se v rdm-
ci systémii hodnot a afektii pfiznac¢nych pro domov (rodinné vztahy atd.)," ale téz pro

3)  Jak wvadi J. Wasko, obchod s piijéovanim ¢i nakupem videokazet prevysil s rokem 1990 trzby z kin
o 1émér 10 miliard dolard. Janet W a s k o, Hollywood in the Information Age. Austin. TX : University of
Texas Press 1994, s, 114.

1) Pro analyzu vlivu rodinnych vztahti a genderu na domdef sledovdni viz Valerie Walkerdine, Video
Replays: Families, Films, and Fantasy. In: Victor Burgin et al. (eds.), Formations of Fantasy. Lon-
don : Routledge 1989, s. 167-99; a Ann G ray, Video Playtime: The Gendering of a Leisure Technolo-
gv. New Brunswick, NJ : Rutgers University Press 1991, s. 81.
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technokulturu, kterd je pfic¢inou toho, Ze filmy v domdcnostech zaujimaji stdle vyznac-
néjsi misto? | kdyz medidlni primysl tuto sbhératelskou aktivitu nefidi, hraje v¥znamnou
roli v tom., Ze podporuje jeji rozmach jakoZto béiné praxe a nijak neobvyklé podoby vzta-
hu divdka k filmu. Tento primysl spole¢né s dalsimi spole¢enskymi silami dramaticky
ovlivnil vnimdni ,,shératelskych™ filmii v domdcnostech.

NeZ se zaméiime na to, jaké konkrétni diisledky md souc¢asné filmové sbhératelstvi pro
domdei recepei filmi, bude tfeba odpovédét na dvé predbézné otazky. Jak se ve Spoje-
nych stdtech stala ze sbératelstvi tak nedilnd soucdst divdcké medidlni krajiny? Jak ten-
to koni¢ek, tradiéné vnimany jako néco osobniho a idiosynkratického, zasadit do Sirsiho

kulturniho ramce?

Pro¢ si pujéovat, kdyz mizete vlastnit?

Od sedmdesdtych let, kdy se rozsifily videorekordéry, dochdzi vlivem videokazet a dal-
sich ndhradni forem kinematografie, predeviim laserdiskii a digitdlnich videodiskii
(DVD), k dramatické proméné vztahu divika k filmu. Tato média poprvé uéinila z filmu
dosazitelnou komoditu. Divdci mohou nyni vlastnit a ovlddat to, co bylo kdysi bytostné
nepfistupnym médiem, jez se vznaselo v ddlce na stitbrném pldtné a jehoz pomijivou
podobu urcoval konec jeho distribuéniho obéhu. Mohou si, jak poznamendvd Timothy
Corrigan, ..filmy osvojovat®, ¢imz bezprostifedné proménuji vefejné objekty v souddst
domdeiho inventdre, podléhajici zdjmtim a ritudléim domdciho prostoru.” Film lze dnes
zaviil do krabic¢ky, umistit na poli¢ku, zapomenout na stolku ¢i shodit na zem. Divdci
mohou obrazy ve videorekordéru zastavovat, preticet dopredu, nazpét nebo namotat;
mohou také prehravac laserdiskii naprogramovat tak, Ze prehriavd pouze pozadované
scény. Filmy mohou byt v téchto alternativnich formdch sledovdny opakované dle rozma-
rit divika a ziskavaji nesmazatelné misto v kazdodennich rutindch. Toto dfive fyzicky
vzddlené, pomijivé a vefejné médium tak ziskalo pevnost a polotrvaly status domdciho
objektu, bezprostfedné a bez ustani vystaveného manipulaci v soukromé sféfe.

Soucasné se film stdvd nebyvale dostupnym. Filmy jsou mimo kina uvddény v televiznich
sitich, v programech kabelovych, placenych i satelitnich stanic a na internetu. Objevuji
se na takovych verejnych mistech, jako jsou obchodni domy, letadla ¢i gkolni ucebny.
Lze si je rovnéz pijéit nebo koupit v riiznych formdtech od videa az k CD-ROMu. Sirokd
nabidka multiplexii a jinych formdtd vefejného uvadéni divdky zdaleka nezahltila; viu-
dypiftomnost filmu naopak poslouzila tomu, Ze se roz&ifily obzory vefejnych a soukro-
mych filmovych kultur. Z filmu se stala nejen béZnd soucdst volnoc¢asovych aktivit, ale
i nedilnd slozka kazdodenntho Zivola. Jak ve svém ¢éldanku ,,Land of the Cineplex, Home
of the Cassette™ poznamenavd zpravodaj New York Times, ,,Ameri¢ané filmy sleduji, jak
jen se dd |...] sledovani filmi se stalo jakymsi ndrodnim konickem®. Ba co vic, v ramci
této zdliby se projevuje vyrazny trend radéji si videokazety kupovat, ne7 si je jen pij-

covat: konzumenti necht&ji filmy pouze sledovat, chtéi si je koupit. vzit dom a vidét

5) Timothy Corrigan.A Cinema Without Walls: Movies and Culture After Vietnam. New Brunswick, NJ :
Rudgers University Press 1991, s. 81.
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opakované.” Dostupnost levnéjiiho vybaveni pro domdei zdbavu a nizsi prodejni ceny fil-
mii na videokazetdch a laserdiscich tento trend nakupovani filmi jeste posiluji.” Medial-
ni priimysly navie pfi svém tspé&ném obchodovdni s filmy té71 z véeobecného presvédée-
ni stfednich tiid o nadfazenosti vlastnictvi. Jak to vyjadfuje reklama, propagujici vydani
filmu Star TREK: PRVNI KONTAKT (1996) na videokazeté za cenu $14.95: ,,Pro¢ si vesmir
ptijcovat, kdyz jej mizete vlastnit?“” VyS&i podil legitimniho ndkupu filmu se tak jako
dal&i vyznamny zplisob vlastnéni pridava k jiz existujicim a ¢asto pochybnéj§im prakti-
kdam nahrdavani filmi z televize nebo jejich kopirovdni z nahranych kazet.

Souc¢asny shératel filmi jiz neni excentricky samotar, zijici v kopeich Hollywoodu obklo-
pen stovkami kopii, nebo akademik, ktery si promitd filmy na 16mm promitacce ve skle-
pé. Filmové shératelstvi se dramaticky demokratizovalo dostupnosti filmu na mistech,
kterd jsou pro konzumenta piistupnéjsi a zdroveni méné ndkladnd nez celuloid. Divdei
sbiraji filmy na videokazetdch a laserdiscich, pfi¢emz na trh zac¢ind vstupovat i DVD.”
Medidlni primysl podporuje rozvoj filmového sbératelstvi v nikdy nekoncicim dsili
ziskat nové trhy pro své produkty. Filmové spolecnosti, elektronické spolecnosti spe-
cializované na prodej domdcich kin, laserdiskii a videokazet i dal&i podniky explicit-

1

né oslovuji shératele jako publikum tvofici specificky trzni segment (niche audience)

6) Peter M. Nichols, Land of the Cineplex, Home of the Cassette. New York Times 13. 7. 1997: sekece 2, 1.
Nichols také uvddi, ze , konzumenti chtéji stile vice kupovat a ne si jen pijcovat ty nejpopulamejsi filmy
filmii na kazetdch™ a tento vyvoj piipsal skuteénosti, Ze ,.se stile vice videokazet nabizi v plivodnich &i-
rokothlych verzich™ (P. M. Nichols, Home Video. New York Times 11. 10. 1996, s. B17). Trend ku-

poval filmy tedy neproménil pouze to, jak divdei diky moZnosti opakovaného prehravani sleduji filmy, ale

, které pak mohou sledovat vicekrat™ (22). Jiz diive Nichols zaznamenal, Ze ,divdei videa shira)i vice

ovlivnil téz dodavatele. Ti nyni nabizeji vice filmi v Zirokoihlych ¢i letterbox™ formdtech, aby uspoko-
jili shératele se zdjmem o ndkup titulu, jenZ by se co nejvice blizil formdtu pro uvddéni v kinech,

7) O rozvoji trhu s prodejem filmi na videokazetdach viz J. Wask o, Hollywood in the Information Age.
s. 135-136.

8) Reklama. Entertainment Weekly 7. 11. 1997, s. 17.

9) Do roku 1996 se ve Spojenych statech konzumentiim prodaly zhruba dva miliony laserdiskovych prehra-
vaci. Lawrence B. Johnson, While Digital Video Dithers, Laser Disk Just Gets Better. New York
Times 10. 11. 1996, s. 22. Priblizné od téhoz okamiiku, kdy byl dopsdn pfitomny esej, se laserdisky ve
Spojenych stdtech zacaly vytrdcel a do popfedi nastupuje DVD. V roce 2000 existuje v americkych do-
micnostech priblizné 10 miliond DVD pt"{‘}arii\-'a("ﬂ. I kdyz se technologie méni, mé postf"t-‘hy ohledné
jejich hodnoceni ziistavaji stejné i ve vztahu k tomuto novému médiu. Pokud DVD néco zménilo, pak je
to posileni hardwarové estetiky, a 1aké to, ze béiné disky jsou dopliiovdny o informace ze sbératelskych
vydidni, ¢imz posiluji existenci ,tajného védéni™, diky némuz si divdk piipadd jako znalec.

10) Nap#i¢ medidlnim priimyslem lze pozorovat fadu dalfich znaki tohoto shératelského trendu. V typické
reklamé z ¢asopisu o domdceich kinech stoji: ,.Pro naroéného filmového fanouska. PFi ndkupu tif laser-
diskii zaplatite za kazdy 1.00 $. [...] Nabfizi se vam skvéld prileZitost, jak si vytvofit sbirku svych oh-
libenych filmd — na laserdisku.” (Video Magazine, é¢ervenec 1995, s. 25). Prodejna Dave’s Video,
the Laser Place pobizi své zdkazniky k vytvorfeni ,svého vlastniho filmového archivu™. Spoleénost
The Criterion Collection svou kolekei pro rok 1997 propaguje slovy: .. Zdkladni kimen kazdé filmové
shirky tvofi dilo nékolika velkyeh filmaii.” A doddva, ze jejich nabidka ..populdrnich oblibeneii, ztra-
cenych pokladi a prelomovych filmi z celého svéta se nejvice ze vieho blizi k dokonalé piihradee plné
filmt*. Spolecnosti vydavajici filmovou .klasiku™ svym potencidlnim zdkaznikiim bézné pripominaji,
jakou hodnotu maji tyto klasiky pro filmovou shirku. Kupfikladu novym vyddnim ..dlouho o¢ekdvanych
filmt produkéni spole¢nosti Hammer Film na laserdisku se zaplni mezera ve viech laserdiskovych
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Ptiznakem honby medidlniho primyslu za specializovanym publikem je to, Ze bézné pro-
paguje domdci kino, format predvadénti slibujici presnou napodobu zkusenosti kina, jako
systém pro ,,ndaro¢ného” filmového divdka."" V podobném duchu se na filmového nadSen-
ce obraceji Siroce dostupné ¢asopisy o audiovizudlni technice jako Home Theater, Wide-
screen Review a Video Magazine. Bezprostfednéj$im projevem tohoto pristupu je prodej
filmt jako sbératelskych objektii (collectables).” Typicka reklama étendie vybizi k tomu,
aby si ,,zkraslil sviij veder” zakoupenim tituléi KLUB ODLOZENYCH ZEN (1996), BEZMOCNA
(1995), SABRINA (1995), SPIONKA HARRIET (1996) nebo VECERNICE (1997) jakozto ,,doko-
nalych piiriistkfi do vasi domdef videotéky*."” Riizné spolecnosti ¢asto propaguji jako
sbératelské objekty soucasné filmy, ale rozsitend je téz reklama na staré filmy, nové vy-
ddvané na videokazetdch, laserdiscich ¢i DVD. Témito ,.klasikami® jsou filmy, které by
mél ndro¢ny sbératel zaradit do svého archivu (napf. reklamni kamparn z roku 1997 na
trilogii KMOTRA /1972; 1974; 1990/, vydanou k 25. vyro¢i na videu, oslavuje tyto filmy
jako .tii veledila, patficl do kazdé videosbirky®)."”

Existuji jesté cilenéjsi vyzvy adresované tomuto publiku ve formé znovu vyddvanych fil-
mil oznac¢ovanych jako ,,zvlds$tni shératelska vydani® (special collector’s editions). Zvlast-
ni shératelska vyddni, kterd poprvé predstavila spoleénost The Criterion Collection v ro-
ce 1984, reprodukuji filmy pokud mozno v jejich pflivodnich Sirokoihlych formdtech
(jsou-li k dispozici) a nabizeji doprovodny materidl ze zdkulisi, vénujici se riiznym eta-
pam produkce. Dfive byly dostupné pouze na laserdiscich, dnes se ale zvlastni shératel-
skd vydani proddvaji i na videu. Napfiklad po znovuuvedeni VERTIGA (1958) na velkém
pldtné v roce 1996 rychle ndsledovala sbératelskd vydani na laserdisku a na videokaze-
tach. Tyto videoedice signalizuji rozristani specializovaného trhu mimo okruh vlastnikii
laserdiskovych prehrdvac¢ smérem k $irsi divacké verejnosti.

Filmovi sbératelé sice predstavuji specializované publikum, netvofi ale jednotnou a ho-
mogenni komunitu. Shératelskou aktivitu provozuje fada riznych druhi divdki, od téch,
kteff si koupi jen nékolik svych oblibenych filma, az k vasnivym nadSenctim, kteff tituly
systematicky shdanéji a buduji z nich rozsghlou videotéku. Medidlni priimysl navie oslo-
vuje stejnou mérou muze, zeny i rodiny. Jak naznacuji kiivky prodeje videokazet, rodiny
pravidelné kupuji tituly pro své déti a vnuky. Tydenik Entertainment Weekly napiiklad
v prosinci 1997 uvedl, Ze mezi deseti nejprodavanéjsimi videokazetami za posledni tyden

videotékdch™ (Mel Neuhaus, Hammer Hits Home. Home Theater 4. 7. 1997, s. 106-112). Tyto re-
klamy jen ddle doklddaji presvédéeni medidlniho primyslu o tom, Ze sbératelé nyni predstavuji oficidl-
ni ¢ast mainstreamové medidlni kultury.

11) Jak uvidime, existuje jednoznacné spojeni mezi sbérateli, laserdisky a technologii domdciho kina.
Lawrence B. Johnson iikd, 7e shératelé na zpiisob puristi ¢asto ,.chtéji ve svych systémech domdcich kin
s velkoplognymi televizory a hi-fi zvukem presnou ndpodobu zkusenosti kina®, viz While Video Dithers,
Laser Disk Just Gets Better, s. 22.

12) O tom, ze sbératelstvi ve Spojenych stdatech predstavuje stdle zietelnéjsi édst filmové kultury, svédéi
i existence nezdvislych, nepriimyslovych konzumentskych privodel pro filinové sbératele, pocinaje
platformami pro postovnich objednavky (jako napf. The Laser Disc Newsletter, redigovany Douglasem
Prattem a vyddvany v East Rockaway, New York) a konée internetem (jako napf. diskusni internetovd
stranka: alt.laserdisc.video).

13) Reklama. Entertainment Weekly 31. 10. 1997, s. 21.

14) Tamtéz, 5. 12. 1997, s. 7.
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bylo Zest détskych.” I kdyZ se shératelsky svét vyznacuje vyraznou piitomnosti muzi,
aktivita se neomezuje na muzské konzumenty. Jak napovida reklama ,.Zkraslete si sviij
vecer” svym vycétem filmi zaméfenych na Zenskd publika (na pozadi, které tvorf Saty,
Sperky a rize), pramysl vidi sbhératele 1 v Zendch. Existuji rovnéz ,.ndaroéni* (high-end)
a ,nendro¢ni (low-end) shératelé. Naro¢ni si pofizuji ndkladné vybaveni a zaméruji se
na ndkup laserdiskl ¢i kvalitnich videokazet. Nendro¢né typy si libuji v obskurnich
a nékdy brakovych titulech, které mohou byt dvé i vice generaci vzdélené od svych pii-
vodnich video verzi (dostupné kupiikladu u prodejeti typu Mondo Movies ¢i Something
Weird Video)."”

Kazdy z téchto typti divdkl by vyzadoval hlubsi prozkoumdni, nebof tvofi vyznamné sou-
¢dsti fenoménu filmového shératelstvi v postvideografické ére. Zde se ale za ucelem
zmapovdni téch nejzietelnéjsich spojeni mezi filmem, novymi technologiemi a domdcim
predvddénim zaméfim jen na typ zapdlenych ndro¢nych sbhératelii, odhodlanych vybudo-
vat si filmovy archiv v rdmei luxusniho zdbavniho prostredi. Tato skupina kromé svého
zaujeti pro film vénuje zvlaStni pozornost vyvoji novych technologif, které v domdcim
prostfedi napodobuji podminky kina. Na pfednim misté mezi témito novinkami stoji do-
mdci kino, ohnisko zdbavy, jeZ slibuje zdokonalenou obrazovou a zvukovou reproduk-
c1 prostiednictvim velkoplognych televizorti, A/V pfijimaca k prendSeni audio i video
signdlii, digitdlniho prostorového ozvuéeni Dolby (a daldich moznosti vicekandlového
zvuku) a prvotiidnich prehravacich systémau, jako jsou hi-fi videorekordéry a laserdisko-
vé piehrdvace. Filmovi shératelé jako pfimi dédicové takzvané digitalni revoluce tvori
podstatnou ¢dst technicky vysoce vyspélé (,,high-tech®) filmové kultury, kterd se zrodila
béhem poslednich nékolika let. Touha po filmu je pro tuto skupinu shérateld neodmys-
litelné spjata s touhou po nejnovéjsi a nejlepsi technologii.

Medidlni priimysl k tomuto typu shératele éasto odkazuje jako k uréitému druhu . fila™ —
audiofila, cinefila, videofila, laserfila. Tito ,,filové™ se té3{ povésti ndaro¢nych divdki
a medidlnich experti, projevujicich zaniceny zdjem o kvalitu zvuku a obrazu, jejz mfize
uspokojit jen koupé téch nejsofistikovanéjsich elektronickych systémi. Vasen pro film
se poji s vasni pro hardware a tizce tak sblizuje cinefilii s technofilii. Jak uvidime dile.
filmovi sbératelé éasto debatuji o otdzkdch, jez maji vice spole¢ného s technologii nez
s ostatnimi aspekty filmu, jako napf. které filmy maji ve svych nové vydanych laser-
diskovych verzich nejlepsi digitdlni prepis. Obvykle se za takovéto hardwarové . fily™
povazuji pfevdzné muzi (napf. pubertalni mladik, ktery vi, jak si vybrat stereo soustavu
na zdkladé nejlepsich dostupnych basovych a vygkovych reproduktori nebo kde sehnat

15) Deseti nejproddvanéjsimi videokazetami v tydnu do 26. 10. 1997 byly: BatMaN A RoBIN, NOVA KNIHA
DZUNGLE. LHAR, LHAR, SIPKOVA RUZENKA, STAR WARS TRILOGY: SPECIAL EDITION, AMERICKA DIVOCINA,
IT°s THE GREAT PUMPKIN, CHARLIE BROWN, CASPER: A SPIRITED BEGINNING, VABANK a HALLOWEEN: SPECIAL
EDITION. Entertainment Weekly 7. 11. 1997, s. 93; statistika, jez je zdkladem této zpravy, pochdzi z Video
Business 26. 10. 1997. Robert Allen analyzoval vyznam rodinné zameérenych ndakupti filmii pro dnesnich
filmovy obchod in: Robert Allen, Home Alone Together: Hollywood and the ,,Family Film*. In: Mel-
vyn Strokes — Richard Malthy (eds.), Identifving Hollywood Audiences: Cultural Identitv and
the Movies. London : BFI 1999, s, 109-131.

16) Pro ese) upozornujici na existenci ,,nen'ciro('fﬂ}"('h" pul)lik ViZ Jt-ffre_\‘ Sconce, ..'['m.-;hing“ the Acade-

my: Taste, Excess, and the Emerging Politics of Cinematic Style. Screen 36, 1995 (zima). s. 371-393.
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unikdtni dovidZzenou verzi ur¢ité nahrdavky)."” Zd4 se, ze mezi piivrzenci tohoto typu fil-
mového sbératelstvi, které md podstatny technologicky rozmér, prevlddaji muzi, ale
vzhledem k riiznosti publik, nakupujicich filmy v alternativnich formdtech a pouzivaji-
cich doma nové zdbavni technologie, bychom takovéto generalizace méli vyslovovat jen
jako provizorni hypotézy.

Zanicenost fila®, af je to muz, nebo Zena, se nepochybné vyznacuje individudlnimi roz-
mary a posedlostmi. Je ale také nedilné spjata s praktikami a ideologiemi fady socidl-
nich kontextil.

Vybalovani filmové knihovny

sej Waltera Benjamina Ich packe meine Bibliothek aus. Eine Rede iiber das Sammeln
elegantné pojedndva o soukromych slastech sbératelstvi. Benjamin ve své tivaze o vlast-
ni posedlosti sbirinim knih pfizndvd, Ze rozSifovani knihovny pramédlo souvisi s oprav-
dovym ¢tenim zakoupenych textd. Jak piSe, ,,nejvétsim kouzlem pro shératele je uzamy-
kat jednotlivé polozky do magického kruhu, v ném? jsou znehybnény, kdyz jimi prochdzi
to nejvyssi vzruSeni, vzruSeni z akvizice”. Vlastnictvi, ,.ten nejintimnéjsi vztah, ktery
muze ¢loveék k predmétim mit™, umoZiluje rozvoj silné osobniho poméru mezi shérate-
lem a jeho sbirkou. Knihy ,,neoZivaji** ve shérateli, jak bychom mohli ¢ekat, nybrz je to
on, kdo ,.zije v nich®. Kniha vyvoldva vzpominky na svou vlastni minulost, ve Skéle od
doby a mista vzniku aZ po jeji diivéjsi vlastniky. Evokuje téZ vzpominky na situaci, ve
které knihu sbératel zakoupil — ¢as, mésto, obchod. Vlastnictvi knihy v déisledku vytvarf
velké mnozstvi vzpominek, v némz se misi osobni autobiografie s historii knihy. Jak pi%e
Benjamin, ,,obnovit stary svél — tof nejhlub&i touha sbhératele, hnaného k ziskdvani
novych véei”. Shératel ,.mizi uvniti své sbirky, kterd je soucasné jeho vlastnictvim,
jeho intimnim Gzemim, ale také jeho spojenim s minulosti.'" Shératelstvi knih se tedy
stava formou osobniho snéni, zptsobem, jak znovu prozit minulost skrze udilost koupé
piirtstku.

Benjaminovo pojednani bezpochyby predstavuje va&nivou, subjektivni povahu shératel-
stvi. Jeho esej ale rovnéZ naznacuje silné vazby mezi sbératelstvim a vnéjsimi faktory,
mezi zddnlivé striktné soukromymi praktikami a &irSimi kulturnimi systémy. Benjamin
sice ur¢ité klicové otdzky nezkoumd, jako napfiklad pro¢ nékteré objekty v tomto svété
znalectvi nabyvaji hodnoty dfive neZ jiné, zdiraziuje ale spojeni sbhiranych pfedmétii
a shirajicich subjektivit s kulturou komodit (.vzruSeni z akvizice®), soukromou sférou
(jak sbératel ,,mizi uvniti* své sbirky) a paméti a historii (,,obnovit stary svét™). Benjami-
niy esej nds tedy vybizi k tomu, abychom vzali v iivahu otdzky, které ve svém zamygleni

17) Pro fikéni dilo, které rozehrdvd motiv silné vazby mezi stereofilii a muzskymi subjektivitami, viz Nick
Hornby, High Fidelity. New York : Riverhead Books 1995. Neni oviem tak zfejmé, zdali je tato vaz-
ba stejné ..¢istd” ve vztahu k technologiim videa a postvideografické éry.

18) Walter Benjamin. Unpacking My Library. In: Hannah Arendt (ed.). lluminations. New York :
Stocken Books 1969, s. 60, 67. Pro daldi Benjaminovo pojedndni na téma sbératelstvi viz Edward
Fuchs, Collector and Historian. In: Andrew Arato — Eike Gebhardt (eds.), The Essential Frank-
Sfurt School Reader. New York : Urizen Books 1978, s, 225-253.
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o shérateli knih nechal stranou, a zdroven rozvinuli provokativni zminky o spolecenskych
sildch, jez se v aktu shératelstvi ukryvaji. Sbératelstvi navzdory jeho nevyhnutelné osob-
nimu rozméru nelze zcela vyjmout z 8ir§i dynamiky vefejné sféry. Je stejné jako jiné
aspekty soukromého protkdno zdjmy vnéj&i kultury, v niZ jedinec prebyva.

James Clifford o osobnich sbirkdch obecné poznamendva:

Shirky a uchovdvdni autentické sféry identity nemohou byt pfirozené nebo nevin-
né [...] zplisoby zafazovini do kazdé sbirky odrdzeji Sirsi kulturni pravidla — ra-
ciondln{ taxonomie, genderu, estetiky [...] Jd, které musi vlastnit, ale nem{ize mit

w 19)

ve, se u¢i vybirat, fadit, hierarchicky klasifikovat — vytvdret ,.dobré shirky®.

Kazdy druh sbératelstvi — znamky, vdle¢né suvenyry, umeéni, knihy, hracky atd. — pod-
1éhd pFinejmensim vlivu predstav o hodnoté, systémii klasifikace a dalsich rdme, kte-
ré jsou vyuzivany rozsihlejsimi kulturnimi oblastmi a institucemi. V piipadé filmového
shératelstvi postvideografické éry pronikaji do shératelského procesu klasifikacni systé-
my akademického diskursu, prodejct videokazet a laserdiskti i medidlniho primyslu.
Shératel tak maze {ilmy uspofddat dle obdobi, zemé, reziséra, studia, herce nebo jedno-
duse abecedné, ¢imz ddvd najevo uré¢itou minimdlni obezndmenost s postupy uspori-
déni, jaké se uplatiuji v jinych institucich. V dnesnim véku poéitach se nabizi dokonce
1 software pro ,katalogizaci, prohleddvani a tfidéni vasi sbirky podle titulu, reziséra,
#anru a dalgich kategorii®.”"

Podobné muze byt sbérateliv vybér uréitych artefakti ovlivnén vnimanim hodnoty, kte-
rou tyto artefakty ziskaly jako klasika, rarita, zvldstnost ¢i jind prodejnd kategorie shéra-
telskych predmétii (collectables). Medidlni primysl kupfikladu definuje vétinu z toho,
co se proddvd ve zvldStnich edicich, jako ,.klasiku®. Spoleénost The Goldwyn Classics
Library inzerovala sérii filmi s Eddie Cantorem pod sloganem: , Klasiky, které se staly
jeste klasictéjsimi*; VERTICO, k dostdni u MCA/Universal Home Video, je ,,mistrovskym
dilem* Alfreda Hitchcocka; a VETRELEC (1979) se podle své shératelské edice stal ,,oka-
mzZitou klasikou® hned po svém pfivodnim uvedeni.””’ Zejména marketing specidlnich
edic nabizi piilezitost dodat filmu status vysokého uméni, a to bud vyuZitim existujici-
ho kdnonu, nebo pokusem kanon vytvofit pfipojenim klasické ndlepky. Specidlni edice
navic prostfednictvim rozsdhlého doprovodného materidlu ze zdkulisi doddvaji filmiim
autenticitu a historii, tak dilezité pro ustaveni hodnoty archivniho objektu.
Videokazety, laserdisky a DVD nosice se produkuji ve velkém, a tudiz jsou Siroce dostup-
né, zddlo by se tedy, Ze tento typ sbératelstvi nebude nabizet prili¥ mnoho prileZitostf
k honbé za zdkladni sbératelskou komoditou — vzacnym artefaktem. Vzdenost drahocen-
nych sbératelskych artefaktd — napf. nesehnatelné prvni vydani knihy — je podminkou,
kterd, zd4 se, v tomto kontextu velmi chybi. Jazyk vzdcnosti ale pfesto prostupuje i diskur-
sy o znovu vydanych filmech. Spolecnost Pioneer Entertainment na laserdiscich znovu

19) James Clifford, On Collecting Art and Culture. In: Simon During (ed.), The Cultural Studies
Reader. London : Routledge 1993, s. 52-53.

20) ,,Laser Dise Collector for Windows* z textu ,,The Obsessive Collector®. Laser Dise Newsletter. tinor
1997, s, 17.

21) Reklama na Goldwyn Classics Eddie Cantor Series. Home Theater Technology 2. 7. 1995, s. 119,
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vydala sedm celovecernich filmt STAR TREK. Jeji reklama na toto nové vyddni uvddi, ze
wluxusni soubornd balenf jsou ¢éislovidna a pocetné omezena na pouhych 8 000 pro uspo-
kojeni opravdovych shérateli®. Tento typ limitované specidlni edice usiluje o to vymezit
se vii¢i pfemite soucasné masové produkce jako néco ,vzdcenéjsiho™. Snazi se vydobyt si
estetické misto tim, Ze se dovoldvd podminek vzdcnosti, tak dilezitych pro to, aby se
u shératelskych objektt vytvorila aura hodnoty. Vzdcny predmét je doplnén vystavnim
pouzdrem a je mu zajiSténa nejvyS§i tiroven audiovizudlni reprodukce, ¢imz je obratné
dosazeno spojeni mezi shératelstvim, hodnotou a estetickym prozitkem. Souborné ba-
leni (které dostalo design ,.vesmirného doku®) obsahujici disky s filmem STAR TREK:
GENERACE je oznaceno jako ,,deluxe®. Samotné disky jsou ,.kédovdny systémem Dolby
Surround AC-3 Digital® a ,,vyuzivaji technologie THX pro dokonaly domdei audiovizu-
dlnf zdazitek™.”

Existuje 1 unikdtné;si trh s laserdisky a videokazetami nez ten, které reprezentuji propa-
gacéni snahy. The Laser Disc Newsletter pravidelné uvadi stovky tituli, dovezenych ze za-
mofi, které zahrnuji takové polozky jako koncertni laserdisky (napf. ,,Sex Pistols: Win-
terland®), souborné sady americkych televiznich seridlii (napf. LOST IN SPACE) nebo ve
Spojenych stdtech éasto hiife dostupné zahraniéni tituly (napiiklad nékteré hongkong-
ské filmy). The Laser Disc Newsletter a jiné zdroje tohoto druhu rovnéz inzeruji ,,vzdcné
vyprodané disky* jako THE LONG VOYAGE HOME (1940) Johna Forda ¢i ZDRAVAS, MARIA
(1985) Jeana-Luka Godarda, kultovni hity typu THE HONEYMOON KILLERS (1970) a Ka-
NIBALOVE (1979), tituly neuvedené na komerénich videokazetach, dovezené verze filmii
ve formdtu ,,letterbox*, které jsou ve Spojenych statech dostupné pouze ve verzich ,,pan-
-and-scan®.”” Vyprodané, kultovni, nekomeréni, ,letterboxové® a jiné margindlnéjsi na-
bidky takto pomdhaji utviaret neobvykly, vyhleddvany medidlni objekt, coZ naznacuje, ze
sbératelsky obchod nalezl zplisob, jak konstituovat kategorie autenti¢nosti a vzdcnosti
pro masové produkované filmové artefakty. Existence téchto artefakti také stimuluje
soupefivé taktizovani a dalsi ,.sportovni® rysy shératelskych aktivit (tj. snahy pfedbéh-
nout druhé ve shdnéni rarit). Jak poukazuje Charles Tashiro, zejména v ziskdvani vzdc-

#6 24)

nych polozek ,,lze poznat bravuru videosbératelstvi®.

22) Reklama spolecnosti Pioneer Entertainment na STAR TREK: THE MoVIE VOYAGES. Home Theater Techno-
logy Buyer’s Guide 1995, s. 29. (AC-3 je Sestikandlovy 5.1 digitdlni systém zdznamu a reprodukce zvu-
ku, urceny piedeviim pro novd velkokapacitni média a formdty uzivané v domdcnostech jako DVD,
laserdisky a DTV. Byl vyvinut firmou Dolby Laboratories, poprvé pouZit v roce 1992 a je zndmy pod ob-
chodni znackou ,,Dolby Digital*. THX neni zvukovd technologie ¢i formdt jako Dolby Digital, nybrz
technickd norma prostorové reprodukee zvuku, uréujici standard v zdkladnich parametrech /frekvenéni
odezva, kmitoctovy rozsah, dynamicky rozsah, prostorovi lokalizace zdroje, srozumitelnost/ pro kinosdly
i domédci kina, které po splnéni pfedepsanych podminek ziskaji certifikat kvality THX. Normu vyvinula
spolecnost Lucasfilm ve spolupraci se zvukovym inzenyrem Tomlinsonem Holmanem — znacka THX je
odvozena od Lucasova stejnojmenného [ilmu a soucasné od Holmanovych inicidl. Pozn. red.)

23) Letterbox — jedna z metod pfepisu Sirokodhlych filmi pro potfeby jejich reprodukee na televizni obrazov-
ce formdtu 4:3 bez ofezdni pravych a levych okrajli obrazu, zaloZend na vykryti horni a spodni ¢asti sti-
nitka televizoru ¢ernymi pruhy. Filmovy obraz je zachovin v celku, ale s véIsi ztrdtou rozliSeni nez pri
jeho ofezdni. Alternativni metoda pan-and-scan naopak ofezdvd pravy a levy okraj Sirokoihlého filmo-
vého obrazu tak, aby se zcela prizpiisobil stranovému poméru televizni obrazovky (pozn. red.).

24) Laser Disc Newsletter, tinor 1997, s. 13—17; Charles T a s h i r o, The Contradictions of Video Collecting.
Film Quarterly 50, 1996/97 (zima), s. 15.
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Zalind byl patrné to, jak je dnesni filmové sbhératelstvi situovdno v jiz fungujicich systé-
mech klasifikace, selekce a hodnot, vtazenych do duetu se silami trhu. Abychom ale fil-
movou knihovnu vybalili kompletnéji, musime dédle prozkoumat, jak shératelstvi procha-
zi Lfiltrem kultury®.* Jak se napiiklad ve svété filmového znalectvi kultivuje pocit
¢lenstvi? Jaky druh estetiky dominuje ve filmovém sbératelstvi a jak se nové vyjedndva
o zavedenych hodnotdach pro medidlni objekty? Jak diskursy o novych medidlnich tech-
nologiich pronikaji do soucasné domdef filmové kultury a ovliviiuji zptisob, jakym lidé
sleduji filmy a bavi se o nich? A konecné — jaké jsou vztahy mezi shératelskou ¢innosti,
konzumerismem a soukromou sférou? Dnesni cinefilie je utvdfena identitou ,.zasvé-
cence” (insider), a to pfinejmensim v piipadé nadSenecké (devotee) a hardwarové este-
tiky. Obé tyto dynamiky jsou v rdmei konzumni kultury silné ovlivnény novymi techno-

logiemi.
Zasvécenec

Medidlni priimysl se snazi sbératele oslovit jakozto ,,zasvécence™ filmového priimyslu,
obezndmeného s utajovanym svétem informaci o vvrobé filmu. Zasvécenci nabyli urcité
specidlni znalosti, které ma jen pomérné madlo ostatnich lidi, coZ se projevuje riiznymi

o - . - s v w]t..w Y & ’ / . ‘.
zptisoby. Tito jedinci tieba peclivé vybiraji a ve svych zabavnich prostorech instaluji
audiovizudlni komponenty domdciho kina. Podobné se mohou zapojovat do debat o re-
lativnich vyhoddch nové vznikajicich technologii pro domdei reprodukei filmé — napf.
zdali je kvalita laserdisku vyS&i nez DVD ¢i zdali systém Dolby Digital Sound piedéi ve

26)

schopnosti prostorového ozvuceni systém Dolby Pro-Logic.™ Zasvécenci védi, kdy které
filmy vyjdou na videokazeté, laserdisku nebo DVD a shromazd'uji informace o kvalité
jejich prepisu. Tito divdei, ktefi sbiraji udaje z riiznych zdrojii ur¢enych pro cinefily-
-shératele (od ¢asopisii po internet), jsou také schopni odiikat fadu informaci o filmu.
Tato fakta zahrnuji zdkulisni historky o natd¢eni konkrétnich filmfi, drby o hvézdich
a rezisérech a nescetné dalsi specifické historické, technické a biografické detaily.
Kdyz se na okamzik zaméfime pouze na jeden z téchto zdrojii, zvldstni shératelské edi-
ce na laserdiscich, vidime, jak takovéto reedice vzdélavaji divdka praveé v tomto typu in-
formaci, ¢imz pomahaji vytviret ze shérateli znalce.

Specidlni shératelské edice jsou ¢asto pomérné komplikovanou zdlezitosti. Prezentuji
film v jeho plivodnim kinovém formdtu a mohou nabizet i rezisérsky sestiih, ktery za-
hrnuje dodate¢nou metrdz, kterd neprezila findlni sestiih studia, v némz byl film nasa-
zen do premiéry (napf. laserdiskovd verze PROPASTI Jamese Camerona, rekonstruujici
piibliZzné tficet minut predtim nikdy neuvedeného materidlu). Na téchto reedicich se
mohou objevit i dalsi piispévky (jako tfeba dokument o natdceni filmu ¢i komentdr k fil-
mu od jeho reZisérti, scendristil, producentii a/nebo hvézd), zvldsini edice ale vystavuji
na odiv predev&im takzvanou ..sbhératelskou prilohu® (Collector’s Supplement). P¥iloha
zpravidla nabizi dosti zevrubné informace o pfipravé, natdc¢eni a postprodukei filmu.

25) Roland Barthes, Seétld komora. Bratislava : Archa 1994,
26) Dolby Pro-Logic — étyFkandlovy systém prostorového zdznamu a reprodukce zvuku, zalozeny na konverzi

¢ty analogovych kandla do dvou analogovyeh kandlii na zdznamovém médiu a jejich zpétném dekiodovi-

ni do ¢tyf kandla (levy, stfedovy, pravy a mono surround) pomocf dekodéru pii reprodukei (pozn. red.).
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od storyboardt a riznych verzi scéndfe pres problémy s natd¢enim a zvlddnutim speci-
dlnich efekti az k traileriim, uréenym k propagaci filmu.

Ve zvladtnim vydani OBCANA KANEA se kupiikladu divak dozvi, Ze si Orson Welles musel
nasazovat umély nos, navrzeny uméleckym maskérem Mauricem Seidermanem. Wellestiv
nos byl zfejmé pokladan za nefotogenicky kviili ,,nedostatec¢né vyvinutému® hibetu
a ,.nezvykle velkym™ nosnim dirkdam. Welles byl zménou svého vzezieni natolik nadSen,
ze tento ,,.Seidermantiv nos®, jak se mu prezdivalo, nosil i v dalsich filmech, véetné snim-
ki JOURNEY INTO FEAR, DOTEK ZLA a NATLAK. K podobnym odhalenim dochazi 1 v komen-
tari k laserdisku ABSOLVENTA, kde se dozviddme, Ze noha, jez zdobi slavnou obilku
k soundtracku Absolventa, patif nikoli Anne Bancroftové, nybrz Lindé Grayové, herecce,
kterd pozdéji ztvdarnila postavu Sue Ellen Ewingové v telenovele DALLAS, uvddéné v hlav-
nim vysilacim case. Ve specidlni edici VETRELCE zjistime, Ze ve velkych celeich, ukazu-
jicich setkdni astronautl s piisluSnikem mimozemské rasy zvané ,vesmirni ndjezdnici™
(Space Jockey) na palubé vraku kosmické lodi, nahradily hlavni predstavitele déti Ridley-
ho Scotta, aby se netvor a celd mistnost zddly vétsi. Repliky vesmirmych prileb zcela
nefungovaly jako déinnd kyslikovd zafizeni, a tak byly déti omdmené vypary oxidu uhel-
natého a minimalné jednou doslo ke ztrdté védomi.

Téchto nékolik mdlo prikladi pfinejmensim naznacuje, jak medidlni pramysly oslovuji
sbératele jako zasvécence. Odhaleni pravdy je klicovym prvkem sbératelské prilohy na
laserdisku. KaZdy piiklad odhaluje nepravost veobecné domnénky (napf. toto je Welle-
stiv skutecny nos) tim, Ze divdkovi poskytuje zdakulisni informace, které za vnéjsim zd4-
nim odkryvajf filmové triky. Divik, jenz je zasvécen do tajemstvi, vstupuje do svéta vy-
roby filmé a pFijimd pozici reZiséra a dalSich ¢lenfi vyrobniho Stdbu — pani loutek —,
kteff jsou za tento pasobivy iluzionizmus odpovédni. Dand odhaleni zdaleka nedemysti-
fikuji vy¥robni proces, nybrz vytviieji pocit mocené vlddy priimyslu nad vnéjsim zddnim.
Zikulisni odhaleni tedy nevyvoldvaji kritické postoje viici priimyslu, nybrz spise aktiv-
né vytvareji jeho identitu coby mista kouzel, ktera publiku pfinaseji talentovani filmovi
profesiondlové. Divdk je vyzyvan k tomu, aby zaujal pozici experta, a tim se dile posilu-
je jeho identifikace s priimyslem a jeho divy. Tato identifikace se ale podobné jako iden-
tifikace, kterou divdk moznd prozival v ramei zddnlivé souvislého diegetického svéta fil-
mu samotného, zaklddd na iluzi. Divakiim se nedostane nepfikrdslené pravdy o vyrobé;
misto toho jsou jim pfedkladédna ..propagovatelna® (promotable) fakta, zdkulisni infor-
mace, které udrzuji a posiluji pocit ,,filmového kouzla™ spojovaného s hollywoodskym
vyrobnim strojem.

Tento druh piisobeni na divaky napovidd, Ze jeden z hlavnich zakladi fanouskovstvi —
shromazd'ovdni a rozSifovani téch nejmensich detaili tykajicich se vyroby medidlnich
objekti — je podstatnou mérou utvifen (i kdyz ne zcela uréovan) diskursem priimys-
lu. Henry Jenkins ve své studii o televiznich fanouseich fikd, Ze ,,je nutné znovu uva-
Zit v¥znam .zajimavosti® (trivia) jakozto neautorizovaného a nekontrolovaného védeéni,
existujiciho mimo akademické instituce®, jako ,,zdroje popularni kvalifikace pro fa-

nousky a zdkladu pro kritické pretvdfeni textudlnich materidlé™.”" I kdyz se zajimavosti

27) Henry Jenk ins, Textual Poachers: Television Fans and Participatory Culture. New York : Routledge
1992, s. 87.
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mohou jevit jako kulturné neplnohodnotnd forma védéni v porovndni s akademicky-
mi a jinymi ,oficidlnimi* zdroji, nesmime zapomenout, Ze jsou vyznamné zastoupe-
ny v populdrni kulture jako zdroj nezbytnych informaci, jez se ¢asto jevi dilezitéjsi
a autenti¢téjsi nez ,,nudna®™ intelektudlni pojedndni, vychdzejici z oficidlnich zdrojii.
I kdyz tedy ,,zajimavosti ze svéla filmu*™ moznd postradaji uréity kulturni kapitdl, ne-
jsou ryze okrajové.

Jak naznacuje piiklad specidlni sbhératelské edice, nejednd se ani o fenomén, jenz by
byl zcela ,,neautorizovany® a ,,nekontrolovany*. Od nejranéjsich dni filmového prii-
myslu az do soucasnosti dosahuji zabavni fakta (entertainment facts) zvlasini viditel-
nosti a Zivotaschopnosti jako typ védéni a diskursu v masové kulture. KiiZovky, stolni
hry typu Trivial Pursuits®™, televizni soutéze, to je jen nékolik populdrnich platforem.
které po tcastnicich pozaduji, aby oprasili své znalosti ,,zajimavosti ze svéta Holly-
woodu®.” Tiebaze individudlni fanougkovské uplatiiovani téchto zajimavosti miize mit
idiosynkraticky, ba dokonce subverzivni rozmér, existuje obchodni a komunikacni sys-
tém pro &ifeni zajimavosti, které jsou vytvdfeny, autorizovany a kontrolovdny riiznymi
kulturnimi priimysly, a tento systém hraje velmi vyznamnou roli pfi sjedndvini vzta-
hu publika k médiim. Specidlni shératelské edice, které predstavuji vyteény priklad
zprostredkovatele takovychto mikro-dat, poddvaji divdkim 1 naddle mystifikaéni po-
pis filmu jako souédst kulturnitho kapitdlu, kterym disponuji coby ,vlddeci™ filmové-
ho faktu. Identita zajimavosti jako jistého druhu tajnych védomosti, které vlastni jen
nékolik mdlo privilegovanych, posiluje déinky této mystifikace. Divdci jsou vedeni
k tomu, aby se stali subjekty diskursu populdrnich médii, Siriteli zajimavosti, coz je
proces, ktery nevyhnutelné prispiva k upevnéni mista a vyznamu medidlniho primys-
lu v kultute.™

Kromé oslovovdni shératelii jako zasvécenct ale shératelskou kulturu utvéreji i riizné
piistroje pro reprodukei filmé v domdcnosti. Zvldsté tato technologickd stranka shératel-
ského svéta ddva vzniknout uréité filmové estetice, ktera pro potreby domdci konzumpce
proménuje dFivéjsi hodnotu filmu (vytvorenou naptiklad filmovymi recenzemi ¢i akade-
mickou kritikou).

pee

28) Obdobou télo americké znalosini hry je napf. ¢eské ..Riskuj!™ (pozn. prekl.).

29) Piikladi oficidlnich zdroji zajimavosti, které jsou nabizeny vefejnosti, je mnoho. Objedndvkovy katalog
s détskym zbozim Store of Knowledge md napriklad sekei vénovanou filmtim a televizi. Z této sekce mo-
hou rodi¢e zakoupit ,,The Movie Mania Trivia Game™, ,The Six Degrees of Kevin Bacon Game™, knihu
a hru I Love Lucy™ &i ,,The Star Wars Chronicles Collector’s Edition™. Proddvaji se jako ..vylozeny ad-
renalinovy sprint pro zapdlené hollywoodské fandy a filmové maniaky™ nebo jsou .vyhradné pro zapri-
sahlé [...] fanousky™ (s. 4-5).

30) Nazory akademiki na to, jak hodnotit vztah fanougkd k medidlnim znalostem, se riizni. Zda se, Ze ne-
existuje jednoduchd odpovéd na otdzky tykajici se tohoto aspektu vztahu fanouskt a medidlniho prii-
myslu. Zalimeo néktefi badatelé jako Jenkins spatiuji ve skutecnosti, ze fanousci diivérné znaji televizni
pofady a jsou schopni je kritizovat, vyvoj, ktery jim davd vét&i moc, jini povazuji status lidového kultur-
niho experta za .,polo-iluzi®, klerou si fanousci hyckaji a kompenzuji tak nedostatek moei v rdmei Eir-
sich politickych a spolecenskych systémi (napf. Bernard Sharratt, The Polities of the Popular? From
Melodrama to Television. In: David Bradby et al. /eds./, Performance and Politics in Popular Drama.
Cambridge : Cambridge University Press 1980, s. 283).
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Hardwarova estetika

Skryty svét shératele je podstatnym zptisobem umocnén nadiazenosti technologie. Tech-
nologie jiz pfedstavuje hlavni slozku identity zasvécence, nebof pravé rtizné technolo-
gie vyroby film umoziuji vytvaret iluzionismus, o kterém se tak zanicené pojednava ve
sbératelské sekcei specidlnich edic. Technologie rovnéz ve sbératelské kultuie hraje di-
lezitou roli jako série vyrobki ke koupi. Diskursy o technologiich domdei zdbavy, obiha-
jici v mainstreamovych ¢asopisech, jakoZ i v komunité samotnych shératel, dramatic-
kym zptsobem pronikly do filmové estetiky. Skrze to, co miZeme nazvat hardwarovou
estetikou, tedy hodnocenim filma optikou hardwarovych priorit, jsou tyto filmy transfor-
movany dle imperativii danych technologickymi kritérii. Dfivéjsi identita film@ se méni:
filmy povazované bud za klasiku, nebo za nepovedené zaZivaji obrat estetické stéstény;
filmy jsou pfehodnocovény ideologii spektakuldrniho; a forma vitézi nad obsahem.
Charles Tashiro ve studii The Contradictions of Video Collecting poukazuje na zdsadni
vyznam technologie pro mentalitu sbhératele. Jde mu v prvni fadé o rozpracovani Benja-
minova ,,lyrického pfistupu® ke sbératelstvi, ktery povaZuje za ,.jediny legitimn{ piistup
k tomu, co ziistdva navysost soukromym procesem™."’ Nicméné Tashirovo pojedndni
o jeho vlastnich shératelskych ndvycich ukazuje vymluvny posun od Benjaminovy ety
ke kniham coby brandm do minulosti k obdivu k technologické dokonalosti a zdjmu o pii-
tomnost, kterd je spojena s takovymto technologickym standardem. Tashiro jako mnoho
dnesnich filmovych shérateli dava pfednost laserdiskiim pfed videokazetami, které jsou
w~druhofadymi obéany®, protoze degeneruji. Laserdisky na rozdil od knih nebo videoka-
zet nevyjadiuji vlastni déjiny tim, Ze by se na nich projevovalo stdrnuti. Pravé ve fyzic-
kém vzhledu laserdisk@ spocivd velkd ¢dst jejich kouzla: ,,Disky jsou fascinujicf jako
objekty, jejich ¢isté, chladné povrchy, slibujief technickou dokonalost [...] disky slibuji
modernismus v té nejelegantnéjsi podobé, omezeni na bezvadné ¢&isté formy a reflexni
povrchy.” Staff neni znakem hodnoty, ale spi%e signdlem, Ze je nacase disk vyménit.”
Tashiro tvrdi, Ze takovéto upfednostiiovani novych verzi pied starymi, zietelny odklon od

jinych sbératelskych estetik, se ¢dstec¢né fidi virou v

potencidlné dokonalou kopii [...], jez se projevuje vyuzivanim stdle novéjsich
technologii, neustéle usilujicich o vé&i pfibliZeni se filmovému origindlu. |...]
V disledku toho se ocenuje zména jako takova a s kazdou novou technickou moz-

nosti citi sbératelé i vyrobei nutnost vylepsit to, co bylo pfedtim.

Pokrok se nedefinuje z hlediska filmt samotnych, ale z hlediska ,.,technickych schopnos-
ti diskového média®. Kvalita se posuzuje podle ,,poc¢tu vad v obraze, hladiny Sumu, stup-
né vérnosti digitalni reprodukce. Logika povrchu disku se preléva i do jeho vyroby
a konzumpce: ¢im ¢isté)si, hladsi, zdafivéjsi je obraz, ¢istsi, bohati a jasné)si zvukovd

e 33)

stopa, tim lepsi je disk.”" Jak Tashiro ddle piSe, toto technické

31) Ch. Tashiro,c.d.,s. 11.
32) Tamtéz, s. 15-16.
33) Tamtéz, s. 16.
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argumentovdni slouZi jako dokonald racionalizace, a prostfednictvim néj uplat-
nuji sviy] rozhodny ndrok na diileZitost obrazu a zvuku pred prfibéhem a postavou,
na ony technické aspekty filmu, kterym nejlépe slouzi laserdiskova reprodukce.
S timto ndrokem pokldaddm zdklady pro celkovou strukturu shirky, jeji diiraz na ty

; o i op in s T E¥t
filmy, které uptednostiuji vizudlni styl.™”

Tashira takto rozsdhle cituji proto, Ze jde o jednu z nejobsdhlejsich a nejpodnétnéjsich
stati na téma soucasného filmového shératelstvi. Jeho prdce, byl se snazi sbératelstvi
vykreslit jako iraciondlni a subjektivni, ndzorné ukazuje, jak byva filmové shératelstvi
mnohdy technocentrické. Hodnotu film@ ¢asto z velké ¢dsti uréuje kvalita pfevodu, aura
digitdlni reprodukce zvuku a obrazu ¢i dokonce nedotéeny povrch samotného disku. Tyto
priority ndsledné vedou k uprednostiiovani uréitych druh filmi pfed ostatnimi — tako-
vych filma, jejichZ vizudlni povreh a technické rysy ddvaji nadéji, ze by mohly zdiraz-
nit a umocnit schopnosti digitdlni technologie (dokonce i kdyZ procesy v nich uplatnéné
jsou jesté na bdzi analogové, funguje ,.digitalita” jako univerzdlni termin pro popis kva-
litni reprodukce).

Vyrobei i1 sbératelé kladou velky diraz na dosazeni toho nejnovéjsiho a nejlepsiho techno-
logického provedeni filmu. Vezmeme-li v ivahu tento spoleény zdjem, neni divu, ze obé
skupiny o filmu a filmové estetice hovoii pozoruhodné podobnym zptsobem. Typické
reklamy na jednotlivé komponenty domdciho kina misi technické podrobnosti s prisliby
spektakuldrnich efektl. Napriklad televizni zesilova¢ od Faroudja’s Laboratories nabizi
adaptivni zpracovdni barev, ostré detaily a tipravu barevného sladéni, které ,,zpusobi, Ze
obrazy na velkoplo$né televizi budou pifimo vyskakovat z obrazovky!*. Vysokovykonné
prostorové reproduktory LS f/x od Polk Audio ,,dokdzi proménit surroundovy kanal z typic-
ky plochého monochromatického zvuku na oddélené, prostorné a souvislé zvukové pole™
a ,dokonale se hodi pro vesmirné lodé prolétdavajici nad hlavou nebo rachot jedoucich
tankii a jefdbt, zkrdtka prdvé ty véci, které vytvareji plisobivé domdci kino™.” Technickd
kritéria, jez prevlddaji v reklamach na systémy domadciho kina a jednotlivé slozky prehri-
vani, ¢ini ze samotné reprodukce primdrni estetické méfitko. Upfednostiiuji pFitom tako-
vy typ reprodukce, ktery ddva prednost pravdépodobnosti (verisimilitude) kombinované se
spektdklem. V daném kontextu je pak filmovy zdzitek tvofen spektakuldrnimi vizudlnimi
prvky a zvukem, ktery stavi do popredi zddnlivé autentické smyslové vjemy.

Reedice OpvAZNYCH MUZU (1962) Akiry Kurosawy v roce 1995 na laserdisku vyvolala
napiiklad ze strany jednoho kritika pro Widescreen Review tento komentdf: ,,Rdmovéni
Tohoscopu bylo zménéno na 2,11:1, tfebaZe tidaje o pfevodu avizuji ,pivodni pomér stran
2,35:1°. Obraz postrddd rozliSeni a ostrost, detaily stin{ jsou mizerné a obecné viude

& 30)

prevlddaji ,artefakty*™ zplisobené necistotou negativu.” Navie ,,plvodni zvukovad stopa

34) Tamtéz, s. 13.

35) Reklama. Home Theater, ¢erven 1997, s. 9; Reklama. Widescreen Review, kvéten/Cerven 1995, s, 9.

36) Artifact — v tomio kontextu se jednd o anoemalie ohjevujici se ve videoohraze jako diisledek poruchy pie-
pisu z filmu na video, pfipadné nekvalitni reprodukéni aparatury nebo chybného nastaveni televizoru.
Artefaktem typickym pro DVD je pixelace, kde jednotlivé skupiny pixelii vytvireji nepiirozené , kostic-
kovdni* obrazu; jindy mohou artefakty dostat podobu blikdni obrazu, zmény barev, zirdla rozligeni nebo

nezadouci zmény poméru stran atd. (pozn. red.).
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v kinech byla nahrdna systémem Perspecta Stereophonic Sound [...], ale jako pfedloha
pro tuto edici byla pouzita optickd monofonni stopa, kterd je nevyraznd a charakteristic-
Recenze na jiny klasicky film, MoucHU (1958). znovu vydanou v roce
1997, si podobnym zptisobem v&imd drobnych aspektii jeho reprodukce. Film je

3T

ky hluc¢na.

ramovan ve stranovém poméru 2,35:1, vykazuje nestdlosti v barevné vérnosti s vét-
sinou zaslymi a tlumenymi barvami a télovymi tény. Obraz je celkové rozostie-
ny, s vyjimkou prilezitostnych detailii na mouchu. Je patrny $um a artefakty [...].

Celkové je zvuk sice lep&i nez obraz, ale stejné nikdy nezni dplné sprévné.'m

Podobné nepfiznivé kritika neni samozrejmé osudem vSech klasickych dél. Je-li prevod
dobry, miize se i ,stary” film Gspésnéji vyporddat se sou¢asnymi estetickymi pozadavky.
Jeden recenzent se vyjadrfil o ,,skvostné sadé ti filmii s Judy Garlandovou® (THE HARVEY
GIRLS /1946/, PIRAT /1948/ a SUMMER STOCK /1950/), nazvané Judy Garland: The Golden
Years at MGM, Ze vypadd ,,naprosto dzasné®. To plati zejména o filmu PIRAT, ktery stavi
na odiv rezisérsky rukopis Vincenta Minnelliho, jehoZ exotické pouZivani barev ve svi-
ceni, kulisdch a kostymech skvéle umocnuje ndladu scén jako divoky .,Pirdtsky balet®.
Exces a velkolepost Minnelliho charakteristického stylu mizanscény, zachovaného a moz-
nd dokonce i zdiraznéného procesem prepisu, $fastné ladi s kvalitnéj§im, intenzivnim
vizudlnim zdzitkem, asociovanym s digitdlnimi technologiemi zdbavy. V tomto ptipadé
je ale zazitek netplny kvili chybné reprodukei zvukové stopy muzikdlu. Recenzent po-
znamendvd, ze ,,zvukovou stopu PIRATA ¢asto naruSuje fezavy, sk¥ipavy, téméf vibruji-
ef tén*.”

[ film, ktery byl pfi prvnim uvedeni vieobecné povazovdn za propaddk, mize byt pre-
hodnocen. V recenzi Laser Disk Newsletter na film POSLEDNI ZUSTAVA (1996) autor vy-
svétluje, Ze ac jej tento film v kiné pfilis nenadchl, poslouchate-li jeho laserdiskovou
reedici ,,v teple domova, zvuk pordadné zesileny, je o dost piisobivéjsi, a to bez ohledu na
jeho smé&nou zdpletku®. Pfi¢inou zmény je novd digitdlni zvukovd stopa: hudba Rye
Coodera

se rozezni ve vice detailech a se viudypfitomnou energii. [...] V pribéhu celého
filmu maji jemné zvukové detaily — vitr pronikajici prasklinou nebo vrzajici dve-
fe na ulici — vet&i jasnost, stimuluji vase smysly, takze na vtirajicich se otazkdch

typu ,.co déld Serif ve mésté, kde nejsou zadni lidé?* najednou nezdlezi."”

Na minulost, kterd se obrozuje ve svété novych technologif, jsou aplikoviny velmi ndroé¢-
né normy, vyzadujici bezvadné obrazy se zachovanim pivodniho formatu a kfigdloveé ¢is-
tou zvukovou stopu. Uz nestaci, ze jde o film od Akiry Kurosawy — prevod musf kopirovat
spravny format, obrazové rozliSeni a zvukovou kvalitu celuloidové verze. Klasicky film
musi mimoto spliovat dalsi fadu kritérii, kterd tvofi nedilnou ¢dst zdzitku domdciho kina

37) Recenze na film ODVAZNI MUZOVE Akiry Kurosawy. Widescreen Review, kvéten/¢erven 1995, s, 120,
38) Recenze na film MoucHA Kurta Neumanna. Widescreen Review, kvéten 1997, s. 156,

39) Recenze na film PIRAT Vincenta Minnelliho. Video Magazine, ¢ervenec/srpen 1995, s. 70.

40) Recenze na film POSLEDNI zOSTAVA Waltera Hilla. The Laser Disc Newsletter, ¢ervenec 1997, s. 1-2.
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s velkoploSnou televizi a komponenty prostorového ozvuéeni. V idedlnim pripadé by fil-
my z minulosti mély mit Zivé, intenzivni obrazy a vyraznou (nebo propracovanou a nuan-
covanou) zvukovou stopu, pfistupnou digitalnimu vylepSeni. V nékteryeh piipadech se
tento druh aktualizace ukazuje jako obtiZzny, nebot, pomineme-li praxi nedbalych pre-
vodi, kvalita ptvodnich duplikatnich negativii se mohla zhorsit nebo byl postizena ar-
tefakty zplisobenymi nedistotou a daléimi no¢nimi mirami nespravného uchovdvani
a procesu starnuti celuloidu. Jak jsme vidéli v recenzich na ODVAZNE MUZE a MoucHU,
v hardwarové estetice neni mnoho mista pro filmovy ekvivalent zaprdseného svazku
s oslima uSima. TakZe 1 kdyZ pro ndroéné shératele zistdva znovudosazeni kvality origi-
ndlu diileZité, pocit autenticity v nich mnohem presvédéivéji vyvold povaha vylepSeni,
kterym je film podroben, aby lépe vyhovoval digitdlnimu oku a uchu.

Zvuk a obraz nahradily v takovémto hodnoceni filmii jind osvédéend kritéria, jako je
auteurismus, existujiei kdnony a v pifpadé filmu POSLEDNI ZUSTAVA i kasovni tspéch.
Tim nechei tvrdit, Ze takovito tradi¢ni hodnotici kritéria ztraceji ve sbératelském svété
diilezitost. Auteurismus a kdnon maji obrovsky vyznam jako prostfedky prodeje reedic
i jako faktory, jez ovliviiuji rozhodnuti shératele, ktery film do archivu vybrat. Shératelé
mohou samoziejmé kupovat videokazety a laserdisky horsi kvality jen proto, ze chtéji
vlastnit kyZeny titul nebo doplnit uré¢itou ¢dst své medidlni knihovny. Ale otazky kvalit-
niho prevodu a toho, zda film nabizi takovy druh audiovizudlniho spektdklu, na némz se
nejlépe projevi schopnosti danych piistrojii, predstavuji vdudypfitomné a vlivné stranky
shérateli svorné vyzndvané a $itené hardwarové estetiky.

Ocenovani technologie a spektakuldrnosti je v této estetice doprovizeno jistou lhostej-
nosti k obsahu. Jak napsal jeden recenzent ve Video Magazine o FORRESTU GUMPOVI:
protoze jde o ,,provéfeny fenomén, [...] netrapme se otdzkou ,Co to fikd o nds” a pustme
se hned do bonboniéry, ehm, totiz pojdme k jadru véci®. Jadrem véci je to, Ze se

Gump [...] pySni Sirokoihlym pfevodem o poméru stran 2.1:1 a ackoli dosahuje
standard& THX (obraz je velmi dobry, ne-li vyjimeény), projevuje sklon k tlume-
nym barvdm. Gump neni ani vystavni ukazkou prostorového ozvuéeni, nebof inti-
mita piibéhu si vynucuje, aby vétiina dialogi, hudby a okolnich zvuki byla umis-

v v - - - - 1
téna do prednich a do stredového kandlu."”

Podobné specidlni edice filmu CETA (1986) od spolec¢nosti Pioneer Entertainment pied-
stavuje ,,snimek, ktery pro fadu Americ¢ani definoval nelidsky, nepiitelsky a zbytec-
ny akt vietnamské vilky* jako , kvalitné vyhlizejici disk v neodolatelném tvrdém pouzd-
fe, navrzeném tak, aby pfipominalo album vietnamského veterdna, doplnéné o reliéfni
stiitbrné obrazky vojenskych identifikacnich &isel, visicich z horniho kraje obalu®. Film

je dile

ofiznuty na 1,85:1. Detaily a ostrost jsou ukdzkové. [...] Télové tény jsou u tohoto
mimofddné pfirozeného provedeni pFesné a ¢erné tény hluboké a plné. I zvukovd

stopa je uchvatna v porovnani s tim, jak byl zvuk namichan v kinech [...| pivodni

41) Recenze na FORRESTA GUMPA Roberta Zemeckise. Video Magazine, ¢ervenec/srpen 1995, s. 69,
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|
oddélené Sestistopé prvky byly remixoviany a kddovany tak, ze ziskaly moenéjsi |
|
1

prostorovy li¢inek a vétsi dynamiku.™

Timto zaméfenim je otdzka obsahu jako druhofadd smetena pod still naléhavéjsimi za-
jmy, tj. kvalitou prevodu, otdzkou vhodnosti filmu pro co nejlepsi vyuziti moznosti doma-
ctho kina a prilezitosti, jakou reedice skytd pro komodifikaci — v pifpadé titulu CETA de-
sign obalu laserdiskové sady.

Podobné zptisoby hodnoceni se vyznamnym zptisobem lisi od toho, co je charakteristic-
ké pro angloamerickou mordlni kritiku. Tato tradice, zosobnénd v padesdtych letech
takovymi kritiky jako Bosley Crowther z New York Times a Arthur Knight ze Saturday
Review a viudypiitomnd v souc¢asném psani o filmu v popularnim tisku, posuzuje filmy
na zakladé dilezitosti a hodnoty jejich spole¢enskych poselstvi. Ve vy&e citovanych re-
cenzich ale sbératelska senzibilita povazuje takovito poselstvi za pouhé pozadi, ne-li
dokonce potencidlni vyruseni od toho, co je na filmech opravdu pozoruhodné — piesné
télové tény a sonorni vicestopy zvuk. Tiebaze se FORREST GUMP a CETA odehrdvaji v Se-
desdtych letech, jednom z nejvasnivéji probiranych obdobi americkych déjin, a Ze oba
filmy byly podrobeny dlouhym debatim v tisku o tom, jak ono obdobi zobrazuji, re-
cenzenti laserdiskovych reedic vidi tyto filmy detailnim technickym pohledem a popi-
suji je alternativnim jazykem, ktery se jevi jako rozhodujici pro jejich cinefilskou kon-
zumpci,

Je diilezité zdlraznit, Ze recenze v ¢asopisech o konzumni elektronice a v dalgich zdro-
jich pouze neopakuji nekritickou bombastickou reklamu, kterou primysl doprovizi viech-
ny své produkty; funguji jako pruvodci pro kupujici a sbératele. Internetové diskusni
stranky vénované sbératelstvi laserdiskii a videokazet berou roli zakaznického hlidaciho
psa obzvldsl seriézné — informuji o nadpriimérnych i nekvalitnich diseich, probiraji rela-
tivni prednosti prehrdvacich zafizeni a vieobecné Zzadaji své ucastniky o tipy a doporuce-
ni. Jak piSe jeden tcastnik internetové diskuse: .Vzpomindm si, jak jsem si pujéil MLCE-
NI JEHNATEK od Criterionu v THX CAV verzi, na které byly ty nejhorsi vypadky obrazu,
jaké jsem kdy vidél. Chei novou CLV verzi od Criterionu.” Nevi nékdo, jestli tenhle disk
taky trpf stejnou HRUZOU?* Dali pise:

Pravé jsem koupil novou APOKALYPSU v THX a jsem VELMI pfijemné prekvapen
vynikajicim pfevodem. Co se videa a audia ty¢e — nddhera. Jen mé trochu trdpi
pomeér stran 1,9:1. Vidycky jsem mél za to, Ze ten film mél format 2,35:1. Na dis-
ku se nikde neuvadi, pro¢ kameraman zménil film do formdtu, ve kterém je na
tomto prevodu [...].

Jiny pfispévatel na otdzku odpovidi:

42) Platoon: Oliver Stone’s Epic Vietnam War Masterpiece. Widescreen Review, kvéten/¢erven 1995,
s. 110.

43) CLV (Constant linear velocity) a CAV (Constant angular velocity) jsou dva riizné formdly laserového
optického systému: CLV je schopen zaznamenat jednohodinovy zdznam na kazdé strané: v piipadé CAV
se sice veslo na kazdou stranu pouze piil hodiny zdznamu, ale umoznoval zastaveni obrazu, zpomalené

previjeni a nelinedrni piistup (pozn. red.).
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Prevod je podle vieho stejny jako starsi verze. Storaro (kameraman) se bil, Ze
by se pomérem stran 2,35:1 obraz pfilis srazil a doglo by ke ztrdté rozliseni. |...]
Mimochodem, film nemél nutné formdt 2,35:1. 70mm verze méla nejspis pomér
stran 2,2:1.*"

Detailni zkoumdni pramyslovych produktii na internetovych diskusnich strankich
a v dal&ich zdkaznickych privodeich nabizeji zdkaznikim alternativni zdroj informaci.
Priimyslovd propagace, zdkaznické casopisy a internetové skupiny maji nicméné sklon
technologii bezvyhradné pfijimat. Vétdina diskusi z uvedené stranky v roce 1997 se tykd
formatti, pfevodil a technologii domdcich kin — pro a proti laserdisku versus DVD, nad-
fazenost zvukovvch systémii AC-3 viic¢i systému Dolby Pro-Logic atd. Filmy se stavaji
prostiedkem predvddéni a hodnoceni téchto technologii (jak to struéné vyjadiuje jeden
icastnik internetové diskuse: ,.Cheete otestovat svoje hardwarové vybaveni pro THX
a AC3?7 Podivejte se na ZVLASTNI DNY“™). Na filmech se v této édsti jejich posmrtného
zivola zkoumd, hodnoti a ocenuje pravé to, jak prehlidka jednotlivych jejich vlastnosti —
mizanscény, zvldstnich efektl a zvuku — v maximdlni mife predvadi (nebo naopak plné
nevyuZzivd) schopnosti piistroji reprodukce. Tento esteticky mechanismus umoziiuje,
aby se z Zzianrové hriizy MLCENI JEHNATEK (1991) stala technologickd hriiza vypadki
obrazu.

Vzruseni z akvizice

V tom, juk se utvdf{ identita ,,zasvécence®, a v soufadnicich hardwarové estetiky jsme
zahlédli ¢dst spletitého svéta, ktery obyva ndarocny filmovy sbératel. Tento shératel, prii-
myslem postaven do pozice privilegovaného subjektu a fascinovin pristroji reprodukce,
je novym znalcem, cinefilem operujicim mimo kino. Cilové publikum predstavované
sbérateli poskytuje zfetelny pfiklad dopadu, jejz maji nové technologie na domdei fil-
movou recepci. Neddvny technologicky vyvoj umoznil této minikultufe rozkvést, kdyz
nabidl velké mnozstvi filmd na prodej a ovlivnil podminky jejich konzumpce v domd-
cim prostiedi, kde byl takto znovuobjeven televizni pfijimaé (prostfednictvim domdciho
kina) i film, aby naplnily oc¢ekdvani digitdlni kvality. Senzibilita ndro¢ného shératele
w v W - it o 3. I ” 3 ] ” > o o # #

preménuje filmy riznych ndrodnich tradic, riznych kdnont a z riznych obdobi ve zna-
ky technické dokonalosti a schopnosti souc¢asnych uméni mechanické a elektronické re-
produkce. Cinefilie je v tomto smyslu neoddélitelné spjatd s technofilif.

Domadei svét cinefila je utvdaren fadou relativné jednoduchych aktit kupoviani — nédkup
kazet, diskd, audiovizudlnich pfijimacii, reproduktorti, velkoplognych televizori atd.
Skutecnost, ze film si lze koupit a odnést domi, otevird obrovské moznosti pro jeho pouzi-
ti a jeho vyznam v postvideografické éfe — shératelstvi je pouze jednou z nich. Zdkaznici
filmy nejen vidi, oni do nich rovnéz investuji, vlastni je a situuji do vztahu ke svym kout-

y nej ] J J !
kiim zdbavy a dalsim méné skvélym objektiim v domdenosti. Majitelé, ktefi jsou shéra-

teli, umocnuji sviij pocit vlastnictvi tim, Ze si filmy vybiraji na zdkladé jejich technické

44) Internetovd diskusni stranka na: alt.video.laserdisc, 24. 6. 1997.

45) Tamtéz.
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kvality (a dalSich kritérii) a potom jednotlivé tituly usporaddvaji podle osobnich systémi
klasifikace. Oba tyto procesy doprovdzi vzruSeni, to znamend vzruSeni z koupé a dopro-
vodné vzruseni z vytvafeni domdciho univerza z takovychto filmovych trofeji. Shirka je
v tomto smyslu vynikajicim piikladem toho, co Baudrillard nazyvd zvldsini .touhou po
soukromém vlastnictvi®, kterd poznamendvd nas vztah k objektium, zapliujicim nase do-
maci prostiedi, vdsen, jez mize byt naprosto stejné intenzivni jako ta, béinéji spojovana
se vztahy k jinym lidem.

Tento druh vlastnictvi uvaluje na sbhirané medidlni objekty jistou miru abstrakinosti. Jde
o to, ze sebrany predmét ztrdei svij historicky piivod a sviij vefejny status. Historicky
kontext, ve kterém se film poprvé objevil, sice v reedici prezivd; tento kontext md za tikol
oznacit ptivab filmu a prodat jej, stejné tak. jako zve divdka, aby prostiednictvim koupé
znovuproZil minulost. Tento druh zhmotnélych déjin ale zamlzuje moc, jakou md soucas-
ny kontext nad zpsobem, jakym objekt vnimame. Na rozdil od Benjamina zde obnovo-
vini starého svéta touto formou shératelstvi naznacuje neapologeticky zdjem o piftom-
noslt, kterd se ze své akvizice minulosti tési pouze tehdy, je-li tato minulost restaurovina
dle soucasnych technologickych norem.” Tim nechceme Fici, Ze systémy hodnoceni vy-
chazejicl ze sentimentu a nostalgie jsou ve svém dopadu nevinné. Ale v posunech a po-
divnych alchymiich, které poznamendvaji casové rozvrieni filmové sbhirky ndroéného
shératele, jsou soucasné technologické normy obzvl4sf upfednostiiovany jako diivod pro
vyhér a ziklad hodnoty. Pravé technologie pfivadi k novému Zivotu filmy z minulosti
a ddvd jim obecenstvo, kdyz idedlné naplnuje potencidl kazdého filmu poskytnout Zivou-
i obrazy a vzrusujici zvukové stopy.

S tim jak se filmy uvnit sbirky ocitaji ve sporném vztahu ke svym pvodnim historic-
kym kontextiim, zazivaji téz dramatickou zménu, tykajici se podminek predvddéni. Jsou
vyjmuty z vefejné sféry, aby se staly ¢dsti soukromé totality. V rdmei této soukromé to-
tality nabyvd role majitele-shératele na dilezitosti, kterd, zdd se, piekondva a zastinuje
jeho ptivodni roli konzumenta na trhu. Jak poznamendvd Susan Stewartovd, shirajiei Jd
si vylvdii predstavu. v niz se ,,uspofdddnim onéch objektd a manipulaci s nimi stdvd

tvlircem™. Tim, Ze ,.zahmuje prostiedi do scéndre osobni sféry®, ziskdvad sbirka ,.auru

40) Badatelé analyzujiei fenomén shératelstvi se casto intenzivné zajimaji o to, jak shirani piisobi na ¢as
a déjiny. V ndhledu na povahu téchto vlivii ale nejsou jednotni. Néktefd tvrdi, ze shératelstvi pro dany
objekt pfedstavuje vidznou ztrdtu plivodu, nebot je pfemistén v rdamei logiky muzea ¢i soukromé shir-
ky (viz napf. Susan Stewart, On Longing: Narratives of the Miniature, the Gigantic, the Souvenir,
the Collection. Durham, NC : Duke University Press 1993, s. 151-154). Jin{ autoii, napt. Maurice
Rheims, zase tvrdi, Ze ,.vdSen pro shirdni je spojena se ztrdtou veskerého smyslu pro piftomnost™ — to
znamend, Ze shératel, snazici se ponofit do minulosti skrze historické odkazy. jez mu nabizeji jeho arte-
fakty, je nevyhnutelné oddélen od piitomnosti (citovdano in J. Baudrillard, System of Objects, s. 95).

e

Baudrillard ve stejném textu tvrdi, Ze shirka ., rusi ¢as™, to znamend, Ze .,samotné usporddani shirky na-
hrazuje ¢as”. Sbirka redukuje ..¢as na fixni soubor ¢lend, kterym lze prochdzet obéma sméry®, pred-
stavuje pro majitele pfilezitost kamkoli historicky cestovat a udrZet si pfitom plnou kontrolu (s. 95).
Casovd dimenze shirky tedy nepoukazuje ani do pfitomnosti, ani do minulesti. ale v diisledku k logice
a samotnému uspordddni sbirky. Prozatim se domnivam, ze dynamika filmového shératelstvi plisobi na-
konee v . pritomnostnim™ modu, zvIdst piihlédneme-li k povaze hodnoceni v ramei svéta ndroénych fil-
movych sbérateli. Otdzka c¢asu predstavuje ale slozité téma, které by si Zddalo dalsi dvahu ve vztahu

k soucasnému filmovému sbératelstvi.
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transcendentna a nezdvislosti* ve vztahu k rozsdhlejsim hodnotovym ekonomiim, které
ve skutec¢nosti zreadli.™

Radosti shératelstvi tedy nejsou svdziny s aktem konzumpce, ale s mocnym pocitem
shératele, ze je zdrojem, pivodcem objektii, které koupil a uspofadal do uréitého systé-
mu (coZ je psychologie, kterd jasné evokuje Metzova cinefila).™ Sebrané objekty v di-
sledku odkazuji na shératele jakoZto auteura, tvirce srozumitelného, smysluplného
svéta — dynamiky, kterd uzavird vztahy, jeZ md sbhirka k vnéjsimu svétu, zejména k so-
cidlnim a materidlnim podminkdm masové produkce. Mezi vlastnictvim, touhou a auto-
referenc¢nosti existuje logicky fetézec, ktery pomaha vysvétlit zdpal shératele 1 vyznam-
né misto, kterého se filmim jakozto soukromému majetku dostalo v ramei domova.
Vydéleny artefakt, vyjmuty z déjin a vefejného prostoru, se stivd zdomacnélym objek-
tem. Podfizen specifickému uspofdddni sbirky a nezavislému svétu sbératele skytd
blazenou rozko$, jakou pfinasi investice do vlastniho domdciho prostoru. Domestikace
filmu v rdmei této zvlastni filmové kultury, jez se jako takovd opird o posun v identi-
té sbératele od konzumenta k tvirei, sou¢asné minimalizuje védomi svazki mezi fil-
mem a vefejnymi institucemi, mezi domacimi filmovymi kulturami a SirSimi sférami
vlivu.

Zapojeni filmu do tohoto solipsistického prostiedi predstavuje tedy nutné paradox.
Jak jsme vidéli, i kdyz se svét shératele jevi jako vyluény a osobni, je silné ovlivnén
diskursy medidlniho pramyslu a jeho technologii. Konzumpce obecné zajistuje silnou
vazbu mezi soukromymi a verejnymi sférami (coZ je ziejmé — kupujeme si masové vy-
rabéné predméty, abychom z nich uéinili osobni majetek). Medidlni primysl souc¢asné
konzumentim nabizi rétoriku intimity (tj. ,tajemstvi® filmu) a kontroly (tj. techno-
logickou ¢i medidlni znalost), aby posilily jejich pocit, Ze vlastni osobni produkt.
Za téchto podminek odpovidd chovani shératele ve volném ¢ase tomu, co Jiirgen
Habermas nazyvad ,.zddnlivym soukromim®™ domova, kde se domov simultdnné utvai
jako soukromd sféra i jako oblast podléhajici vlivu ,.zdkont trhu® a ..poloverejnych
instanci®."

Ar uz Habermasovo stanovisko zcela pfijmeme, ¢i nikoli, sbératelstvi se rozhodné uka-
zuje jako komplexni aktivita, dvojsmysIné situovand na proménlivy prisecik vere)-
ného a soukromého. Tento druh filmového divdctvi ani fakticky, ani esteticky zdaleka

47) S. Stewart, On Longing, s. 158, 162, 159. Vytésnén{ materidlnich podminek produkce ve prospéch
konzumentskych predstav pfipomind pojednani Theodora Adorna o zboznim fetigismu v masové kultufe
in: Th. Adorno, Onthe Fetishism-Character in Music and the Regression of Listening. In: The Essen-
tial Frankfurt Reader, s. 270-299,

18) Tento domdci cinefil pfipomind Metzovu postavu navitévnika kina. Okouzleni stroji, pocit fale&né pre-
vahy, kterd se odddvd predstavé kontroly odhlédnutim od reality strojii a rozpozndnim divikova Jd jako
plivodu predstaveni, tim v&im se vyznacuje i soucasné filmové shératelstvi, jez koresponduje s cinefilii
.velkého plétlle\". Jak tato pn(luhnnsl uupu\‘l'(lei. kli¢ovou slozkou ve vztahu je(linrﬁ ke komoditdm 'clj('h”
slasti z nich je autoreferencnost. Podobné 167 fada z téch, kdo sbératelstvi zkoumaji, v ném spatiuji kla-
sicky priklad narcisismu a regrese, coZ jsou rovnéz soucdsti Metzovy teze o cinefilii. Viz napf. Werner
Muensterberger, Collecting: An Unruly Passion. New York : Harcourt, Brace, and Company 1994,

49) Jiirgen Hab e rmas, Strukturdlni pfeména vefejnosti. Zkoumdni jedné kategorie obéanské spolecnosti.

Praha : Filosofia 2000, s. 253.
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nepfedstavuje tpadek, pouze nds vybizi k tomu, abychom uvazili, jaké disledky maji
domdei filmové kultury pro nase chapani divdctvi v postvideografické éfe a pro stédle dy-
namictéjsi pole vzdjemného ovliviiovani mezi filmem, soukromym Zivotem a vefejnymi
aktivitami.

Pielozil Jakub Kudera

Prelozeno z anglického origindlu:
Barbara K1inger, The Contemporary Cinephile: Film Collecting in the Post-Video Era.
In: Melvyn Stokes — Richard Maltby (eds.), Hollywood Spectatorship.
Changing Perceptions of Cinema Audiences.

London : BFT 2001, s. 132-151.

Citované filmy:

Absolvent (The Graduate; Mike Nichols, 1967), Americkd divoéina (Wild America; William Dear, 1997), Apo-
kalypsa (Apocalypse Now: Francis Ford Coppola, 1979), Batman a Robin (Batman & Robin; Joel Schuma-
cher, 1997), Bezmocnd (Clueless; Amy Heckerling, 1993), Casper: A Spirited Beginning (Sean McNamara,
1997), Ceta (Platoon; Oliver Stone, 1986), Dotek zla (Touch of Evil; Orson Welles, 1958), Forrest Gump
(Robert Zemeckis, 1994), The Harvey Girls (George Sidney, 1946), The Honeymoon Killers (Leonard Kastle,
1970), It’s the Great Pumpkin, Charlie Brown (Bill Melendez, 1966), Halloween (John Carpenter, 1978), Jour-
ney into Fear (Norman Foster, 1942), Kanibalové (Cannibal Holocaust; Ruggero Deodato, 1979), Klub odlo-
zenych Zen (The First Wives’ Club; Hugh Wilson, 1996), Kmotr 1, 2, 3 (The Godfather Trilogy: 1901-1980;
Francis Ford Coppola, 1992), LhdF, thar (Liar Liar; Tom Shadyac, 1997), The Long Voyage Home (John Ford,
1940), Miceni jehiidtek (The Silence of the Lambs: Jonathan Demme, 1991), Moucha (The Fly; Kurt Neu-
mann, 1958), Ndtlak (Compulsion: Richard Fleischer. 1959), Novd kntha dzungli (The Jungle Book; Stephen
Sommers, 1994), Obéan Kane (Citizen Kane; Orson Welles, 1940), Odvdzni muzi (Sanjuro; Akira Kurosawa,
1962), Pirdt (The Pirate; Vincente Minnelli, 1948), Posledni ziistavd (Last Man Standing; Walter Hill, 1996),
Propast (The Abbys: James Cameron, 1989), Sabrina (Sydney Pollack, 1995), Star Trek: Generace (Star Trek:
Generations; David Carson, 1994), Star Trek: Proni kontakt (Star Trek: First contact; Jonathan Frakes, 1996),
Star Wars Trilogy (George Lucas, 1977-1999), Summer Stock (Charles Walters, 1950), Sipkovd Ritzenka
(Sleeping Beauty; Clyde Geronimi, 1959), Spionka Harriet (Harriet the Spy; Bronwen Hughes, 1996), Vabank
(Set It Off; F. Gary Gray, 1996), Vecernice (The Evening Star; Robert Harling, 1997), Vertigo (Alfred Hitch-
cock, 1959), Vetfelec (Alien: Ridley Scott, 1979), Zdrdvas, Maria (Je vous salue Marie; Jean-Luc Godard,
1985), Zvldstni dny (Strange Days: Kathryn Bigelow, 1995).
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Cld nky

STARE FILMY, NOVE PRIBEHY

Kontextualizace a kulturni zprostfedkovdni
hollywoodskych filmi na DVD

Pavel Skopal

DVD predstavuje zvldst dilezity a zajimavy objekt zdjmu recepénich studii predeviim
proto, ze filmy jsou na tomto novém formdtu obvykle uvddény s mnozstvim doprovod-
nych materidlti — ty nejen zvySuji komeréni pfitazlivost nosice a pfispivaji k tomu, Ze trh
s DVD je ve srovndni s videem vyrazné silnéji orientovany na pfimy prodej konzumen-
tim nez na prodej do piijéoven, ale piedeviim vytvafi prostor pro kulturni a interpretaéni
wramovani® filmu. Takovdto kontextualizce sice neni zcela novd, oviem doprovodné ma-
teridly na videokazetdch se omezovaly zpravidla na trailery ¢i dokumenty typu ,,making
of** a komeréni role ,,specidlnich edic® ani dynamika konzumpce zdaleka nedosahovala
drovné, kterd charakterizuje soucasny trh s DVD; a laserdisky, na nichZ byly filmy pra-
videlné uvadény s bonusy a které predstavuji pfedchiidce a model pro DVD, nedosdhly
nikdy masového rozsifeni a penetrace trhu nepresdhla 2 % (zatimco penetrace DVD na
americkém trhu v roce 2004 dosdhla hranice 59,7 %)." Situace, kdy DVD piedstavuje
dominantni formdt pro domdei konzumpei a filmy jsou na ném pravidelné doprovdzeny
paratexty jako filmy o filmu (making of), audiokomentidre rezisérti nebo filmovych histo-
rikii, vystiizené scény ¢i nové produkované dokumenty, vyvoldvd fadu dilezitych otdzek
0 zméné recepdni situace divdka.

V oblasti produkce DVD s mainstreamovymi hollywoodskymi filmy se jiz ustavily urcité
normy, coz by mélo umoznit sledovat, jaké piibéhy o sobé Hollywood vypravi a jak se tyto
piibéhy stavaji soucdsti recepéni situace divdka. Samotny digitdlni format DVD neimpli-
kuje nutné odlisnost od uvadéni filmi na videokazeté (vyjma nelinedrniho pfistupu).
Nieméné jeho pozice komercéné zdaleka nejiispésnéjsiho formatu pro distribuci hollywood-
skych filmi se ustavovala soubéZné s vytvdfenim urcitych norem (a oekdvdni na strané
konzumentii): k nim patii napiiklad vertikdlni diverzifikace (ktera spoc¢ivd v postupném
vyddvéni téhoz filmu v riznych edicich) a doddvdni mnozstvi doprovodnych materidlt.
Otdzkou tedy je, jaké verze historie (jaké typy ,,ramovdni* déjin Hollywoodu) nabizi
filmovy priimysl — a jaké recepéni rejstiiky toto ramovani vytvari. Vyzkumy filmovych

1) Srov. zpravu MPA (Motion Picture Association) pro rok 2004: této drovné dosahuje DVD i na nékterych
evropskych trzich — v Némecku ke konei roku 2004 58 %, v Anglii a Francii je penetrace jedté o néco
vy5ai. Srov. DVD Fails to Spark German Interest. Screen Digest, January 2005, s. 12.
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historikii, ktefi se zabyvaji problémy filmové recepce (Barbara Klingerovd) ¢i historii
tzv. ,,margindlnich forem™ (Vinzenz Hediger), tfebaze ne vidy v pfimém vztahu k DVD,
nabizeji dil¢i vysvétleni pFitazlivosti nového formatu, kterd by mohla spoéivat ve dvou
zakladnich recepénich rejstficich. Prvnim je tzv. .,hardwarovd estetika”, jak Klingerovd
nazyva hodnetici pfistup k filmiéim, zaloZeny na kritériich, jako je kvalita prepisu, aura
digitdlni reprodukce zvuku a obrazu nebo vlastnosti a vzhled samotného nosice — shé-
ratelé filmt na laserdiscich a DVD tak nahrazuji tradi¢ni hodnotici kritéria, jakd nabi-
zi napfiklad koncept auteura, ustavené klasické kanony ¢i ,,mordlni kritika™ zalozend
na hodnoceni spoledenské relevance ¢i ,,poselstvi“.” Druhym je pozice ,,zasvécence® —
medidlni primysl se snazi oslovovat shératele jako fanouska zasvéceného do tajného
svéta informaci o filmové produkei. Specidlni shératelské edice laserdiskti doddvaly
divikiim velké mnozstvi historickych, technickych a biografickych informaci, napf.
o hvézddch, rezisérech ¢i vyrobé uréitych film — a umoziovaly tak divdkim pfistup
k filmu jako soucdsti kulturniho kapitdlu, ktery nabyli jako znalei faktd o kinematogra-
fii.” Podobné Vinzenz Hediger pfi sledovdni riznych diskursivnich rejstiika uplatiiova-
nych formédtem propagaénich filmt typu ,,making of “ zdtiraziiuje roli gesta ,,zasvécovani
do tajemstvi*: ten umoznuje divdakovi vstoupit do kontaktu s filmem, doddvd mu infor-
mace, deklarované jako védomosli ,,zasvécence®, a vytvdri lak paradoxni ,vefejné ta-
jemstvi®, sdilené filmovym priimyslem s fanousky."

Jakkoli jsou tyto vyzkumy presvédéivé a nabizeji dilezity dhel pohledu na propagacni
strategii filmového primyslu, domnivdam se, Ze vyZzaduji v souvislosti s extrémné rychle
a uspésné se rozvijejicim trhem s DVD urcité upresnéni a rozsifeni. To souvisi jednak
s limn, Ze se Sirokd nabidka bonusovych materidld stala na DVD nosi¢ich normou, takze
ztrdci potencidl oslovovdni shératelii zaloZzeného na systému kulturni distinkce, na tom,
ze by spojovaly pozici sbératele s pozici vlastnika ,,védéni*. A kromé toho je nutné pfi
analyze propagac¢nich strategii brdt v tvahu také jejich afektivni dimenzi — coz vyvstdva
zietelnéji, pokud si uvédomime informacni ,,chudost™ vétsiny bonusovych materidlii na
DVD, a to nejen v pfipadé reprodukovanych propagaénich materidla a riiznych .,artefak-
ta* (trailerqi, plakatd, storyboardfi, kostymi, vystiizenych seén apod.), ale &asto i v pii-
padé rozhovorti s herci, reziséry, producenty, maskéry, autory kostymii ¢i kameramany
(a v pfipadé ,.archivnich® filma jejich détmi a détmi jejich déti...). Pokusim se tedy
ukdzat, Ze role bonusovych materiali, které tvoii standardni soucdst edic film@ na DVD,
nespocivd pouze v poskytovani informaci. K jejich dalsim funkeim patif jednak vytvi-
reni nostalgického vztahu k minulosti (minulosti hollywoodské filmové produkce), kte-
ry je zprostfedkovavdn vzpominkami ,,paméinika®, nabizejicimi afektivni ,,most™ k této
minulosti, jednak v doddvdni ,.patiny® pomoci nashromdzdénych dobovych materidld.

2) Barbara Klinger, The Contemporary Cinephile: Film Collecting in the Post-Video Era. In: Melvyn
Stokes — Richard Maltby (eds.), Hollywood Spectatorship. Changing Perceptions of Cinema Audi-
ences. London : BFI 2001, s. 132-151. Viz téz preklad v tomto éisle Huminace.

3) Srov. tamtéz.

4) Vinzenz Hediger, Spali an harter Arbeit. Der Making-of-Film. In: Vinzenz Hediger — Patrick

Vorderau, Demndichst in Ihrem Kino. Grundlagen der Filmwerbung und Filmvermarktung. Marburg :

Schiiren 2005, 332-341.
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Tento systém patiny pak zajisfuje produktu vySsi kulturni status a zdroven slouzi jako
zdroj nostalgie coby vyznamného recepcéniho rejstiiku.

P¥itomnd studie vychdzi z predpokladu, Ze technologické mozZnosti nového formatu
umoznily intenzifikovat a zietelnéji ustavit strategii oslovovdni publika, pfitomnou v dil-
¢i podobé jiz na videotrhu a v sebepropagaci filmového primyslu prostfednictvim tele-
viznich siti: tato strategie spocivd v narativnim formdtu ,,pop-kulturni biografie®, ktery
vypravi nejen ptibéh produkce a uvadéni filmu, ale také jeho kulturni a socidlni histo-
rie. Zejména v pripadé ,,archivnich® filmt vyuziva toto vypravéni $kaly riiznych objektii
a materidlnich fragmentii, stejné jako osobnich vzpominek ,,pamétnik*, aby posililo
status filmu jako ,.kulturniho dédictvi* a vytvorilo afektivni rozhrani pro vytvofeni tako-
vého vztahu k filmu, ktery bude zaloZzen na nostalgii, jez nevychdzi z vlastni Zité zkuSe-
nosti. Zaméfim se predevsim na rtizné ,specidlni® edice (u nichz DVD neslouZi pouze
jako novy formadt pro distribuci a domdef reprodukei filmi samotnych, ale kde je komo-
ditou i proces a prostiedky kulturniho zprostfedkovani ¢i ,,Zivotni piibéh* filmu) a ome-
zim se zde na tzv. ,library titles™ &i ,,catalog titles” (,,archivni filmy*, byt v jiném smys-
lu, nez jak tomuto pojmu obvykle rozumime) — tj. filmy, které byly uvedeny na DVD
s vétSim Casovym odstupem, nez jaky tvoif bézné ,.distribuéni okno™ od uvedeni do kin.
Péijde mi tedy o to, jak Hollywood pifevypravuje svoji vlastni historii, jaké narativni mo-
dely, zptisoby rekontextualizace, Zdnrové redefinice filmii, ,,aktualizace® a zasazovdni do
soucasného recepéniho horizontu uplatiiuje — a jaké tedy povaZuje za potencidlné ko-
mercné uspésné a posilujicl pozici daného titulu na trhu. Nejprve se ovsem pokusim
stru¢né charakterizovat nékteré produkéni strategie, které sice nejsou specifické pro
DVD trh, ale jejichz roli tento novy format vyrazné posilil.

Specidlni edice a ,,archivni* filmy:
od ustavovidni trhu ke strategii .,ritudlni komemorace*

V prvnim obdobi po nastupu DVD na trh ztotoziiovali ¢asto producenti DVD obraz rané-
ho osvojitele” tohoto nového formdtu s obrazem konzumenta laserdisku, tj. filmového fa-
nouska, sbératele se zijmem o bonusové materialy, které dodavaji disku status shératel-
ského objektu a odkazuji skrze audiokomentdfe ¢i zachovdni pavodniho formdtu filmu
ke konceptu auteura a k ,,autorské intenci®. Druhym jejich predpokladem bylo to, ze
rani osvojitelé nové technologie maji zdjem o filmy, které vyhovuji technologickym moz-
nostem nového formdtu a dokdzi je vyuzit.” Tomu do znaéné miry odpovidala skladba na-
bidky i Zebficky nejproddvanéjsich DVD — v nich se nejcastéji objevovaly akénf filmy,
sci-fi a thrillery (ZITREK NIKDY NEUMIRA, GODZILLA, AIR FORCE ONE, ZTRACENI VE VESMIRU,

5)  Z hlediska rychlosti pfijimédni novych technologii je mozné rozdelit konzumenty do péti skupin, pri¢emz
~inovdtofi* predstavuji prvnich 2,5 %, rani osvojitelé ndsledujicich 13,5 %. Srov. napi. Harrie Hans -
man — ClaraH. Mulder — Rene Verhoeff: The Adoption of the Compact Disk Player: An Event
History Analysis for the Netherlands. Journal of Cultural Economies 23, 1999, ¢. 3, s. 223-235.

6) Srov. napiiklad vyjddieni Bena Feingolda ze spole¢nosti Columbia TriStar Home Video in: Catherine
Applefeld Olson,Title Wave. A Burgeoning Software Catalog Propels DVD Into Its First Holiday
Buying Season. Hollywood Reporter 2.—8. prosince 1997, s. 53.
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SMRTONOSNA ZBRAN 4, SERIFOVE).” Jednim z nejproddvané&jsich DVD byla také specidlni
edice filmu KONTAKT, kterd ukazuje vliv normy ustavené na laserdiscich: kromé tif audio-
komentditi md vétsina materidlii podobu textd — takova podoba bonusti byla predevsim
diky kapacitnimu omezen{ béZnd na laserdiscich, ale na DVD ¢asem zmizela." V prvnich
mésicich po uvedeni DVD na trh byly v prodeji nejiispésnéjsi akéni filmy LIKVIDATOR
a TWISTER;” vyrazny podil mély oviem i ,archivni® filmy."" Pomémé rychle se ustavila
praxe diverzifikace produktu skrze bonusové materidly: od pocatku roku 1998 napiiklad
spole¢nost New Line Cinema zacala vyddavat DVD v ,platinové sérii®, obsahujiei kromé
fotogalerii ¢i biografickych ddaji i audiokomentdre, dokumenty o natdcenti, vystiizené
scény, storyboardy ¢éi videoklipy. Jaky model konzumenta DVD si v raném obdobi kon-
struovali predstavitelé hollywoodskych studii a vydavatela DVD, a do jaké miry byl tento
model spojeny s konzumenty laserdiskil, ukazuje napfiklad predpoklad zdstupce LIVE
Home Entertainment, Ze pfitazlivost DVD bude zpocdtku ,.omezena na akdénf a sci-fi
filmy; role vizudlnich a zvukovych efektii zdtirazituje smyslovy i¢inek této technologie™.
¢i slova Davida Bishopa, prezidenta MGCM Home Entertainment: . domnivam se. Ze
v této rané fazi je nutné, abychom dodédvali na disku pfinejmensim stejné mnozstvi ma-
teriald, jako laserdisky, protoze pravé jejich zdkaznici predstavuji prvni zprostiedkova-
tele nového formdtu. Pravé oni budou Sifit povést DVD, takze je dilezité dostidt jejich
ocekdvanim.”"" Tento obraz raného svojitele DVD odpovida tomu, jak popisuje Barbara
Klingerova vztah ,,na technologii orientované* shératelské aktivity k filmu reprodukova-
nému na DVD nebo laserdisku."

OvSem ani v této rané fdzi se propagacni a produkéni strategie neorientovaly bezvyhrad-
né na laserdiskovy trh. Na rozdil od vétSiny ostatnich studii zacal Universal vydavat fil-
my na DVD pfevdiné v ,,pan-and-scan® verzi, nikoli v letterboxu (sedm z prvnich dese-
ti DVD Universalu), ¢imz kopiroval normu videotrhu — ten byl sice konzervativnéjsi
a méné otevieny piijimani novych technologii, ale jeho obsazeni bylo pro komeréni bu-
doucnost nového formdtu zdsadni. A diky tomu, Ze se DVD stalo masovym formdtem
doméci konzumpee filmi, se vytvorila vertikdlné podstatné diverzifikovanéjsi struktura
nabizenych produkta, pfestoze jeji zikladni modely jsou v zdsadé pokracovanim strate-
gii znamych z trhu s videokazetami a laserdisky. Spole¢né s drazsimi specidlnimi edi-
cemi jsou napiiklad vydavany i tzv. .vanilla DVD", tedy levné disky obsahujici pouze
film; bézné je vydavani ,,unrated” verzi, ddle napiiklad ..vyro¢nich edic™ (anniwversary

editions) ¢1 souborti filmt propojovanych osobnosti herce ¢i reziséra, ale i1 pomoci fady

7)  Video Store Magazine 26, ¢. 14, s. 36.

8) Napriklad spole¢nost Image, kterd distribuovala na DVD filmy Universalu na zdkladé licence, nepii-
pravovala pro archivni filmy™ specidlni edice — s vyjimkou pFipadii. kdy mohla pouZit materidly edice
vydané na laserdisku. Srov. Scott Hettrick, Image Makeover in DVD for Uni. Hollywood Reporter
9.9.1997,s. 27.

9) Kerry Capell — Edward Baig, Movies Be Happy. Film Freaks. Business Week. 26. 5. 1997, ¢. 3528,
s. 172,

10) Podle tvrzeni prezidenta spolecnosti Warner Brothers Warrena Lieberfarba tvofil 81 % ziski prodej
DVD. A non., The soft sell. Twice 1998, s. 12-13.

11) Tamtéz.

12) B. Klinger, Soucasny cinefil, viz toto ¢islo Huminace, s. 95-100.
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dalsich kritérii. Strategie vyro¢nich edic ¢i soubordi filmd umoziiuje oslovovat réizné
segmenty publika, komeréné ozivoval nékteré tituly skrze jméno herecké ¢i rezisérské
hvézdy, vytvdret novd ,.zdnrova® spojeni nebo filmy ustavovat jako v¥znamnou souddst
filmovych déjin; pFedeviim oviem tato strategie oZivuje a prepisuje kolektivni pamét,
funguje jako ritualni komemorace a urcuje, které filmy ¢i osobnosti hollywoodskych
déjin budou povazoviny za vyznamné a také, s jakym kontextem a trsem asociaci budou
spojovany.

Vydavani ,.vyroénich edic™ implikuje paralelni ,,Zivotni historii filmu, kterd je obvykle
konstruovdna podrobnéji pomoci bonusovych materidli, zvy$uje kulturni status filmu
jako pifedmétu konzumpcee a vepisuje zndmé i pomérné margindlni filmy" do ,.filmové
historie®. Filmovy primysl skrze tyto publikaéni a propagacni ndstroje funguje jako kul-
turni instituce, kterd transformuje filmové déjiny, resp. nékteré jeji ¢dsti, v . kulturni dé-
dictvi* velmi podobnym zptisobem, jaky popisuje Julian Stringer na piikladu filmovych
festivalti — Stringerova analyza nabizi celou fadu paralel mezi instituénim fungovinim
a strategiemi formovdni historického a kulturnf statusu filmi, jak je vyuZivaji instituce
filmového festivalu a vydavatelského primyslu. Kulturni instituce jako muzea, galerie,
filmovy Zurnalismus ¢i akademickd sféra podle Stringera aktivuji a komodifikuji pamé-
tové narativy a v diisledku vytvdreji konsensus o tom, které filmy by mély byt uchoviny
v kolektivni paméti a které zapomenuty. Festivaly funguji jako uréitd ,,muzea™ audiovi-
zud!ni kultury, uvadéji . staré” a ,.klasické® filmy znovu do obéhu a komodifikuji je ve
formé riznych ,revivals™ ¢i specidlnich galapredstaveni — tyto filmy tak reprezentuji
»populdrni pamét*™ komeréni kinematografie. Filmova ,,vyro¢i* slouzi na filmovych fes-
tivalech jako prilezitost opétovné komodifikovat film — vhodnou zaminkou je ¢asto spek-
takularita a filmovd technologie, oZivend pécéi archivdii. Institucionalizovand paméf je
pfitom konstruovina i pro filmy z neddvné historie, véetné blockbusterovych filmii jako
DOKTOR ZIVAGO, ZA ZVUKU HUDBY ¢ FUNNY GIRL."

mohou slouzit jako urc¢itd propagace uvedeni filmi na DVD, vyuzZivaji festivalovd i vyda-

Kromé toho, Ze festivalovd uvedeni

vatelska instituce témér totozné strategie zaloZzené na muzejni imaginaci: vyuzivaji ré-
toriku ..rekonstrukce™ dobové dividcké situace (napiiklad kdyz napodobuji strukturu
filmového predstavent, slozeného z vice film{ riznych formatd), posiluji cinefilni nostal-
gii prezentovanim dokumentti o filmovych a rezisérskych hvézdach, kulturné zprostied-
kovavaji a ,,ramuji* filmy ,,zcizené ¢asem™ pro soucasné publikum. A pfiznac¢né ohé
zamlcuji piitomnost tychz filmi v jinych médiich (,,institucich®) — jestlize festivaly po-
dle Stringera pomijeji dostupnost filmii na videu a DVD, které pro né piedstavuji
komeréni ,,jiné”, stejné se chovd DVD k videu a televizi. Jak ukdzu na nékterych piikla-
dech nize, ,televizni historie” filmi je patrnd pouze negativné, a to ve dvojim smyslu:
bud'to je pFitomna skrze stopy televizniho programového toku, z néjz jsou vyjmuty nékteré

13) Srov. napf. HLAVA RODINY — I5th Anniversary Edition, SAMOTAR V SEATTLU — 10th Anniversary Edition,
&1 40th Anniversary Edition Cormanova [ilmu THE INTRUDER.

14) Srov. Julian Stringer, Raiding the Archive: Film Festivals and the Revival of Classic Hollywood. In:
Paul Grainge (ed.). Memory and Popular Film. Manchester — New York : Manchester University
Press 2004, s. 81-96: Ty Z, One Thing Nor the Other. Blockbusters at Film Festivals. In: Ty 2 (ed.),
Movie Blockbusters. New York — London : Routledge 2003, s. 202-213.

109




ILUMINACE

Pavel Skopal: Staré filmy, nové pfibéhy

propagacni formdty uvddéné na DVD,
nebo je znevazovana predvedenim to-
ho, jak byl film vystithdn ¢ predabo-
oMdlles ___ - | van pro televizni vysilani.

L The CON %, Obdobné mizZe vydavatelskd instituce
[HH]H&UIIIIH('H[S -

mapy 1 propojovanim film@ do ..collec-
| py i propoj

N konstruovat nové kolektivni paméfové
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tions™, které viazuji film do riznych
v - - Q P i Qo v
recepCnich rdmeti (a tentyz film miuze

W
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byt zafazen do vice kolekel a ocitat se
v ruznych ,,piibézich® filmovych dé-
jin). Tyto ,kolekce® mohou nabizet
pribéh Zdnru ¢&i Zdnrového cyklu (Clas-
sic Comedies Collection, The Classic
Musical Collection, Val Lewton Horror
Collection), herecké ¢ reZisérské
hvézdy (Bette Davis Collection, Kub-
rick Collection, The Complete James
Dean Collection), studia (Warner
Legends Collection), filmové postavy
(Dirty Harry Collection, The Jack Ryan
Special Edition Collection), ¢i tyto rej-

Spectdlni sbératelskd edice Desatera prikdzani

Foti aehie stitky riznym zptsobem kiizit (Rock

Hudson — Doris Day Romance Collec-
tion, Warner Gangsters Collection). Nékteré edice mohou spojovat Zinrové naprosto
nesourodé filmy a nabizet je skrze kulturnf status, ktery jim doddvd ziskané ocenéni (Best
Pictures Oscar Collection), nebo je sméfovat na specificky segment publika (Greatest
Heroes of the Bible Collection, The Ultimite Chick Flick Collection). V kazdém piipadé
ovSem tyto edice recirkuluji uréitd jména a Zdanry, udrzuji je v kolektivni paméti, vytvdre)i
novou sit spojeni mezi filmy, vsazuji filmy do nového ,,piibéhu™ a konstruuji pro né nové,
.retrospektivni® kategorie (Controversial Classies Collection), vyvoldvajiel specificky
rejstitk oc¢ekdvani. DVD trh tuto strategii propojovini, kterd byla v omezené mife vytvi-
fena na trhu s videokazetami nebo na filmovych kandlech satelitnich televizi, vyrazné
intenzifikoval. Vyro¢ni edice a ,.kolekce® funguji jako komeréni verze toho, co Eviatar
Zerubavel popisuje jako ,,ritudlni komemorace, kterd pomdahda mnemonickym komunitdm
artikulovat explicitng, co povazuji za vyznamné“." Nékteré tyto komeréni verze ritudlni-
ho pfipominani minulosti ukazuji, kterd mista vlastnich déjin povazuje Hollywood za (ko-
mer¢né) nejvyznamnéjsi, a zdroven potvrzuji ¢1 ustavuji jejich pozici v kolektivni paméti;
zjevné exploataéni povaha jinych naznacuje, jaky obraz konzumenta si filmovy priimysl
konstruuje. Kazdopddné oviem vedou napfi¢ filmovou historii (staro)nové linie, vyznacu-

ji nebo potvrzuji diskursivni struktury, které mohou ovliviiovat divdckou recepci.

15) Eviatar Zerubavel, Time Maps. Collective Memory and the Social Shape of the Past. Chicago — Lon-
don : The University of Chicago Press 2003, s. 29.
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Hollywood na DVD —
filmové pribéhy, nebo pribéhy o filmu?

Mnozstvi doprovodnych materialti obsazenych na DVD otevira Sirokou $kdlu diskursii
(auteura, hvézdy, zanru, technologie ad.), skrze které je mozné film _,¢ist™ — umoziuji
pfepisovat ¢i preramovat historii konkrétniho filmu zptsobem, ktery jej otevird vice
recepénim rejstifkim. I snimky se zddnlivé jednoznacnou Zanrovou identitou, pevné
zakotvenou v tradi¢ni filmové historiografii i kulturni paméti, je mozné ,,aktualizovat™
a uvolnit ze sevieni tradi¢niho Zinrového zafazeni — jak to ukazuje napiiklad edice
wklasickych hororti* Universalu ze tficdtych az padesdtych let. Filmy DrRAcULA, FRAN-
KENSTEIN, NEVIDITELNY MUZ, FRANKENSTEINOVA NEVESTA, VLKODLAK, FANTOM OPERY a NE-
TVOR Z CERNE LAGUNY byly sice v propaga¢ni kampani propojeny s hororem Stephena
Sommerse VAN HELSING, oviem ndzev edice (Monster Legacy Collection z roku 2004,
The Classic Monster Collection z roku 2001) je otevird i Zanrovému pfesunu do katego-
rie science fiction, ktery je podporovany i fadou komentéii obsazenych na DVD."' Kro-
mé toho jsou oviem vsazovdany napfiklad do kontextu ,,umélecké kinematografie® a né-
meckého expresionismu (skrze Karla Freunda, kameramana DRACULY), ¢ — pomoci
piitbéhti o ,vlivu* — asociovdny s filmy, které jsou soucasnému divdkovi dobfe zndmé
a odpovidaji jeho b&zné divdcké zkusenosti (,,Filmem NETVOR z CERNE LAGUNY zadala
nova éra vyroby pfiSer; bez néj by neexistoval ani VETRELEC, ani PREDATOR™; ,,UZ ¢tvrt
stoleti pred CELISTMI dal Hollywood lidem dobry diivod, pro¢ se drzet dal od vodnich
hlubin®; ,,FRANKENSTEINOVA NEVESTA se velmi chytrym zplisobem objevuje ve filmu
(CHUCKYHO NEVESTA 1 v MALYCH VALECNICICH®). Doprovodné materidly tak umoznuji roz-
ptylit film a jeho . historii* a jednotlivé fragmenty vsadit do riiznorodych rejstiikii Zdn-
ri a vkusu. OvSem jak ukdZzi ndsledujici pfiklady, snazi se Hollywood diverzifikovat
a rekontextualizovat filmy nejen skrze fragmenty samotného filmu ¢éi piitbéhy o jeho
vzniku, ale také prostfednictvim piibéhi o jeho recepei.

Zdkladni instinkt'™

Vzhledem k tomu, Ze uvedeni filmu ZAKLADNI INSTINKT do kin v roce 1992 bylo doprova-
zeno vyrazné medializovanymi protesty gay a lesbické komunity, nabizi tato edice pie-
deviim moznost sledovat zpisob, jakym je vyuZita socidlni historie filmu, jeho kontro-
verzni status a negativni publicita, kterd mtze byt opakovdna, ,,pferdmovdna® explikaci
intence autora a osobnimi vzpominkami a prepsdna akademickym diskursem.

ZAKLADNI INSTINKT ziskal pFi svém uvedeni v kinech status .,filmu-udadlosti®, a to jednak
diky explicitnim sexudlnim scéndm, ale predeviim diky protestni kampani vedené gay
a lesbickymi skupinami v USA, které film obvinovaly z homofobie. Jak ukazuje vyzkum

18)

Thomase Austina,™ pritdhla tato kampan pozornost médii i publika, coz vyvolalo snahu

16) Takovito strategie Zinrové destabilizace neni samoziejmé novid: jak uvddi Rick Altman, privé horory
Universalu byly v 50. letech podrobeny novému procesu Zdnrovéni, kdy# se je propagace snazila propo-
jit s tehdy tdspéinym zdnrem sci-fi. Srov. Rick A ltman, Film/Genre. London : BFI 2000, s. 78.

17) Collector’s Edition; Artisan Entertainment, 2001.

18) Thomas A ustin, Hollywood Hype and Audiences. Selling and Watching Popular Film in the 1990s.
Manchester : Manchester University Press 2002,
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divdki zapojit se do prechodné kolektivity formované kolem sdilené vizudlni udadlosti.
Distributofi filmu si byli samoziejmé védomi toho, Ze tyto protesty predstavuji vyrazny
komer¢ni potencidl: ,Upifmné Feceno, tyto protesty maji cenu miliont. Takovou rekla-
mu si nekoupite.”"”

V piipadé ZAKLADNIHO INSTINKTU funguji podle Austina propagacni strategie tak, aby po-
mohly rozptylit text do fady riznych interpretacnich ramet — zdroven ale stanovuji ideo-
logickd omezeni, kterd z téchto pfipustnych a vitanych zptisobil éteni vylucuji ta, jez by
k nému pristupovala jako k textu homofobnimu a mysogynnimu. Hollywoodsky film je
propagacnimi ndstroji ¢asto charakterizovan jako pouhd zdbava, ¢imz je odmitdna odpo-
védnost za jemu pripisované vyznamy a je do jisté miry vyznamu zbavovdn tvrzenim, Ze
,»sdm 0 sobé znamend velmi mdlo® — tim je implicitné situovdn do apolitické sféry zdba-
vy a je popirdn jeho status jako symptomu mocenskych vztahii. Podle Austina ideologie
Hollywoodu umoziuje prisvojeni filmu tak, Zze miize znamenat témér cokoli, nicméné
jsou jeho interpretace a uziti do jisté miry omezeny uré¢itymi ideologickymi parametry.
Marketingové texty se snazi na jednu stranu organizovat fadu ..preferovanvch™ divic-
kych strategii, ale na druhou stranu nékteré strategie blokuji.*”

Proti tomu je oviem mozné namitnout, ze Hollywood vyuzivd ¢asto ,,negativni propaga-
ci*, kterd zviditeliuje ,,opozi¢éni éteni* a ddvda mu nepfimo ,,hlas™, i kdyz jej zdaroven po-
pird ¢i zesmésnuje (jako prileZitost k medializaci svych témat ostatné chapali kampan
proti ZAKLADNIMU INSTINKTU i zdstupei gay a lesbickych organizaci). Oviem v souvislos-
ti s edicemi ,archivnich filmid* na DVD je dileZité zejména to, Ze se diky ¢asovému
odstupu mohou opoziéni étenf stdt propagaénim ndstrojem, jak dokladd piiklad ZAKLAD-
NIHO INSTINKTU. Na DVD s timto filmem hovoif v dokumentu typu ., making of “ zdstupci
organizace Queer Nation o svych postojich a praktikdch protestu, které uplatiiovali v do-
bé natdceni filmu. Tvirci filmu samoziejmé obvinéni z homofobie odmitaji a rezisér Paul
Verhoeven se odvoldvd na to, Ze pochdzi z Evropy (kde ,homosexualita nepfedstavuje
zadny problém®), dokument konéi ddaji o vysokych ziscich filmu jako nepfimém dokla-
du opravnénosti postoje tviirci. Dilezitou roli zde nepochybné hraje casovy odstup, kte-
ry umoznuje umistit osobni vzpominky tcastnikii do jakéhosi zvécnujiciho ramee, situo-
vat je jako ,historicky fakt™, soucdst socidlni historie filmu, a distancovat je od soucasné
hollywoodské produkce. I dalsi materidly na disku, zejména audiokomentdfe, nabizeji
ruzné interpretacni ramce — ,technicko-esteticky” komentdr Verhoevena a de Bonta;
akademicky diskurs kontroverzni ,feministky® Camille Pagliové; Zinrové éteni filmu
nejen jako erotického thrilleru, ale také noirového filmu; ¢teni v modu umélecké kine-
matografie, konotované jednak zdraziiovanym evropskym pivodem a filmovou tvorbou
Verhoevena, jednak ¢asto opakovanym upozorfiovanim na ,hitchcockovsky styl® a na
aluze na Hitchcockovy filmy, zejména VERTICO. Opoziéni ¢éteni je zde nicméné vyslov-
né formulovdno a zdiivodnéno (prestoZe jej tviirci a producent odmitaji, jejich oteviené

19) Zaméstnanec spolecnosti TriStar, kterd distribuovala film ve Spojenych statech. Cit. dle T. Austin,
ce.d., s 54,

20) Pminlm)’m zpﬂsnhem argumentuji také Robert Alan ankt-)' a Robert Westerfelhaus, ktefi tvrdi, 7e
audiokomentdfe na DVD s filmem KrLub RVACU blokuji ¢teni homoerotickyeh prvki filmu jako repre-
zenlace homosexudlni zkugenosti. Srov. Hiding Homoeroticism in Plain View: The Fight Club DVD as
Digital Closel. Critical Studies in Media Communication 19, 2002, ¢. 1, s. 21-43.

112




ILUMINACE

Pavel Skopal: Staré filmy, nové piihéhy

sexistické a vulgdrni komentdre vztahujici se pfedeviim ke ,,slavnému® zibéru stehen
Sharon Stoneové jej nepfimo podporuji). Takovéto ¢éteni je samoziejmé zdiiraziiovino
pouze tehdy, ma-li potencial posilit status filmu jako uddlosti, a to i z ¢asového odstupu.
Rozhovory a dokumenty doprovazejici ZAKLADNI INSTINKT na DVD oteviraji film modu di-
vdctvi, ktery Judith Mayneovd nazyvd referen¢ni divdctvi (referential spectatorship), ¢ili
»Ctenf filmu v pojmech ddajnych redlnych uddlosti, které jej doprovdzely“.*" Tento pii-
klad ukazuje, Ze se socidlni historie filmu, véetné zplisobii recepce, stdvaji komeréné
vyuzitelnym objektem, ktery slouZi jednak jako propagace filmu, jednak jako svébytny
objekt konzumpce.

Zjizvend tvdr

Universal uvedl De Palmtv film Z)iZVENA TVAR ve dvou edicich: dvoudiskové Anniver-
sary Edition a jako Deluxe Gift Set (obsahujici také piivodni verzi z roku 1932, plakaty
[lobby cards/™ a okénko filmového pdsu) a jen za prvnf tyden po uvedeni na trh se pro-
daly dva miliony nosi¢ti.” Neékolik dnfi pred vyddnim byl film uveden do kin v deseti
americkych méstech s cilem pritdhnout pozornost k DVD, které mélo premiéru soucas-
né s DVD filmu RYCHLE A ZBESILE 2 (v kinech se ZJIZVENA TVAR objevila po restauritor-
skych tpravdch a s nové mixovanou digitdlni zvukovou stopou). Tyto tituly se mély ko-
mercné vzajemné podporovat a sméfovaly ¢dsteéné ke stejnym segmentim publika:
méstskému publiku a fanougkdim hiphopové kultury.”” ZjizZvENA TVAR byla uvedena na
DVD uz dfive, ale az tato ,,vyro¢ni* edice obsahovala DTS 5.1 zvukovou stopu a bonuso-
vé materidly.

Marketingova kampan byla zamérend jednak na ty, kdo mohli vidét film pred dvaceti lety
pfi piivodnim uvedeni do kin, jednak na nové fanougky: hlavni oslovovand demografic-
ka skupina byli muzi ve véku 35 az 54 let, druhou cilovou skupinu tvofili mladi muzi ve
veku 18 az 34 let. Kampan vyuzila televizni stanice jako History Television a Discovery
Channel a napfiklad kanadsky ¢asopis Exclaim! nabizel soutéZ o halloweenovy kostym
Tonyho Montany, hlavni postavy filmu. Propojent filmu s hiphopovou kulturou posilova-
la tcast raperii na propaga¢nich akcich k uvedeni DVD nebo na projekcich v kiné.*”
Podle Craiga Kornblaua, prezidenta Universal Studios Home Video, bylo nové uvedeni
filmu ,,nacasovino tak, aby ladilo s rostouci vlnou zdjmu o tento film mezi méstskym
publikem a fanousky hiphopu®, a studio tidajné navrhovalo De Palmovi, aby film byl

21) Judith M ay n e, Cinema and Spectatorship. London — New York : Routledge 1993, s. 169.

22) Malé plakaty, vyvéSované na chodbich kin a ohlagujici promitany nebo chystany film.

23) V prvnim tydnu po uvedeni na trh byla na ¢ele ZebFicku nejproddvanéjsich DVD sirokothld verze, ver-
ze pan-and-scan® treti, ddrkova edice Sestd. Srov. A non., Say Hello to my DVD. Entertainment Week-
ly 24. 10. 2003, ¢. 734, s. 91. Film je uveden v Zebiicku s prodejem pies pét milionfi DVD, ktery zve-
fejniuje Digital Entertainment Group. Na konei roku 2004 byl podle idajt ¢asopisu DVD Exclusive, ktery
vyuZiva data spolecnosti Rentrak, devatym nejprodavanéjiim filmem na DVD — se ziskem 18.8 mil. do-
larti. Pro srovndni, pfi pavodnim uvedeni v kinech vydélal film necelych 66 miliénii dolarii (zdroj:
www.boxofficemojo.com).

24) Erik Gruenwedel, . Scarface”, .2 Fast™ Open Strong; Leverage Urban, Hip-Hop Appeal. Video
Store Magazine 25, 2003, ¢. 42, s. 8.

25) A non., Scarface DVD. Marketing 109, 2004, ¢. 39, s. C16-17.
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uveden s novym, rapovym soundtrackem.” Kromé neustéle pfipominaného a posilova-
ného spojeni filmu s hiphopovou kulturou byla v tisku jako vhodny propagac¢ni ndstroj
opakovdna historka o problémech s MPAA pfi udélovani ratingu pro ptivodni uvedeni
v kinech.” Dal3fm ¢astym tématem komentditi a prohldgeni je idajné zdomdcnéni né-
kterych dialogti z filmu v jazyce jak hiphopovych fanouski, tak studentt a méstské ml4-
deze ¢i dokonce slavnych celebrit.” Takovéto propagacni kampan navazuje na obsah sa-
motného disku: prvni, co divdk uvidi po spusténi menu sekvence, jsou slova ,,The World
Is Yours®, parafrdze Montanova-0’Neilova hesla The World Is Mine.

Bonusové materidly opét nabizeji moZnost obohatit propagacni rejstiik, vyuzit nejen film
jako text, ale i jeho (/re/konstruované) socidlni historie. Zdroven je patrné, zZe tématem
propagacniho diskursu uz neni pouze film samotny (a samoziejmé k nému navdzané sa-
telitni diskursy — hvézd, auteura, Zinru, nesouci piisliby uréitého typu potéseni), ale
jsou to i jiné propagac¢ni nastroje (rozhovory s rapery),” které se samy stdvaji tématem
reklamy a mistem uspokojeni divackého oc¢ekdvani. Specidlni edice filmt na DVD roz-
Sifuji moZnosti propagace — zejména proto, ze rozgifuji i spektrum objekti, které jsou po-
skytovdany ke konzumpcei. DVD nenabizi pouze filmovy piibéh (,.film, ktery ovlivnil slav-
né rapery®), ale také piibéh filmu (dé&jiny jeho produkce a uvadéni) a piibéh raperd,
vypravéjicich o tom, jak film ovlivnil jejich Zivoty (,.vernakuldrni* déjiny, zaclenujici
film do osobniho Zivotniho piibéhu, které mohou ovlivnit zptisob, jakym divdci zapoji
film do svého vypravéni). To, ze De Palmiv film byl na DVD uveden jiz dfive, aniz by do-
sdhl tak obrovské komeréni dspédnosti, posiluje predpoklad, Ze to neni zdaleka jen sa-
motny film (byf na novém formdtu), co posiluje dynamiku konzumpce DVD. Film, jeho

26) Cit. dle Jill Kipnis, 2004 Will Be About Managing the DVD Boom. Billboard 115, 2003, ¢. 52/1,
g. 61; Elvis Mitchell, Toasting the New But Thinking About ,.Scarface®. New York Times 17. 9.
2002, s. E3.

Brian De Palma: ,.Hiphopovd komunita diivérné znala to, co film ukazuje — diky kokainu se citite vse-

27

mocny, obklopujete se pidteli a Zenami, Zijete v luxusnich domech, nosite kiiklavé oblecent, a postupné
ziricile jakykoli kontakt s realitou; totdlné otupite.” Bernard Weinraub, 20 Years Later, Pacino’s
Scarface’ Resonates With a Young Audience. New York Times 23. 9. 2003, s. E1. ,.Casto za mnou cho-
dili rapefi, aby se mi svéiili, jak moc ten film miluji, a v fadé raperskych filmi jej uvidite béZet na te-

levizni obrazovce.” Brian De Palma, cit dle Glenn Lovell, ,Scar” Wars: Re-released Movie is Both
Embraced and Condemned. San Jose Mercury News 30. 9. 2003. Producent filmu Martin Bregman: ..Vy-
jmuli jsme 10 okének ze sekvence s motorovou pilou — ten detail krve chrstajici na tvdr. Ale kdyz se ukd-
zalo, Ze to byl jazyk, co rozéilovalo MPAA, vratili jsme je zpatky. Ta scéna neni tak désivd diky tomu. co
vidite, ale diky zvuku motorové pily.” Tamtéz. .,.Bregman v jednom rozhovoru tvrdi, Ze film dostal pivod-
né diky jazyku, kterym se tam mluvi, rating X — coz by znamenalo, Zze nikdo pod 17 let by nebyl vpustén
do kina. Proti tomu ale u ratingové komise protestoval a privedl si policejni dastojniky specializujici se
na problematiku drog, ktefi prohldsili, Ze film nese protidrogové poselstvi. Vysledkem bylo. ze Znizvena
TVAR ziskala rating R...* Viz B. Weinraub, 20 Years Later...

28) ..[...] Shaquille O’Neal, basketbalista celku Los Angeles Lakers a fanouSek rapu, md vytetovany ndpis

-

JTwism’, coz je zkratka slov [ The world is mine’, kterd prondsi kubdnsky emigrant Tony Montana [...] ve
filmu Znzvens TvaR.” Viz E. Mitch ell, Toasting the New... Dile napf. Susan A ger, Top 10 Movies
for Men are Ka-Boom! Detroit Free Press 19. 11. 2003; Steve J on e s, .Scarface™ Echoes Mightily with
Hip-Hop Artists, USA Today 18. 9. 2003; a dalsi.

Ti zde hovoii o vlivu, ktery mél ddajné film na jejich Zivot a tverbu. Pro jednoho je to ,,jeden z nejdiile-

29

—

zitéjgich filmi viech dob™, jiny pry vidél film 63krat.
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IRICK DADDY

Piibéh o krachu amerického snu jako souddst pribéhii o jeho naplnéni
(Raper Trick Daddy v bonusovém materidlu DVD s filmem ZJIZVENA TVAR:
Je to nejiizasnési film viech dob®)

Foto archiv

kulturn{ historie, pfitomnost v kolektivni a individudlni paméti se stavd reklamou na pii-
béhy, které o ném budou vypravény. Vztahy oznacovdni, fungujici mezi textudlnim prv-
kem a formami propagac¢ni intertextuality, jsou podle Barbary Klingerové prevdiné zajis-
fovdny prostiednictvim procesu ,renarativizace® — tedy tim, Ze jsou nékteré specifické
textudlni prvky situovdny do jinych narativii.”” Propagaéni a produkéni praxe uplatiiova-
né na trhu s DVD tyto mechanismy posiluji: v piipadé ZJIZVENE TVARE jsou ndzev filmu,
nékteré promluvy, Zivotni postoje ¢i vnéjsi projevy premistény z piibéhu o krachu ame-
rického snu (tedy piitbéhu Tonyho Montany) do pfibéhi o jeho naplnéni (zivotniho pii-
béhu raperskych hvézd ¢i basketbalisty O’Neila). I naddle funguji mechanismy vzta-
hii mezi textudlnimi prvky a medidlnimi narativy, které jsou na jejich zdkladé rozvijeny:
tyto medidlni narativy se vraceji k textu a vybavuji jej dodate¢nou sémiotickou zatézi.

.-Propagac¢ni texty nakonec usti skrze jakysi bumerangovy efekt v potencidlni dodatecné

30) Srov. B. Klinger, Digressions of the Cinema: Commodification and Reception in Mass Culture. In:
James Naremore — Patrick Brantlinger (eds.), Modernity and mass culture. Bloomington : In-
diana University Press 1991, s, 129.
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pripsani vyznamu danym prvkim textu — jde o dodate¢nou diskursivni vybavu, kterd
vstupuje do procesu recepce.” """ OvSem tyto medidlni narativy (a riizné fragmenty, ,,vir-
tudlni memorabilia® v podobé fotografii, plakata, trailerG apod.) jsou v piipadé DVD
doddviny soucasné s filmem, jako prvek téhoz komeréniho produktu — a komercni tspés-
nost riiznych specidlnich a shératelskych edic naznacuje posun, decentrovini vztahu pa-
ratextu a textu. Pro fanousky urc¢itého herce, reziséra, zanru ¢i filmové techniky mohou
nékteré filmy fungovat jako prvky vsazované do jiného vypravéni — vypravéni o vyvoji
zanru, stylu reziséra ¢i proméné filmovych trik@. Materidly na DVD oviem tato vyprdvé-
ni samy konstruuji a koncentruji tak vytvdreni intertextudlnich vazeb a fungovani onoho
bumerangového efektu do jednoho bodu a jednoho komeréniho produktu. Novy format je
vyuZit pro konstruovani diverzifikovanych zptisobti osloveni, umoznuje kulturni a inter-
pretaéni ramovani filmu, usnadnujici vstup do ruznorodych rejstitki ocekavini. To sice
neznamend v propagac¢nich praktikdch Hollywoodu néjaky radikdlni zlom, ale kazdo-
padné vyraznou intenzifikaci nékterych tendenci, zejména snahy oteviit film riiznym
rejstiftkm ¢teni — v tomto sméru se Hollywood tam, kde vstupuje do sféry domdei kon-
zumpce, projevuje jako silné pragmatickd instituce, otevirajici své produkty Siroké ska-
le zptisobti pfisvojeni.

Pop-kulturni biografie historické epiky

Opulentni historické velkofilmy padesdtich a prvni poloviny Sedesdtych let spojuji filmo-
vi historici se snahou filmového pritmyslu brdnit se odlivu publika zptisobeného (kromé
jinych faktorti, jako suburbanizace a alternativni volnoc¢asové aktivity) rychlym roz&ive-

2)

nim televiznich pFijimaci v domdcnostech;™ se zdsadni strukturni zménou hollywood-
ského primyslu (konec vertikdlni integrace: velkd filmova studia byla nucena zbavovat
se postupné svych siti kin);" ¢éi se $ir§imi socidlné-politickymi podminkami (,.studend
vilka®™, zalozeni lzraele a napéti mezi Zapadem a arabskym svétem, oziveni kiesfanské
senzitivity), které ovliviiovaly jejich rétoriku a vytvarely podminky pro jejich alegorické
¢teni.” Predmétem historického vyzkumu mohou byt také predchozi literdrni, divadel-
ni ¢i filmové verze téhoz piithbéhu.™ Ve snaze zdiiraznit odlignost od televizni zkugenosti
byla vétsina téchto filmid natdc¢ena na nové Sirokoihlé formity a jejich specificky status

Lok 30

byl zd@iraziiovdn tim, ze byly v prvni fazi distribuce uvadény formou tzv. ,,roadshows™.

31) Tamiéz.

32) Srov. napi. Peter Lev, The Fifites. Transforming the Screen 1950-1959. New York — London : Charles
Scribner’s Sons 2003: John Belton, Widescreen Cinema. Cambridge — London : Harvard University
Press 1992,

33) Srov. napi. Steve Neale, Genre and Hollywood. London — New York : Routledge 2000, s. 89.

34) Srov. S, Neale, c. d., s. 90: Maria Wy k e, Projecting the Past. Ancient Rome. Cinema, and History.
New York — London : Routledge 1997, s. 63.

33) Jon Solomon. The Ancient World in the Cinema. New Haven, CT : Yale University Press 2001,

36) Tato strategie uvedeni filmu jako specidlni uddlosti se uplatnovala jiz ve 20. a 30. letech (napf. pro prvni
trichromni technicolorovy film BECKY SHARP 2 roku 1935 nebo prvni dlouhometrazni kresleny film SNE-
HURKA A SEDM TRPASLIKU v roce 1937; pro tato predstaveni byla ¢asto specidlné komponovdna hudba.

byly doprovdzeny performanci na jevisti, nebo se uvadély filmy v kolorované verzi).
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Nékteré z téchto historickyeh adaji, kulturnich a socidlnich kontextd ¢ informaci o spek-
takuldrnim vyuziti filmové techniky jsou komentovany v bonusovych materidlech DVD
edic a napomdhaji tak konstruovat to, co hodlam s vyuzitim pojmu Igora Kopytoffa nazvat
kulturni biografie**" filmf.

Podle Kopytoffa je produkce komodit z kulturnf perspektivy také kulturnim a kognitiv-
nim procesem — komodity jsou nejen materidlné produkované, ale také kulturné vyme-
zované jako véci jistého typu. V piipadé filmu se oviem nejprve problematizuje otdzka,
co je onou komoditou. Je to konstruovany fikéni svét, ktery muze byt ddle komodifikova-
ny skrze prodej jeho soué¢dsti, napiiklad postav? Je to filmovy piibéh, ktery je nabizen
pro transformaci do téhoz nebo jiného média — literdrniho zpracovini scéndre, pocitaco-
vé hry, televizniho seridlu, remaku? Je to zkuSenost a vzpominky na ni, které se stavaji
soucdsti zivotniho vypravéni? Jsou to diskursy, které film iniciuje nebo do kterych vstu-
puje (diskursy hvézd, technologie, produkce, stylu ¢i ,,skute¢né historie™, jejichz ma-
terializace se stdvaji mnohem konkrétnéjsi komoditou)? DVD ¢&asto nabizeji jakousi
»pop-kulturni biografii* nékterych téchto komodit — a tyto biografie se samy stdvaji ko-
moditou. Nakolik je metafora biografie adekvatni pro komeréni logiku propagace DVD
a konstrukce jejich obsahu, naznacuji i riizné ,anniversary editions™ — DVD edice tak
nejen vstupuji do jiz ustavenych ¢asovych rdmefi,™ ale konstruuji i ¢asovou osu ,,Zivo-
ta”, kterd md také sviij horizont ,,smrti*: s blizicim se nastupem HD-DVD se vyddvdni
téchto ,vyroénich edic™ zintenzivnilo.” To oviem ukazuje, ze DVD je pouze médiem
vypravéni hollywoodského primyslu o svych filmech; horizont smrti se tak tykd spige
tohoto média, nez samotného vypravéni ¢i jeho objektu — filmu, kterému naopak digita-
lizace slibuje nesmrtelnost.

Tato pop-kulturni biografie je konstruoviana pomoci doplitkovych materidlii vétSiny edic
s ,,archivnimi® filmy, pficemz mnozstvi téchto materidlii na edicich s velkofilmy padesa-
tych a Sedesdtych let a ndklady na né vynaloZené,"" stejné jako jejich slusny komercéni
a kriticky tspéch ¢&ini z téchto DVD vhodny materidl pro sledovdni obecné)si strate-
gie pristupu Hollywoodu k vlastni historii a zpisobii jeji komodifikace (stejné dobre
by oviem poslouZily napiiklad ,.Zinrové™ edice gangsterskych filmi spole¢nosti Warner

37} Tento pojem prejimam z: Igor Kopytoflfl, The Cultural Biography of Things: Commoditization as
Process. In: Afjun Appadurai (ed.), The Social Life of Things. Commodities in Cultural Perspective.
Cambridge — New York — Melbourne — Madrid — Cape Town : Cambridge University Press 1986,
s. 64-91.

38) Vydavini v dobé vinoénich ¢i velikonoénich svatki — k uplatiiovdni této strategie blockbusterovou pro-

dukei srov. Thomas Elsaesser, The Blockbuster: Everything Connects, but Not Everything Goes. In:
Jon Lewis (ed.), The End of Cinema As We Know It: American Film tn the Nineties. New York : New
York University Press 2002, s. 11-22.

39) Srov. Thomas K. Arnold, Anniversary Titles Are Golden on DVD. Home Media Retailing 27, 2005,
¢. 19,s. 1-2.

40) Niklady na produkci specidlnich materidli pro DVD edici se pohybuji kolem 400 tisic dolarti. Ndklady
na restaurovani filmu, kterym vétsina téchto archivnich®™ tituld vyddvanych v luxusnéjsich edicich na
DVD prochdzi, dosahuji u ¢ernobilého filmu édstky piiblizné 25 az 50 tisic dolarti, u barevného 150 az
250 tisic. Srov. David B 1o o m, Preservationists Make Gains While Grappling With Digital Print Dilem-
ma. Variety 387, 2002, &. 9, s. 13. Napf. na restaurovini biblické epiky NEJVETSI PRIBEH VEECH DOB a je-

ho uvedeni na DVD vynalozila spole¢nost MGM témér piil milionu dolart.
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Brothers, muzikdld MGM ¢&i velké specidlni edice filmi jako KOLEM SVETA ZA 80 DNI
nebo WEST SIDE STORY apod.).

V piipadé KLEOPATRY""
The Film That Changed Hollywood — situuje film jako prelomovy pro déjiny celého
hollywoodského primyslu. Dokument vypravi ,,pfibéh™ filmu s dirazem na mimofddné

uz samotny nazev dvouhodinového dokumentu — Cleopatra:

finanéni ndklady, které znamenaly obrovskou zdtéz pro studio 20th Century Fox a které
zménily piistup Hollywoodu k filmové produkei. Souédsti této . kulturni biografie™ fil-
mu jsou i osobni{ biografie hvézd, predeviim milostny vztah Taylorové a Burtona (i pre-
bal DVD vyuziva této zndmé historky a umoziuje dvoji ¢teni, ,,naivni* a ,,zasvécené™:
v pozadi stojici postava Antonia/Burtona upira pohled na dominantni profil Cleopatry/
Taylorové — coz implikuje vztah diegetickych postav, stejné jako jejich predstavitelu).
V piipadé filmu SPARTAKUS™ je na DVD uveden dokument The Hollywood Ten z roku
1950, kritizujici odsouzeni deseti pracovnikii filmového priimyslu obvinénych Vybo-
rem pro neamerickou ¢innost. Tento dokument i audiokomentaf k filmu vytvafi kontext
pro alegorické ¢tent filmu (mj. v souvislosti s tim, Ze Dalton Trumbo, scendrista SPAR-
TAKA, patfil k deseti obvinénym a ocitl se na ¢erné listiné;" Howard Fast fikd v audio-
komentarfi o své knize, kterd slouzila jako predloha filmu: ,.SPARTAKUS byl zamySlen jako
reflexe hriizy, kterd se odehrdvala ve Spojenych stdtech v letech 1945-1952.%).

Vétsina DVD obsahuje materidly vénujici se produkei, vynalozenym ndkladtim, pro-
blémtm pfi natd¢eni (a mohou samoziejmé zprostiedkovavat diléi ideologické . prepi-
sovani* hollywoodskych déjin — napf. DESATERO PRIKAZANI vznikalo jako tzv. runaway
production,”™ coz ddva piileZitost ukdzat Hollywood jako ,,instituci®, stojici mimo nd-
rodnf zdjmy a antagonismy: podle vypravéni DeMillovy vnucky jej egypisky prezident
Gamadl Ndsir privital slovy: ,,Pane DeMille, vyrostli jsme s Vasim filmem KRIZACI a vi-
déli jsme, jak zobrazujete nds a naSe ndboZenstvi. Vy si v této zemi miiZzete délat, co bu-
dete chtit.”). Spojuje je ovSem to, Ze vytviieji jakési biografické vyprdavéni o filmu —
pfitomné jsou zietelné stopy jak ptivodniho zptisobu uvddéni, tak naslednych ,,Zivot-
nich etap™ filmé. Slo vesmés o roadshows, tedy filmy uvddéné nejprve jako dvojprogram
v luxusnich kinech v centrech velkych mést, s rezervovanymi sedadly. To pfipominaji
jednak dlouhé hudebni predehry a prestavky, jednak ptivodni trailery, ¢asté jsou i zi-
znamy slavnostnich premiér.”” Dalsi Losud® téchto filmé naznacuji napiiklad trailery
pro znovuuvedeni do kin ¢i upoutdvky na televizni uvedeni (napf. HELENA TROJSKA).
Pfiznacné ovSem je, Ze u téchto upoutdvek neni uvdadén jejich zdroj, nejsou nijak iden-
tifikovdny. Tato zaml¢end, ale pfesto implicitné p¥itomnd televizni historie filma uka-
zuje, ze komodifikované verze ,,biografickych piibéht*, které DVD obvvkle nabizejf,

11) Twentieth Century Fox Home Video, Five Star Collection 2001.

42) Universal, Special Edition 2004.

43) Takto napiiklad ¢te Maria Wykeovd seénu, kdy porazeni vzboufenei odmitnou identifikovat Spartaka
a zachrdnit si tak Zivot. Srov. M. Wyke, c. d., s. 67.

44) Filmy, které byly naticeny mimo Spojené stity s cilem vyuzit nizsich ndkladi ¢i danovyeh ddlev v dané
zemi,

45) A napf. trailer ke KLEOPATRE hldsd: ,,Jako specidlni sluzbu nadim zdkaznik{im nabizi vedeni tohoto kina
moznost vybéru sedadel pro nejdilezitéjsi uddlost v d&jindch zdbavy! Pfi opusténi kina vyplite objed-

nidvku ve vestibulu nebo si ji vyzddejte v pokladné. Rezervujte si svd mista jiz nyni!*™
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maji své mezery.” Ackoli jsou filmy na DVD stdle jesté sledovdany prevdzné na televizni
obrazovce, hldsi se filmové ,,biografie” konstruované bonusovymi materialy predevsim
k historii v kinech a potlacuji svoji televizni a video historii (popf. televizni historii ze-
smésnuji, kdyz ukazuji, jak byly nékteré scény pro ucely televizniho vysildn{ vystiihd-
ny nebo predaboviny tak, aby neobsahovaly vulgdrni vyrazy). DVD simuluje dispozitiv
kina — Sestikanélovou zvukovou stopou, prology 1 letterbox formdtem, ktery obzvlast v pri-
padé velkofilmti z padesétych a Sedesatych let proménuje jejich sledovdni na standardnf{
televizi v jakysi ,,priithled dzkou $térbinou.”” Piitom pravé spektakularita jako zdasadni
prvek odliZnosti od televizni zkuSenosti byla zdiiraziiovana u téchto snimkt nejen pii pii-
vodnim uvedeni, ale i pfi pozdéjsich znovuuvedenich do kin — srov. napfiklad na DVD
obsaZeny trailer k DESATERU PRIKAZANI, kde je rozpindni malého televizniho okénka na $i-
rokouhly formdt doprovizeno timto komentdrem: ,,Byla doba, kdy kinematografie fungo-
vala jako spektdkl a zdzrak, kdy se nezapomenutelné filmy hrily na gigantickych plat-
nech, které prekondvaly veskeré pfedstavy. Nyn{ ten ¢as opét nastal.”

Takovouto paradoxni snahu simulovat na malé obrazovee v prostfedi domdcnosti alesporn
nékteré znaky divacké zkusenosti kina sdili DVD s laserdiskem. Oviem laserdisk pred-
stavoval ekonomicky téméF bezvyznamny segment trhu, neohrozujici ani videotrh, ani
ndvitévnost kin. Specifi¢nost laserdiskii tak byla explicitnéji stavéna na spiklenecké ré-
torice ,,znalcti” sdilejicich ur¢ité ,,védéni®, jejiz stopy jsou na DVD pfitomné predevsim
tam, kde DVD edice piebird materidly z laserdiskové edice. Na zacdtku SPARTAKA, kde
se na DVD objevuje na pdr vtefin staticky obraz z filmu, zni komentadf Roberta Harrise,
ktery film restauroval: ,to, co ted vidite, nebylo plivodné soucdsti filmu... ne vy, maji-
telé laserdiski, ktefi vite o filmu a o obraze vie, ale ti s videopfehrdvaédi by si mysleli,
7e k této predehfie patii obraz, a predstavili jsme si tisice lidi po celém svété, jak vyska-
kuji z kfesel, busi do svych televizorli a snaZi se je spravit...” Oviem masové rozsiteni

40) Jak mize televize rekontextualizovat film ukazuje Sumiko Higashiovd. Vysildni DESATERA PRIKAZANI
o Velikonocich v roce 1993 (o Velikonocich mimochodem vyslo i DVD s timto filmem — zjevné ve snaze
posilit ,religiézni identitu® filmu) vsadilo snimek do televizudlntho ,supertextu®, diky éemuz obsahuje
i reklamy, programové upoutdvky éi logo stanice. Reklama — pokracovdni televizudlniho toku — miize vy-
voldvat nezamyilené humorny efekt, jako kdyz byl zdbér ndroda vyvddéného Mojzisem do pousté vy-
stiiddn reklamami na Chrysler, Toyotu a Oldsmobile. .,V disledku narativniho toku .supertextu® tak
referentem televizni verze DESATERA PRIKAZANI neni historie, ale komodita, ¢i presnéji stvrzeni hodnot
konzumni kultury.” Sumiko Higashi, Antimodernism as Historical Representation in a Consumer
Culture. Cecil B. DeMille’s The Ten Commandments, 1923, 1956, 1993. In: Vivian Sobchack (ed.).
The Persistence of History: Cinema, Television, and the Modern Event. New York — London : Routledge
1996, s. 107.

47) Takovito divdckd zkuSenost oviem miiZze mit podle Tashira souvislost se shératelskou aktivitou — kterd
je pro komerén{ dspégnost DVD formdtu vyznamna: ,[letterbox] redukefi velikosti Sirokotihlého formdiu
domestikuje obraz, méni jej na néco, co je mozné si prohliZet a s ¢im lze manipulovat, na néco malého,
jako je ilustrace z knihy o d&jindch uméni. [...] obrazova zéna tvoii jakousi Stérbinu, otevirajici se do
nekoneéné atraktivnéjsiho svéta, ktery se diky masce letterboxu Zene smérem k tbézniku se zdiiraziio-
vanou naléhavosti Tintorettovy Posledni vedefe. Vizudlné ledabyly pfepis pomoci techniky panordmovi-
ni a skenovini nikdy tuto kontradikei nevytvafi, protoje zde neni Zddnd maska, kterd by zamérovala po-
hled. [...] Diky tomu, Ze zvyraziiuje perspektivu, se letterbox stdvd doslovnou vizualizacl dstupu do
nekonecnosti, touhy sbératele sbirat donekoneéna.” (Charles Tashiro, The Contradictions of Video
Collecting. Film Quarterly 50, 1996/97, ¢. 2, s. 16—17).
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DVD formadtu situaci vyrazné zménilo: uvddéni ,archivnich™ film na DVD vytlacu-
je znovuuvddéni do kin:™ na druhou stranu kromé raného obdobi ustavovédni trhu
nedava z komercniho hlediska smysl snazit se predéasné ,,zabit™ videotrh." Zd4d se, 7e
pravé tyto komeréni vztahy mezi médii urcuji to, jakym zptisobem jsou viazeny do
»biogralie®: kino jako idedl, ktery ma byt reprodukovan; televize, pfindsejici mnohem
mensi zisky nez DVD, potladend nebo ironizovan4; video, stéle jeSté vynosny trh, za-
mléené.

Pop-kulturni biografickd vyprdvéni jsou na specidlnich edicich konstruovdna pomoci
obrovského mnoZstvi materidld, které slibuji ,,mnoho hodin zdbavy* — ¢imz zd@vodiuji
akt koupé, vytvoreni vlastnického vztahu k pop-kulturnimu objektu, kterému je doddn
vy$ST kulturni status; zdroven je tak .,zdlohové™ kupovin volny ¢as. ktery DVD virtudlné
slibuje. Na druhou stranu je ovSem tato mnohost doprovidzena paradoxnim pocitem chy-
béni, nedostatku, neiplnosti. Bonusové materidly jsou tvofeny ¢asto obrazovymi a zvu-
kovymi fragmenty, propagaénimi i ,,dosud nezvefejnénymi* fotografiemi, krdtkymi seg-
menty hereckych zkouZek, vystfizenymi scénami...” Tato netiplnost md ziejmé svoji
komeréni logiku — umoziuje produkei ,vertikdlné diverzifikovanych™ objekti, ¢ili riiz-
nych, stéle .,dplnéjsich® edic (vyjddfenim limity této logiky jsou ,.ultimate editions®).
Netiplnost a pocit absence funguji oviem jesté v jiném, neméné dilezitém rejstitku.
Audiokomentafe k filmim a rozhovory s reZiséry, producenty, herci, ¢i — pfiznacné —
jejich potomky™ jsou vedeny &asto jako vzpominky na ztracenou minulost, znovunale-
zenou diky opakovanému sledovani filmu a zejména diky prdei na DVD edici. Tito pa-
métnici slouzi jako medidtofi divacké zkuSenosti a jejich vzpominky mohou piedstavovat

48) Prestoze vyznam élo praxe znovuuvadéni do kin (rerelease) oslabuje dlouhodobé. v poslednich letech
klesd pocet takto uvddénych filma velmi rychle. Zatimeo v roce 1994 bylo do kin znovuuvedeno 43 fil-
mii a v roce 2001 21 filma, na rok 2004 uz jich piipadd pouze 8. Srov. zpravu Motion Picture Associa-
tion pro rok 2004. Nejcastéjii tak ziejmé bude uvddéni restaurovanych filmi s cilem uvést je na DVD.
49) ,.Musime dbdt na to, abychom neurychlovali oslabovani trhu s videokazetami. V tomto ohledu je potfeba
ndsledovat piiklad hudebniho primyslu, kde vedle sebe po nékolik let existoval trh s kazetami i s CD."
Kelly Sooterovd, zastupce spolecnosti DreamWorks Home Entertainment. Cit dle Debbie Galante
B lock, Kid’s Product Continues Pushing Home-Video Sales While DVD is on the Rise. Billboard 113.
2001, ¢. 7, s. 58. Rozdilny piistup jednotlivych studii se projevuje mimo jiné v jejich postoji k udrzovi-
ni distribu¢niho okna mezi uvedenim filmu na VHS a DVD. Srov. napf. Paul Sweeting, Biz Does
Splits Over DVDs. Variety 381, 2000, ¢. 2. s. 14-15.
50) Kromé riznych verzi trailerf jsou to napi.: filmové tydeniky, ukazujiei premiéry DESATERA PRIKAZANI
a KLEOPATRY v New Yorku; ndkresy kostymil, ukdzky z propagacni brozury uréené provozovateliim kin
a z pamatecniho programu, plakdty a storyboardy, dobovy dokument — ke KLEOPATRE: tryvky zdzna-
mu hereckych testi Leslie Nielsena a Cesare Danovy na role Ben Hura a Messaly, fotografie z naticeni
a ndcrty k filmu BEN HUR; Kubrickovy ndértky a scendristické poznamky Dultona Tramba k filmu Spag-
TAKUS; zdznamy rozhovorti Omara Sharifa a Julie Christieové s novindfi a neidentifikovany zvukovy frag-
ment s komentafem Christieové k filmu, kratké neidentifikované propagaéni filmy. nebo drvvek herec-
kého textu Geraldiny Chaplinové pro film DokToR ZIVAGO apod.
Napiiklad vzpominky DeMillovy vnucky, pfedstavitele jedné z détskych roli Eugene Mazzoly i dalsich

5l

hercii na DeMilla; nebo audiokomentdf Katherine Orrisonové, kiery zacind slovy: strivila jsem sedm
let s producentem DESATERA PRIKAZANI Henry Wilcoxonem a jeho zenou sledovdnim filmu a rozpravénim
o ném |[...| rekl mi: Jsem uz stary ¢lovék, drahousku, a vybral jsem si Vs, abych Vam vypravél sviij pri-

béh diiv, nez bude ztracen®."
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jednu z moznych ,.digresi* — v piipadé ,,archivnich™ film{i nejvyraznéjsi a téméf viudy-
pritomnou — v piistupu k filmu. Dilezitym emociondlnim rejstiitkem, typickym pro edi-
ce yarchivnich” filma, je nostalgicky pocit ztrity.

Domnivdm se, Ze i pres £kdlu riznych zplisobii osloveni a moznych digresi, které DVD
edice nabizeji, a navzdory mnoZsivi rozdilnych diskursivnich rejstiikii, které jsou ak-
tivovdny, je sdilenym recepénim ramcem nabizenym skrze piibéhy o hollywoodské his-
torii konstruovany nostalgicky vztah k hollywoodské produkei. Reprodukované ,.ma-
teridlni® fragmenty (fotografie, plakaty, storyboardy, dobové novinové élanky, programy
ke slavnostnim premiérdm apod.), vystfizené scény, tryvky propagacnich rozhovort
nebo zaznamu hereckych zkousek slouzi na jednu stranu jako most ke ztracené minu-
losti, na druhou stranu neustdle pfipominaji zdsadni netiplnost této snahy o jeji re-pro-
dukei. Tuto nenapravitelnost ztraty nemohou zahladit ani komentdre historik{i a restau-
ratortl, popisujicich péci vénovanou restaurovani filmu (ty védomi ¢asové distance
a pocit ztrdly spige posiluji), ani dokonalost obrazové a zvukové reprodukce (kterd nabizi
¢asto ,,dokonalejsi obraz a zvuk, nez jaké byly dostupné vétsiné soudobych divdki).

L S

Pokud bychom za jedinou komoditu, kterd je nabizena, povazovali pouze samotny film,
popftipadé jeho nosié¢, ktery mad urcité specifické technologické, ale i estetické kvality,
pak by jisté jeden z nejdilezitéjsich recepénich rejstiikii ve vatahu k DVD predstavovala
whardwarova estetika®™, popisovand Klingerovou. Informace doddvané skrze dokumenty
typu ,,making of...*, rozhovory s tviirci, komentare ,,populdrnich® i akademickych his-
toriki ddle vytvdreji zfetelny recepéni rejstitk zaloZeny na znalectvi a zasvécenosti
(¢i ,.zasvécovdni™): materidly nabizeji sdileni paradoxniho ,,verejného tajemstvi® o fil-
mu, poskytuji divdkovi moznost zaujmout pozici znalce, kterému jsou dostupné special-
ni informace o zdikulisi produkce.™ Tyto rejstiiky byly — oviem v zdsadné omezenéjsim
rozsahu — dostupné i v pfipadé videokazet a tvorily dilezity impuls pro sbératelskou
aktivitu, jak to naznacuji i empirické vyzkumy Umy Dinsmore-Tuliové. Ty ukazuji dva
zakladni mody, v nichZ funguje vztah shératele ¢i filmového fanouska k objektu jeho
sbirky, videokazeté. V prvnim pfipadé je koupé kazety motivovdna predevsim vySsi
kvalitou obrazu a zvuku ve srovndni s televizi, nepfitomnosti reklamy, moznosti sledo-
vat film v pavodnim formdtu. Jeden z respondentii odéivodiioval koupi shératelské edice
s filmem VETRELEC tim, Ze obsahuje vystiiZzené scény, ma efektni obal s 3D reproduk-
ci vetfelce, a navic je tato limitovand edice ,vzdcnd™ a ,,vhodnd k zarazeni do sbirky®
(collectable); novou edici HVEZDNYCH VALEK v letterbox formdtu si pofidil v souvislosti
s koupi Zirokotihlé televize 1 presto, ze uZ vlastnil kazetu s timto filmem ve verzi ,,pan-
-and-scan”. Pro tento typ sbératele je sbératelskd aktivita spojena nejen s textudlnim,
ale 1 materidlnim zdjmem o pfedmét sbirky; kromé toho klade diiraz i na technickou kva-
litu reprodukce. Dilezitou roli pro néj tedy hraje ,.hardwarovd estetika®. Ve druhém
pripadé je sbirka budovand na zdkladé ¢isté textudlniho zdjmu, je fazena podle obdo-

bi, Zdnru, oblibenych hvézd, zatimco kvalita reprodukce ani materidlni podoba nosice

52) Srov. V. Hediger. SpaB an harter Arbeit; B. K1inge r. Soucasny cinefil.
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nehraji dileZitou roli. Oba shératele oviem spojuje zdjem o dalii informace o filmu a je-
ho produkei.™

Zdkladni modely piistupu k filmu jako objektu vlastnéni a pifedmétu shirky, dostupnému
na nosi¢i k domdei konzumpel, byly tedy ustaveny jiz videotrhem — trh s DVD ovSem
vyuzivd své technologické a ,,estetické” prevahy, tyto modely radikdlné intenzifikuje
a formuje do zfetelné konstruovanych konzumpénich vzorcii.”™ Soubézné s masovym
rozSitenim DVD se oslabuje potencidl samotného formatu — a s nim spojené, na model
laserdisku navazujici ,,hardwarové estetiky* — fungovat jako prostiedek kulturni distink-
ce, ndstroj k formulovani preferenci vkusu. Marketingové strategie proto diverzifikuji jiz
ustaveny produkt vertikdlné — pomoci mnohadiskovych specidlnich edic ¢i shératelskych
edic doprovédzenych riiznymi propagacnimi predméty (figurky filmovych postav, tricka,
plakdty, fotografie) nebo propojenych s jinym médiem (film se soundtrackem, knizni
predlohou, videohrou). P¥zna¢nym projevem snahy singularizovat snadno reprodukova-
telnou komoditu filmu a uéinit ji tak pfedmétem hodnym sbératelského zdjmu je dodava-
ni okének filmového pdsu piislugného filmu do ,limited editions* — paradoxné prdvée
film (resp. filmovy materidl), typicky moderni a ,,mechanicky reprodukovatelné® mé-
dium, se stdvd v éfe digitalizace nostalgickym objektem singularizace a pfisvojeni.

Rdd bych ovSem poukdzal na to, ze DVD formuje pomérné specifickou narativni kon-
strukei ,,pop-kulturni biografie filmu®, kterd neoslovuje divdka pouze jako ..zasvé-
cence” — skrze doddvané faktografické informace —, ale také jako .,nostalgického pamét-
nika®. Jestlize ,,usili v&tipit pocit nostalgie je dstfednim rysem moderniho reklamniho
prodeje®, pak tato nostalgie napiiklad po jiz zaslém Zivotnim stylu, souborech véci, kra-
jindch & obrazech nemusi byt zaloZena na ,,skuteénych® vzpominkdch na ,.skuteénou™
ztratu:

53) Srov. Uma Dinsmore, Chaos, Order and Plastic Boxes: The Significance of Videotapes for the People
Who Collect Them. In: Christine Geraghty — David Lusted (eds.), The Television Studies Book.
London — New York — Sydney — Auckland : Arnold 1997, s. 315-326; a Uma Dinsmore-Tuli,
The Pleasures of ,,Home Cinema®, or Watching Movies on Telly: An Audience Study of Cinephiliac
VCR Use. Screen 41, 2000, & 3, s. 315-327.

54) Nejcastéji pfipominanym a nejobecnéjdim vzorcem je pravé shératelstvi, které md DVD posiloval: napfi-
klad 2éf marketingu spolecnosti Artisan Jeff Fink poznamendvd k edici filmu ANGLICAN: ,,se viemi témi
piidanymi materidly mizeme produkt nabizet jako néco vic nez jen film — situovali jsme jej jako skutec-
ny sbératelsky objekt®, Thomas K. Arnold, Extra! Extra! More on the Menu. Video Store Magazine 22,
2000, ¢. 48, s. 3—4. Cilem je konstruoval specifi¢nost trhu, odlisit jej od jinych distribuénich oken:
»Pomoci DVD nabitého pridanymi materidly vytvdarime zku3enost. kterd presahuje uvedeni filmu v ji-
nych distribuénich kandlech.” Mike Mulvihill, zdstupce spole¢nosti New Line Home Entertainment, in:
Steve Hullfish, Adding Value to DVD. DV 12, 2004, ¢. 1, s. 26.

55) Marketingovd strategie ,limitovanych edic™ ma samoziejmé svoji historii a zavedené strategie. Takovy-
to komodifikovany ,.shératelsky” objekt je nabizen s drobnymi obménami ¢i v omezeném poctu, takze
béiné dostupné zboii se maskuje jako shératelsky objekt. Srov. napf. Paul M artin, Popular Collecting
and the Everyday Self. The Reinvetions of Museumns? London — New York : Leicester University Press
1999. Rizné ,,sbératelské edice* obecné jsou zaloZeny na prezentovani ,nového™ jako ,.starého™, jako
starozitnost budoucnosti (srov. Michael Cah n, Vdhani mezi odpadem a hodnotou: ke kulturni herme-
neutice shératele. Teorie védy 13, 2004, ¢. 2, s. 110). V p¥ipadé ,archivnich” film{ je oviem tato dvo-
jitd temporalita objektu specifickd tim, Ze obsahem ,nového™ (konzumniho objektu, DVD nosice) je
Lstaré” (archivni® film), coZ usnadfiuje vytvorfeni shératelského vztahu ke konzumnimu objektu.
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Tyto formy masové propagace u¢i konzumenty postrddat véci, které nikdy nevlast-
nili [...] Takovym vytvafenim zkuSenosti ztrdty, kterd nikdy nenastala, vytvdieji
reklamni praktiky to, co bychom mohli nazvat ,imaginovanou nostalgii ‘.

Jak upozoriiuje naptiklad Laurent Creton, pii analyze predpoklddanych strategii konzu-
mentil je nutné brdt v ivahu nejen kognitivni slozku, ale i afektivni dimenzi.” Ta mfize
mit napiiklad podobu ,.kinoterapie®, jak to naznacuje Barbara Klingerovd,™ nebo mfiize
byt spojena s ,,pravou’ nostalgii, zaloZenou na osobni zkugenosti. Pro sledovdni pficin
pritazlivosti ,,hollywoodské minulosti pro sou¢asné publikum a pro analyzu propagac-
nich a produkénich strategii nabizejicich ,,staré® filmy dnesnimu publiku je oviem di-
lezité to, Ze pocit nostalgie nemusi byt spojen s vlastni zkuSenosti a s redlnou ztrdtou:

Obchodnik nedoddvd pouze jakési mazadlo nostalgie s pfedpokladem, Ze konzu-
ment dodd vlastni vzpominky: nyni divdkovi staci, aby s jistou schopnosti pocifovat
nostalgii pfistoupil k obrazu — ten pak dodd vzpominku ztrdty, kterou diviak nikdy
neutrpél. Tento vztah je mozné nazvat .teoretickou nostalgii* [armchair nostalgial,
nostalgii bez Zité zkuZenosti ¢i kolektivni historické paméti,

pricemz tim, co doddva urcitym vécem schopnost vyvoldvat pocit nostalgie, je patina, kte-
rd neustdle pfipomind plynuti éasu.™ Tento koncept a jeho fungovani umoziuje pochopit
funkei obrovského mnoZstvi materidlii, nabizenych na specidlnich edicich, i sili a fi-
nanéni ndklady vynaloZené na jejich shromdzdéni — a zejména na nalezeni co nejvétsiho
poctu ,,pamétniki“.”” Patina doddvd svému objektu kulturni status — a napomdhd tak
v piipadé hollywoodskych filmi proménit pop-kulturni produkt v ,kulturni dédictvi*.

w0 61)

Tuto patinu doddvaji napfiklad komentdfe popisujici prdaci archivdia,”' nebo uspofdddni

56) Arjun Appadurai. Modernity at Large. Cultural Dimensions of Globalization. Minneapolis — Lon-
don : University of Minnesota Press 1996, s. 77.

57) Laurent Creton, Ekonomika a trhy amatérského filmu: dynamika vyvoje. lluminace 55, 2004, ¢. 3,
s. 46, pozn. 21.

58) Srov. rozhovor s B. Klingerovou v tomto &isle lluminace, s. 105.

59) A. Appadurai, Modernity at Large...,s. 76, 78.

60) Jeden piiklad za mnohé: pro rezisérskou edici {ilmu Star TREK bylo interviewovdno priblizné 30 ¢lenfi
hereckého a produkéniho tymu. Tento film je ostatné obzvldsl pfiznaény — coby piiklad sci-fi, jejiz
Hfuturismus™ se ,nostalgicky ohlizi zpét na dfivéjsi verze budoucnosti [...] Kirk (a film samotny) nostal-
gicky zird na nyni opravenou, ale stdle divémé znamou (a nyni technologicky zastaralou) kosmickou
lod" Enterprise...” (Vivian Sobchack, Screening Space. The American Science Fiction Film. New
Brunswick, N. J. — London : Rutgers University Press, s. 276). Jak bychom mohli lépe popsat vatah fil-
movych fanouskd k filméim pro potfeby DVD a domdciho kina sice technologicky ,.posilenym™, ale pres-
to zastaralym?

61) Patina jako nestdld vlastnost materidlniho Zivota véef vyzaduje uréity typ vztahu k objektu, aby realizova-
la svil) potencidl vytvdfet ¢asové asociace a pFesouval se z objektu na jeho vlasinika — tento vztah je do-
ddvin skrze popis péce restaurdtorii. Napf. Robert A. Harris v audiokomentdfi ke SPARTAKOVI: ,,Po dobu
celych deseti mésicii jsme se pokouseli dat dohromady viechny dosud existujici édsti obrazového i zvuko-
vého materidlu. Kazda scéna, kazdy zdbér, kaidé okénko, které vidite, byly restaurovdny...” Tyto komen-
tafe také vyjadiujr silny pocit ztrdty. nenahraditelné zmizelé minulosti: ,,Ztracime velké uméni 20. stoleti,
kterym je film. Filmy mizi, protoze negativy blednou nebo jsou ztracené. 10 az 15 procent filmi z obdobi,
ze kterého pochdzi film SPARTAKUS, uZ neexistuje. [...] Barevné filmy, zejména velkoformdtové, mizeme
povazoval za nejohrozenéj&i druh filmi. Z fady z nich uZ nelze udélat kopie, jsou prosté pryé.*
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»objekti* shromdzdénych na DVD do podoby virtudlniho muzea. Tato muzejni imagina-
ce je nejsilnéji podnécovdna ve zplsobu usporddani statickych obrazi — fotografii, pla-
katdl, naérth —, které defiluji pred divikem zardmovdny na prazdném pozadi, jako mis-
trovskd uméleckad dila v galerijnim prostoru; ¢asto jsou navic stylizované ramovidny. coz
jim udéluje potencidlni ¢asovou vrstevnatost, na niz se miZe divdkova ,,schopnost nostal-
gie” zachycovat. Emblematickym pitkladem je obal DVD s filmem DESATERO PRIKAZANI.
Ukazuje Mojzige tfimajiciho kamennou desku pfikdzéani, v pozadi se rozestupuje v monu-
mentélni scéné mote pred Zidovskym ndrodem, cely obraz je rdimovidn stylizaci kamene.
Implikovdn je tak cas diegeze, ktery sdm odkazuje k ¢asu historie, i ¢as produkce filmu
jako spektiklu, jehoZ nejznaméjsim obrazem je pravé scéna rozestupujiciho se more, ko-
mentovand 1 v dokumentu na DVD. Tato nestabilni temporélni reference umoznuje rtz-
nym divdkiim vztahovat se k rliznému ¢asovému ramei.

Jak poznamendvd Julian Stringer, kdyZ na ptikladu filmu TITANIC popisuje fungovini
symbolické price vykondvané systémem ,,patiny” jako hybatelem nostalgického vztahu
k objektu: materidlni kultura miiZze fungovat jako ,,most™ k pocitiim, které chceme uvol-
nit ze zajeti minulosti.”” Zptsob, jakym ,,pop-kulturni biografie” na DVD rdmuji film
a sméruji nostalgicky vztah divdka k filmu, k ¢asu jeho produkece ¢i jeho diegeze, je nd-
padné podobny dvojité narativni struktuie TITANIKU. Podobné jako Rose zprostredkova-
vd a uvolfiuje kulturni a emociondlni vyznamy ztracenych a opét nalezenych, z ,.hlubin®
¢asu vytazenych objektd, tak 1 i¢astnici nataceni (nejen rezisér, ale ¢asto predstavitelé
margindlnich roli ¢i ¢lenové produkéniho tymu) predstavuji nositele ,,pravé™ nostalgie,
zaloZené na 7ité zkuSenosti, a jejich vzpominky zprostiedkovdvaji a uvolnuji kulturni vy-
znamy a emociondlni nédloZ objektd, pripojenych k filmu — a usnadnuji tak fungovani
oteoretické nostalgie® divaka. Predeviim v pripadé ,,archivnich® filma (ale do jisté mi-
ry i v piipadé soucasné produkce, kterd se témér okamzité méni v minulost, vyvoldvajicf
nostalgii) nelze usili producenti DVD vynalozené na to, aby zaznamenali informacné
¢asto velmi chudé vzpominky .,pamétnika®, vysvétlit pouze snahou oslovovat ,.znalce”
a produkovat ,,vefejné tajemstvi*, navozujici vztah spikleneckého sdileni. Ukolem téch-
to vzpominek je navozeni nikoli ¢isté raciondlniho, ale predeviim emociondlniho kon-
taktu s divikem — jsou to vzpominky podnécujici nostalgicky vztah divika k filmu.

Mgr. Pavel Skopal (1972)

Piisobf jako doktorand na Ustavu filmu a audiovizudlni kultury FF MU. kde predndsi mj. déjiny filmovych teo-
rif. V soucasné dobé se vénuje zejména problémiim {ilmové recepee, déjinam postklasického hollywoodského
filmu a v¥zkumu produkénich a propagacnich strategii, souvisejicich s ndstupem nového formétu — DVD,

(Adresa: Ustav filmu a audiovizudlni kultury, Filozoficka fakulta Masarykovy univerzity,
Arne Novidka 1. 660 88 Brno; skopal(@ phil.muni.cz)

62) Julian Stringer, .The China Had Never Been Used!": On the Patina of Perfect Images in Titanic. In:
Kevin S. Sandler — Gaylyn Studlar (eds.), Titanic: Anatomy of a Blockbuster. New Brunswick.
N. J. — London : Rutgers University Press 1999, s. 205-219.
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Citované filmy:

Air Force One (Wolfgang Petersen, 1997), Anglican (The Limey: Steven Soderbergh, 1999), Becky Sharp
(Rouben Mamoulian, 1935). Cesta kolem svéta za 80 dni (Around the World in 80 Days; Michael Anderson,
1956), Celisti (Jaws; Steven Spielberg, 1975), Desatero prikdzni (The Ten Commandments; Cecil B. DeMille,
1956), Doktor Zit'agu (Doctor Zhivago: David Lean, 1965), Dracula (Tod Browning, 1931). Fantém opery
(Phantom of the Opera; Arthur Lubin, 1943), Frankenstein (James Whale, 1931), Frankensteinova nevésta
(Bride of Frankenstein; James Whale, 1935), Funny Girl (William Wyler, 1968), Godzilla (Roland Emme-
rich, 1998), Helena Trojskd (Helen of Troy; Robert Wise, 1956), Hlava rodiny (Father of the Bride; Charles
Shyer, 1991), Chuckyho nevésta (Bride of Chucky; Ronny Yu, 1998), Kleopatra (Cleopatra; Joseph L. Man-
kiewicz, 1967), Klub rvdci (Fight Club: David Fincher, 1999), Kontakt (Contact; Robert Zemeckis, 1998),
KfiZdci (The Crusades; Cecil B. DeMille, 1935), Likviddtor (Eraser; Chuck Russell, 1996), Mali vdlecnici
(Small Soldiers; Joe Dante, 1998), Nejuétsi pribéh vsech dob (The Greatest Story Ever Told; George Stevens,
1965), Netvor z Cerné laguny (Creature from the Black Lagoon: Jack Amold, 1954), Neviditelny muz (The In-
visible Man: James Whale, 1933), Preddtor (Predator; John McTiernan, 1987), Rychle a zbésile 2 (2 Fast 2
Furious: John Singleton, 2003), Samotdr v Seattlu (Sleepless in Seattle; Nora Ephronovd, 1993), Smrtonosnd
zbran 4 (Lethal Weapon 4; Richard Donner, 1998), Snéhurka a sedm trpaslikii (Snow White and the Seven
Dwarfs: David Hand. 1937). Spartakus (Spartacus; Stanley Kubrick, 1960), Star Trek (Star Trek: The Motion
Picture; Robert Wise, 1979), Star Wars: Epizoda IV — Novd nadéje (Star Wars; George Lucas, 1977), Star
Wars: Epizoda V — Impérium vract iider (Star Wars: Episode V — The Empire Strikes Back; Irvin Kershner,
1980). Star Wars: Epizoda VI — Ndvrat Jediho (Star Wars: Episode VI — Return of the Jedi: Richard Mar-
quand, 1983), .Qan_'ﬁn:f" (U.S. Marshals; Stuart Baird, 1998), The Intruder (Roger Corman, 1962), Titanic
(James Cameron, 1997), Twister (Jan de Bont, 1996), Van Helsing (Stephen Sommers, 2004), Veirelec (Alien;
Ridley Scott, 1979), Vikodlak (The Wolf Man; George Waggner, 1941), West Side Story (Jerome Robbins,
Robert Wise, 1961), Za zvukic hudby (The Sound of Music; Robert Wise, 1965), Zdkladni instinkt (Basic
Instinct: Paul Verhoeven, 1992), Zitfek nikdy newmird (Tomorrow Never Dies; Roger Spottiswoode, 1997),
Zjizvend tvdf (Scarface; Brian De Palma, 1983), Zjizvend tvdf (Scarface; Howard Hawks, Richard Rosson,
1932). Ztraceni ve vesmiru (Lost in Space; Stephen Hopkins, 1998).
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SUMMARY

OLD MOVIES, NEW STORIES

The Contextualisation and Cultural Mediation of Hollywood Films on DVD

Pavel Skopal

Films presented on DVD are often accompanied by a series of paratexts (“the making of...”, audio commen-
taries, deleted scenes, posters, storyboards, etc.) — which give the Hollywood film industry the chance 1o
contextualise film and provide the appropriate cultural framing. This text endeavours to answer questions
relating to the versions of history and types of cultural framing being offered by Hollywood. and examines
the reception registers thus established.

The role of bonus materials (extras ete.), which is a standard part of film editions on DVD, is not merely the pro-
vision of information — one also has to take into account their emotional dimension. One of their functions is to
creale a nostalgic link with the past (the past of Hollywood film production) which is mediated via the reminis-
cences of people who were around at the time, building a poignant bridge to this past. In addition, they give
the film a .patina®™ with the aid of assembled period materials. This patina system then secures the product
a higher cultural status and also serves as a source of nostalgia as an important reception register.

This study arises from the assumption that the technical opportunities and commercial suceess of the new
format make il possible to intensify and determine more explicitly a strategy for addressing audiences,
already present to a degree on the markel via video cassettes and laser discs, and within the film industry’s
self-promotion via the television network: this strategy lies in the narrative format of the “pop-cultural biog-
raphy™ which tells not only the story of the produetion and screening of the film, but also the story of its
cultural and social history. These narrations create an emotive boundary line to induce the kind of attitude
to film based on nostalgia which does not arise from one’s own personal experience. The text focuses on vari-
ous “special editions” (where the DVD does not serve merely as a new format for distribution and home
reproduction of the films themselves, but both the process and the means of cultural mediation, or the “life
story” of the film, are also a commodity) and restricts itself to “library titles”. The central issue concerns
the way Hollywood re-tells its own history, what narrative models are applied. methods of recontextualisa-
tion, genre redefinitions of films and “up-dating” methods, the setting within the contemporary reception
environment — and thus also what reception registers it thus offers.

Firstly, the study observes the process of establishing the DVD on the market. the manner of addressing early
adopters of the new format and the process of ritual commemoration, instigated with the help of collections
and anniversary editions. Chief focus is then placed on what type of reception registers are constructed
on DVDs featuring the films SCARFACE and BASIC INSTINCT and historical epics from the 1950s and 1960s,
The popularity of the film SCARFACE among fans of hiphop culture was justified with the inclusion of inter-
views with rappers on DVD — this commercially highly successful DVD, aided by the narration of the film’s
“social history”, thus transforms a tale of the failure of the American dream into a story of its fulfilment
(rappers surrounded by luxury). The DVD containing the film BASIC INSTINCT offers a number of reception
frames, among others, reading the film as a homophobic text, as conceived by representatives of the gay and
leshian community. This “negative promotion™ shows a pragmatic endeavour to revive the status of the film
as an “event”. In the case of the historical epies, an important role is played by reminiscences from people
involved in the filming and their descendants, which serve as an emotional bridge to the past and reinforce
the possibility of generating a nostalgic relationship to the film.

[n the case of the library titles, in particular, one cannot justify the role of what are often inadequate remi-
niscences of “contemporaries”, and the huge amount of period materials, by merely endeavouring to address
“experts” and to produce a “public secret”™ evoking a sense of conspiratorial confidence. The task of these
reminiscences is to ensure not only rational but also emotional contact with the audience — these are memo-
ries which incite nostalgic sentiment in the film viewer.

Translated by Linda Paukertova
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Cldnky

KRITICKA VYDANI FILMU
V DIGITALNICH FORMATECH

NataSa Driibkovd-Meyerova — Nikolaj Izvolov

Kritickd vydani historickych prament a literdrich textd byvaji odeddvna vybavena ko-
mentdarem vydavatele. Naproti tomu verejné Siteni filmu, atf uz dokumentdrniho, hrané-
ho ¢i archivnich zdbéra zcela postradd cokoli, co bychom mohli nazvat odborné kritické
vyddni. Sdm pojem ,,vyddni® je jen zfidka uzivdn v souvislosti s filmem."

Se vznikem novych formdti a nosic¢i (VHS kazety, CD, DVD, Internet, k nimz miizeme
nyni pricist také HD-DVD a Blu-Ray), na nichz se miiZe film Si¥it, je studium déjin, kul-
tury a uméni filmu dostupné kazdému, kdo si to jen bude pfit. Déjiny filmu a filmovi
teorie se staly soucdsti obecného vzdéldni a ve védomi vzdélaného ¢lovéka hraje fada fil-
mil stejnou roli jako klasickd dila literatury. Vyddni filmu na DVD md uZ dnes mnoho
spole¢nych rysii s kniznim vyddnim, pfesto viak se vdznéjsi diskuse o moznostech, kte-
ré nabizi technologicky vyspély a zasvéceny komentar, teprve rozbihaji.

Hlavnim problémem, s nimz se stfetdvame pfi piipravé kritického vydani filmu, je, Ze
v této oblasti doposud nebyly vypracovdny Zddné akademické standardy, ackoli bez nich
se neobejde ani sam obor filmovych studii. Dokud nebudou tyto standardy stanoveny,
bude mit tento obor vidy mensi vdZznost nez obory opirajici se o studium akademického

vyddni textu pfipraveného na bazi diikladné textologické analyzy.

Souéasny zptisob uvddéni filméi na DVD

Zavedeni véeobecnych akademickych standardii by vyfesilo nejroziifenéjii nedostatky,
které nalézdme u souc¢asnych DVD vyddni. Pfedné jsme zaznamenali ¢astou snahu vy-
davateli vinéstnat na jediné misto (tj. na omezenou plochu, kterou piedstavuje obrazov-

ka ¢i pldtno) co moznd nejvétsi mnozstvi historickych, technickych a dal3ich informaci.

1) Pryvni vazna diskuse o podobé vyddvini® filmu na DVD se vedla roku 2002 v némeckém Trieru, na
konferenci ..Celluloid Goes Digital. Historical-Critical Editions of Films on DVD and the Internet®.
Konference se ticastnili archivdri, filmovi védei a historikové a zdstupei spoleénosti vydédvajicich DVD
(kurdtofi, editori, komentatori). Prispévky z této konference byly vyddny v roce 2003. Viz Martin
Loiperdinger (ed.), Celluloid Goes Digital. Historical-Critical Editions of Films on DVD and
the Internet. Trier : Wissenschaftlicher Verlag Trier 2003,
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Nékterd soucasnd vyddni kupiikladu kombinuji nékolik pohyblivych objekti (napfi.
ukdzka z filmu jako ,,PIP*, neboli ,,0obraz uvniti obrazu®) v rdmci jediného zdbéru.”
V nékterych pripadech se titulky s dopliiujicimi informacemi objevuji simultdnné s Feci
filmové postavy ¢i hlasem komentdtora (coby ndpodoba vizudlni pfitomnosti poznamky
pod ¢arou ve vydani psaného textu).

Za druhé, vlastni zkuSenost s ¢asto sofistikovanymi audio komentdfi na interaktivnich
DVD nds vede k myglence, Ze dstni komentdi by mél byt rovnéZz prezentovin pisemné,
aby ho bylo moZno ndsledné citovat a odkazovat k nému v psanych a jinych publika-
cich.” Vyvoji komentdre uméleckych forem, které operuji s ¢asovym rozmérem, jako jsou
film, divadlo nebo hudba, stdly po dlouhou dobu v cesté technické prekdzky. Az do pri-
chodu digitdlnich formati, jako je DVD, které ndim umoziuji stejné snadno manipulovat
s pohyblivymi i statickymi obrazy, bylo nemozné doprovazet film rtiznymi typy komenta-
fe (textového ¢i obrazového) soubéiné s projekei. Az do jejich piichodu byla nejéastéjsi
formou komentdre k filmu tzv. ,mluvici hlava™ filmového kritika.” Jak nyni vidime, tyto
zastaralé formy tstniho komentdfe prokazuji znac¢nou trvanlivost a setkdme se s nimi
i dnes na DVD, byt v ponékud pozménéné podobé. Psany komentar je viak dilezitym
prvkem kritického vyddni. PomGiZe zvySit status filmu jakoZto pfedmétu hodného tako-
vého vyddni a vélenéni audiovizudlniho dila do diskursu vytvori predpoklady pro jeho
dalsi studium.

Za tieti, komentdr editorii vzdy uc¢inkuje i na meta-roviné a je mu vlastni autoritativ-
nost, kterd by nikdy neméla byt zneuzita, pokud ma byt kritické vydani filmu odbor-
né a vpravdeé objektivni. Tato autoritativnost nicméné nékdy byvd zvyraznéna uzitim
povytce osobniho mluveného komentdre. Na tomto misté bychom méli byt pamétli-
vi toho, co Patrick Vonderau nazval ,,emociondlnim faktorem™ DVD. Napriklad stars{
dila kinematografie se stdvaji jaksi pfistupnéjsimi, kdyz ndm je pfiblizuje néjakd zna-
m4 osobnost prostiednictvim vlastniho zazitku. Casto je to zndmy filmovy kritik, sdm
tviirce ¢ filmovy historik, kdo mad za kol dilo divdkovi jaksepatii piiblizit. Ackoliv
tento citovy faktor miize pritdhnout véti pocet divdkt (a spotrebiteli, ktefi si DVD
koupi), tyto osobni komentare by nemély zustat jedinou formou komentdre v kritickém
vydani filmu.

Metodologie kritického vydani
Klademe si tedy otdzku, jakym zptisobem lze uplatnit pfistupy uzivané v textologii (tex-

tové kritice) a edi¢ni praxi na film?
V rukopise tradi¢né rozezndvame a analyzujeme dvé samostatné slozky:

2)  Srov. DVD edici ZROZENI NARODA od firmy Kino Video (2002).

3)  Srov. ¢lanek Patricka Vonderaua, v némz se zminuje o obtizich citace ze zvukového zaznamu: P. Von -
d erau, The DVD — Study Centre of Today? In: M. Loiperdinger (ed.), c. d.,s. 127, Prenos ze zvu-
kové do psané podoby by podle néj rovnéz zajistil trvalé zachovani a &i¥eni.

4) Vizivod Rostislava Jurenéva ke kritké rekonstrukei filmu Sergeje Ejzenstejna BEZIN LUH (1967: vyda-

ni na DVD — [mage Entertainment, bez dalstho dopliiujiciho komentdfe).
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textus — text, ktery je uzndvan jako ,.kanonicky“,” a jeho rfiznoéteni. Ve vyddnich, ktera
odrédzeji soucasné mysleni, byvd obvykle tistfedni text doplnén rovnoprdvnymi varianta-
mi obsahujicimi rizné autorské verze a riiznd vyddni;"

apparatus criticus — tedy komentdr, pozndmkovy aparat k textusu’.

Toto rozdéleni by se dalo aplikovat na vyddni filmu, méli bychom si vSak byt védomi
toho, Ze natdceni filmu se v nékterych vyznamnych ohledech odlisuje od psanf literarni-
ho dila.

Tedy za prvé, koneénd rozhodnuti ve vyrobé filmu ovliviiuje bezpodet nejriiznéjsich fak-
torti. Jsou jimi kupiikladu tviiréi vklad élenti filmového §tdbu, vliv producenta, finan¢-
ni omezeni 1 technické problémy s nimiZ se produkce potykala — to v8e hraje svou roli.
ATl uz je rezisér sebevyznamnéjsi, film je jen ziidka vysledkem tviiréiho dsili jedné osob-
nosti. Z toho plyne, Ze debaty o autorstvi reziséra (jak se s nimi setkdvdme v literdrni
védé) ¢asto nejsou docela na misté. V mnoha ohledech nam kritické vyddni filmu — pii
absenci podrobné doloZeného autorstvi jediné tviiréi osobnosti — miize pfipomenout spi-
Se akademické vyddni starého rukopisu nez literdrniho textu novodobého autora. Pravé
z téchto diivodii jsou pro nds zvldsté cenné textologické studie starych literdrnich textii
Dmitrije Lichacova.

Lichacov si v&iml, Ze ,,v textologii kli¢ovych starych [...] literdrich texti* se koncept
kanonického textu [...] neuplatiiuje®, ponévad? ,,uréeni kanonického textu novodohé-
ho klasického dila je nutné hlavné pro prakticky ii¢el masového vydani“.” Jsme toho n4-
zoru, ze stejny piistup by mél byt uplatnén i v piipadé kritickych vydéni filmi, kterd roz-
hodné nejsou primdrné uréena Sirsimu publiku. Kanonickd verze filmu je nutnd pro
filmové archivy, filmovd muzea a kina porddajici projekce restaurovanych filmi. Niemé-
né v soucasné dobé, kdy jsou déjiny filmu pfistupné v digitdlni podobé, neexistuje vlast-

v

né redlnd potfeba — nepoéitdme-li kina — jediné kanonické ,,oficidlné posvécené verze

5) .Teologové timto terminem minf text kanonickych knih, ktery je oficidlné schvdlen cirkvi. [...] kano-
nickym textem klasického literdarniho dila chapeme text, ktery je jednou provzdy zafixovin a ustanoven
pro viechny publikace, text, ktery je solidni, ustdleny a zdvazny pro viechna vyddni.”* Dmitrij Serge-
jevi¢ Lichadov, Tekstologija. Na materiale russkoj literatury X-XVIII vekov. Moskva 1983 (2. vyd.),
s. 498.

6) Textus je vysledkem vybéru viech relevantnich (vyznamnych) verzi dila, jejich porovndni (recensio),
analyzy (examinatio) a rekonstrukce (emendatio) s pomoci genealogie vSech dostupnych rukopisi, jimz
v textologii Fikdme ,svédkové®™ (v piipadé filmu se jednd o veskeré dostupné kopie). To znamend, Ze
textus by nemél byt jakymsi kompendiem dochovanych ,svédka™: ,Je zcela nepfipusiné, aby jakékoli
vyddni sméZovalo riizné texty, rizné textudlni roviny, rizné redakce. Kompendia, v nichz je text domné-
le rekonstruovdn v pdvodni, ¢i autorské verzi, by méla byt co nejrozhodnéji odmitnuta...* D. S, Li-
chacov, Tekstologija. Kratkij ocerk. Moskva — Leningrad 1964, s. 76.

7) Stranou ponechdvame terminologickou debatu zda je film druhem ,textu® ¢i nikoli. Navrhujeme, aby se
textus filmu naziral jako jakysi konstrukt, s nimz miZeme pracovat pomoci metod filologie a ¢dstecné
také textologie.

8) D.S. Lichacov, Tekstologya. Na materiale russkoj literatury X-XVII vekov. s. 498. Akademické ..vy-
dani* filmu na DVD by jisté mohlo byt vyddanim masovym, vzhledem k tomu, ze diky technickym para-
metrim DVD nemusi divdk-laik pracovat s dopliujicimi materidly prezentovanymi v rozSifené verzi
textu a dalgéimi komentdfi. Na tento postup si $ir$i publikum jiz zvyklo — divdk miize libovolné uzivat ¢i
ignorovat jednotlivé polozky menu, které figuruji na vétsiné DVD vyddvanych v souc¢asné dobé.
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nebo rekonstrukce filmu. Namisto toho potfebujeme peclivé pfipravené vydani textusu
v jeho tplnosti, doplnéné akademickym komentarem.

Druhy rozdil mezi vyrobou filmu a vznikem literarniho textu, zejména textu soucasného,
spoc¢iva v tom, ze vyroba filmu md svou velice pevnou strukturu. JZivot” filmu zdvi-
si v daleko vétsi mitfe na zplsobu, jakym byl vyroben, nez ,.zivot™ literarniho dila. Prave
ve skutecnosti, Zze komentdtor md k disposici vyrobni plan, shleddvime jednu z vyhod
pro komentdr k filmu pred komentarem k literarnimu textu. Existuje zde vsak jesté jeden
zasadni rozdil. Zatimco historie vzniku literdrniho textu musi byt dohleddna, v pripadé
vzniku filmu zde Zddny podobny vyvoj neni. Casto se setkdvdme pouze s historii jeho
zmén.

V pribéhu svého Zivotniho cyklu prochdzi film ndsledujicimi fazemi:

— ndmét;

— scéndr (a riizné jeho verze);

— natddeni (se véemi moznymi zménami Stabu, obsazeni, scén atd.);

— proces stfthu (s nejriiznéj&imi variantami, vyfazenymi scénami, pripadné scénami, kte-
ré byly do filmu dodateéné zahrnuty);

— nahrdvdni soundtracku a ozvufovdni — s rtiznymi variantami hudebniho ¢éi hlasového
doprovodu zvukovych filmé (napf. pfeobsazeni hercti, nové nahravky soundtracku, pfi-
pady, kdy sama nahrdvka soundtracku se nedochovala); rovnéz sem spadaji pfipady, kdy
byl film uveden jak v némé, tak zvukové verzi;

— posledni stFih negativu (ve zvukovém filmu) verze, kterd md byt uvedena — v tomto bodé
je prace na filmu zavrSena. V pfipadé némého filmu odpovida této fazi posledni stiih
a virdzovani pozitivu. Jinymi slovy, ptivodni sestfih negativu je vychodiskem pro inter-
pretaci zvukového filmu, a ptvodni sestfih pozitivu (pokud se dochoval) hraje obdob-
nou roli v piipadé némého filmu. V tomto bodé prichdzi na radu sestaveni .,montdzni
listiny™ (montaznyj list) — to jest podrobného popisu zvukové a obrazové stopy zdbér po
zabéru.

— distribucni verze filmu — zde zélezi na tom, zda byl film pfepracovdvdn pro svd obnove-
nd uvedenti ¢i pro uvedeni v zahrani¢i — mohlo napfiklad dojit ke zméndam titulu, nahrav-
ce nového soundtracku, tviirei ¢i cenzura mohli z filmu nékteré zabéry ¢i scény vyne-
chat, ¢1 naopak nékteré sekvence dodatecné pridat. Kazdd novd verze pak mitize mit svou
montdzni listinu.

—distribuce filmu a veSkeré doprovodné materidly — napft. plakaty, letdky, reklama v tisku,
titulkové listiny, montdZni listiny, fotosky, for§pany, tiskové recenze a interview, v audio
¢i video podobé;

— archivni Zivot filmu — zde je nutno brdt v dvahu, jakd verze byla k disposici v okamzi-
ku, kdy byl film archivovin, popis archiva¢nich praci a technickych operaci, jimz se
film podrobil, kvalitu a stav barvy, obrazu a zvuku filmu a filmového materidlu;

— variantni kopie v riiznych archivech — to jest, potencidl pro rekonstrukei tiplnéjsi ver-
ze. Dal$im faktem, ktery je nutno vzit do tivahy, je pravdépodobnost, Ze film byl pfeve-
den do riznych formata.

Navzdory vySe uvedenym rozdiliim je zdsadni otdzkou, kterou si klademe pii pripravé
kritického vyddni, co patif do textusu, a co je soucdsti apardtu. To plati jak pro kritické
vyddni filmu, tak literarntho dila.
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Systém kritického vydani

Materidly, které budou zahrnuty do vyddni na DVD, vybird editor. P¥i tomto vybéru musi
dodrzet nesnadno dosaZitelnou rovnovidhu mezi tim, co je ,,nezbytné nutné®, a co je ,,do-
stacujici*. Tato otazka je velmi vyznamna i v tak rozvinutém akademickém oboru jako fi-
lologie. V ndsledujici ¢dsti pritomné studie jsme vypracovali ndvrh obecné pouzitelného
systému kritického vydani filmu, které by zahrnovalo materidly nejen pro laiky, ale 1 pro

odbornika.

Textus

V nasem pojeti by textus mél zahrnovat v8echny klicové varianty filmu, které lze pova-
zovat za liplné. Tim mdme na mysli distribuéni verzi, rezisérskou verzi (kterd se mohla
nalézat v majetku reZiséra), verzi, v niz byl film dokonden jinymi osobami (napiiklad po
smrti reziséra ¢i jeho odstaveni od filmu). Tam, kde je to nezbytné, by se soucdsti textusu
mohly stat také pozdéjsi rekonstrukce ztraceného filmu ¢i nerealizovany projekt rezisé-
ra. Skdla moZnosti, kterd vyvstavd pred soucasnym vydavatelem DVD, je nekoneéna.
Zde je pouze nékolik piikladi:

— Filmy, které se dochovaly v jediné kanonické varianté — nap¥. CAPAJEV bratif Vasilje-
vovych.

— Tzv. ,ztracené” filmy, které nemaji Zddnou historicky autentickou variantu — napf.
PROJEKT INZENYRA PRAJTA Lva KuleSova —, kde se oficidln{ distribuéni verze nedocho-
vala, viibec neexistovala.”

— Filmy, které maji dvé a vice variant. V takovych pfipadech je mozné na DVD zahrnout
jak variantu, kterd existovala pfed rekonstrukei, tak zrekonstruovanou verzi filmu.

— Ejzenstejniiv KRIZNIK POTEMKIN (1925) — ptivodn{ verze promitand na premiéfe v mos-
kevském Velkém divadle se nedochovala. Existuji vSak pozdéjsi verze, napt. tzv. ,,ber-
linskd verze® z roku 1926, na niZ se z ¢asti podilel sdm Ejzenstejn.

— METROPOLIS Fritze Langa (1926) — existuje zndmy pokus Enno Patalase sestavit vycho-
zi verzi z celé fady dochovanych distribu¢nich a cenzurovanych kopii.

— Dovzenkfiv ZIVOT vV KVETECH (1948) — film se stal obéti celé fady cenzurnich zdsahq,
které zcela zkreslily autorsky zamér.

— ZASTAVA ILJICA Marlena Chucijeva (1961) — nékteré scény byly pietoceny, coZ tviirci
umoznilo dokonéit film v intencich pavodniho vyznéni, ackoli se tak stalo za bdélého
dohledu cenzury. Tato pozdéjsi verze je verzi autorskou a jako takova vesla do obecné-
ho povédomi. Dlouhou dobu byla promitdna pod ndzvem JE MI DVACET LET (1965). Toto
je Cdstecné i piipad ranéjsi verze ANDREJE RUBLEVA (1969), pod ndzvem STRASTI PO
ANDREJU (1966).

— Orson Welles za sebou zanechal fadu nedokonéenych projektii, které ziistaly ve stadiu
izolovanych zdbéru jednotlivych scén ¢i v hrubém sestiihu a které nebyly nikdy dokon-

ceny ani promitany.

Spoleéné s Britskym filmovym institutem autori pripravuji akademické vyddni tohoto filmu na

9) Spol Britskym filmovy titutem (BFI prif ji akad ké vyddni tohoto fil
DVD (pilotni verze obsahujici film jak pred rekonstrukei, tak po ni, byla jiz v roce 2004 piedstavena
v Berliné a v lednu 2005 v Praze).
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— P¥ipad filmu NAPOLEON (1927) Abela Gance, ktery restauroval filmovy historik Kevin
Brownlow v letech 1980, 1983 a 2000. Tato restaurace se tykala scén s polyvizi a za-
hrnovala rovnéZ virdZovani a ténovdni. Restaurace film v posledni verzi prodlouzila
0 35 minut na celkovou délku pét a pil hodiny.

— Filmy Jacquese Tatiho, George Lucase (viz zvldsStni vyddni série HVEZDNYCH VALEK
pripravené v roce 1997) a Francise Forda Coppoly (viz obnovend premiéra jeho filmu
APOCALYPSE NOW z roku 1979 pod titulem APOCALYPSE NOW REDUX v roce 2001) — zde je
pozoruhodné, Ze fada scén byla natoena o mnoho let pozdéji a dodatecéné vélenéna
do existujicich verzi, které jiz byly v distribuci. Toto jsou piipady, kdy je autorské pre-
pracovani filmu distribuovino jako rovnocenné k ptivodni verzi.

— Existuji rovnéZz vyddni na DVD, kterd se objevuji krdtce po uvedeni filmu do kin. Napr.
DVD Beckerova filmu Goop Byt LENIN! ¢ Luhrmannova MouLIN ROUGE! vydali tviirei
sami, nebo se tak stalo s jejich dcasti.

— Koneéné kurigznim prikladem jsou i pirdtskd vyddni na videu a DVD, kterd se objevuji
jesté pred oficidlni premiérou. Tyto verze se ¢asto vyrazné odlisuji od oficidlnich verzi.

Apparatus

Apardt zahrnuje zejména vse, co se v souladu s pfadnim reziséra nedostalo do koneé-
né podoby filmu, nebo co z néj bylo vystfihnuto. Navic by mél zahrnovat dokumenty
a dalsi materialy, které se vztahuji k historii vzniku filmu, véetné anotaci a komentart
editord.

Kritické vyddni filmu vyzaduje komentar sklddajici se ze dvou typu éislovanych pozna-
mek. Prvnim typem jsou pozndmky textologické a archeografické.” Tyto pozndmky se ty-
kaji pifmo formétu ¢i kopie filmu. Oznacuji mista, kterd vyzaduji komentdf — napf¥. meze-
ru v kopii filmu, stopy na filmovém materidlu, které zapfic¢inila prace restaurdtora kopie,
technické dodatky odbornik{ ¢i ta mista ve filmu, kde se prezentuji varianty autorského
zaméru nebo kterd byla z distribu¢ni kopie vystithnuta ¢i nahrazena jinymi. Druhym ty-
pem jsou poznamky koncepéni. Komentuji vyznamovou stranku. Mohou zahrnovat vysvét-
leni tykajici se redlif filmu, dryvky jinych filma jako intertextualni komentar k filmu ¢i
objasnéni role, kterou film sehrdl v tvlir¢im vyvoji reziséra atd.

Oba dva typy poznamek by se sklddaly z psaného textu, zvukového a obrazového mate-
ridlu ¢1 ukdzek fotografii ve viech moznych kombinacich a mohly by tvofit rozsghlé syn-
tagmatické linky komentdre, podobné jako storyboardy kameramana ¢i reziséra, které
tvoii zaklad filmu.

Archeografie a textologie filmu

Zde md bezesporu nejzasadnéjsi vyznam archivni Zivot filmu (napf. technické ddaje tyka-
jiel se ptivodni kopie). Hodné zdleZi na tom, jak podrobné informace poskytuje archivni

10) ..Archeograficky tivod [...] se odliZuje od textologické studie. Jsou zde uvddény pouze archeografické in-
formace: totiz informace o tom, kde se texty nachdzeji, o rukopisu, o vodoznacich na papire atd.. a na za-
kladé téchto informaci se pak vypracovivd klasifikace podoby vyddni. Archeograficky dvod slouzi jako
odvoldvka: musi byt snadno prakticky vyuZitelny, a tedy struény a jasny. Nemél by obsahovat prvky
akademického vyzkumu. Ty jsou obsaZeny v textologickém dvodu.” D. 8. Lichadcov, Tekstologya.
Na materiale russkoj literatury X-XVIII vekov, s. 538.
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katalog, nakolik jsou informace v ném presné a spolehlivé. Archeograficky popis filmu
musi zahrnovat viechny dostupné informace o fyzickém formatu filmu. Tedy ndsledujici:

— Jakym zptisobem byl film zpracovdvin v archivu a popis technickych operaci, které na
ném byly provedeny:

— analyza stavu barvy, obrazové a zvukové stopy filmu, a rovnéz samotného materidlu;
— popis a systematizace jakychkoli vnéjsich znacek na celuloidu: a) zavadéei pas a éis-
la oznacujici jednotlivé metry filmu, b) pozndmky stfihac¢i, ¢) znacky tviiref filmu, které
ukazuji pofadi, v némz maji byt jednotlivd policka fazena, a jejich zabarveni, d) jakékoli
udaje tykajici se vvrobce celuloidu/materidlu, e) vegkeré stopy duplikace ¢i prevadéni
na jiny formadt a materidl (napf. z nitrdtu na acetdt), f) mezititulky pro zahraniéni distri-
butory némého filmu, g) jakékoli stopy mechanického poskozenti.

Bez tohoto pfipravného archeografického zpracovdni je jakdkoli textologickd analyza
nemoznd, a pro kritické vydani znaéné starého filmu je textologicky rozhor jedinym pro-
stredkem, jak obhdjit opravnénost rozhodnuti, kterd editor DVD é&ini.

Dokumenty a materidly vztahujici se k historit vzniku filmu

Proces vzniku filmu byva obvykle dokumentovan v kazdém stadiu. Tyto fdze tvoii kostru,
kterou je mozné pomoci dochovanych zdznami doplnit. Mezi tyto dokumenty miizeme
zahrnout napfiklad nasledujici (v hranatych zdvorkdch uvadime piiklady toho, jak by
mohly tyto materidly byt prezentovdany na DVD):

— namét (¢i libreto), smlouva s autory [text ¢i folografie];

— literdrni scéndr (pokud je zdasadniho vyznamu) [v textové podobé];

— rezisérsky scéndf, tj. rezisériiv'" ¢i kameramaniiv storyboard™, pokud existoval (Pozor-
nému badateli miiZe srovndni rozdild mezi storyboardem a vyslednym filmem pfinést
cenné poznatky. Storyboardy mohou byt uspofdddny tak, aby béZely paralelné s filmem,
coz by divdkovi umoznilo srovnat, do jaké miry realizace filmu odpovidd plivodnim zd-
mértm.): natdc¢eci pldn (jaky napr. pfilezitostné pouzival Dziga Vertov a ktery se obvyk-
le pouzivd u dokumentdrniho filmu) [ve formé fotografii];

— materidly vztahujici se k nataceni filmu (zkusebni fotografie a zdbéry riiznych herci
pro jednu roli, variace mizanscény, ndvrhy dekoraci a kostymi, zdbéry z nataceni, repor-
taze a rozhovory s tviirei béhem nataceni, denikové zaznamy nataceni [ve formé fotogra-
fif, obrazové a zvukové stopy ¢i v textové podobé];

— riiznd montdzni fedeni scén a sekvenci, zdbéry ¢i epizody, které tviirce vytadil z po-
sledni verze [v podobé obrazové stopy];

— soundtrack:

v némém filmu: rizné verze hudebniho, ¢i hlasového doprovodu (popf. oboji): napf. na-
hravka na gramofonovych deskach, hudebni nahravka z pfivodni partitury, partitury ¢i
notovy zapis doprovodné hudby;

11) Jako priklad rezisérova storyboardu miizeme uvést predbézné rozzibérovini (kresby vznikly pred zapo-
Zetim natdceni) filmu Alexandra Medvédkina STESTI. Zminéné kreshy se nalézaji ve shirkdch Filmovéhao
muzea (Muzej Kino) v Moskvé; rovnéZ mizeme uvést zndamé pracovni skicy Sergeje Ejzenstejna ¢i Alfre-
da Hitchcocka.

12) Storyboardy Sergeje Urusjevského (JERABI TAHNOU, NEODESLANY DOPIS) jsou pitkladem storyboardii ka-

meramana dostupnych ke studiu. Originaly jsou v majetku Urusjevského deery.

133




ILUMINACE

Natasa Driibkovi-Meverovi — Nikolaj levolov: Kritickd vydini filmi v digitdlnich formédtech

ve zvukovém filmu: variace zvukové stopy (napf. pfi nahrazeni nahrdavky jinou, p¥ipady
vzniku nového soundtracku, piipady, kdy se soundtrack nezachoval, ¢i byl film predabo-
van do jinych jazyki;
— montdzni listina [v textové podobé ¢i fotografie];
— distribuce filmu — napf. plakaty, letdky, noticky v tisku, titulkové listiny, fotosky, recen-
ze v tisku, rozhovory s tviirci pofizené po nataceni [fotografie, videozdznamy];
— literdrni memodry, zvukové nahravky, dokumentdrni ¢i televizni filmy [text, audio a vi-
deo nahravky]|.

Zivotopisy a filmografie
Zivotopisy a filmografie jsou nezbytné jen pokud nelze piislugné informace najit v jinych
zdrojich. V ostatnich ptipadech postaéi odkazy k literatufe |v textové podobé]. Mohly by
zde rovnéz byt obsazeny informace o zméndch titulu filmu (nap¥. variace pracovnich nd-
zvii filmu v dobovém tisku ¢i zmény ndzvu v zahranicéni distribuci) [ve formé textu éi fo-
tografif].

# ok ok

Z toho plyne, Ze kritické vydani filmu bude nezbytné nékolikavrstevné. Na jedné strané
zde mame filmové dilo samo o sobé (které se casto skldda z mnoha vrstev). Na druhé stra-
né je meta-iroven sklddajici se z akademického komentdre. Mezi témito rovinami se pak
nachdzi materidly tykajici se historie vzniku filmu, které doklddaji, jakou roli film sehril
v kulturnim kontextu své doby.
Vztah mezi témito tfemi nehierachickymi rovinami zfetelné vyvstane pouze ve vztahu
k jednoticim principtim opatieni rejstitkem, které z téchto tii rovin vytvoii nelinedarni
hypertext. Pozoruhodné je, Ze ackoliv je tento postup technicky mozny jiz nékolik let,”
nikdo jej dosud neaplikoval na akademicky komentar k audiovizudlnimu dilu.

Film jako hypertext — sit odkazii

Navzdory zddnlivé obrovskému poctu variaci apardtu a textusu je nicméné mozné je kon-
denzovat do velmi jednoduchého a praktického schématu odkazovini, ktery uzZivateli
umozni snadno se orientovat v zdplavé informaci. Pokud pouZijeme jednoduchy a intui-
tivni naviga¢ni systém a systém odkazovdni v rejstitku, velké mnoZstvi materidlu za-
hrnutého na nosiéi nebude mit odrazujici psychologicky té¢inek. Kazdy uzivatel DVD —
od profesiondli pres studenty az po zainteresované laiky — v kritickém vyddni snadno
nalezne informace, které hleda.

Je tieba opustit stdvajici neprehledny systém, kdy si divdk musi vytvofit mnemotechnic-
kou pomticku, aby si vzpomnél, jak se z ,menu® na DVD dostat na uréité misto ve filmu
¢i v doprovodném materidlu. ReSenf lze pfitom nalézt v systému &islovanych pozndmek
a odkazu, ktery se jiz ustdlil a funguje po staleti. Tento systém uzivateli umoznuje snad-
nou a piedev&im vizudlni pomiicku pro orientaci v riiznorodém komentari.

Ocislované poznamky, pfipravené v souladu s historii vzniku a zivota filmového dila bu-
dou na pohled povédomé kazdému, kdo se kdy setkal s knihou opatfenou pozndmkovym

13) Tuto diilezitou prednost formdtu DVD — totiz moZnost ,.opozndmkoval™ film — zdGraziuje Patrick Vonde-

rau; srov. P. Vonderau, c. d.
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apardtem, a umozni sladit systematicky, akademicky komentdr s pozadavkem rychlého
a snadného vyhleddvani informaci. Filmovi divdei potfebuji restaurovanou verzi filmu,
kterd by na DVD byla doplnéna komentdfem opirajicim se o dikladnou argumentaci jak
textudlni, tak konceptudlni. Odpadd zde otdzka moZného rozsahu takového komentire,
protoze na DVD muze byt zahrnuto cokoli, co povazuje vydavatel za nezbytné. Navic zde
nic nebrani tomu, aby kazdy odkaz (fotografie, obrazovd, zvukovd ¢i textovd ukdzka) byl
opatien daléim odkazem, ktery by uZivateli umoznil:

— vratit se do filmu;

— vratit se do hlavniho menu;

— pokracovat ve vybrané syntagmatické sekvenci; nebo

— prejit do jiné, vyznamové viak spojité syntagmatické sekvence jak v samotném textu-
su, tak v pozndmkovém apardtu.

Divik (tedy uzivatel DVD) musi byt pochopitelné schopen nezavisle aktivovat kterykoli
blok informaci, libovolné podle svych piani ¢i pozadavki. Divakovi se v zadném piipa-
dé nesmi vnucovat takové mnozstvi informaci, které psychologicky nelze nariz vstfebat.
Divdk by mél mit vidy moznost vybéru.

Principy opatfeni rejstiikem

Je pozoruhodné, Ze zdsady opatfovani publikace rejstitkem dosud nebyly aplikovany
v kritickych vydanich filmové klasiky, byly vSak uvedeny do praxe v nékterych vydanich
soucasnych film na DVD, na nichZ se spife neZ nezidastnény vydavatel podileli sami
tvlirei — rezisér, scendrista ¢i kameraman. Tak napiiklad némecké DVD vydédni MOULIN
RouGE! Baze Luhrmanna md odkaz v podobé ikony malé vily, kterd kliknutim zp¥Fistup-
ni divdkovi materidl z natdéeni t€ které scény; GOODBYE LENIN! Wolfganga Beckera md
odkazy v podobé rudych hvézd, za nimiz divdk nalezne riizné typy etnografického ko-
mentdre pfindsejiciho informace, ¢asto v humorném ténu, o redliich kazdodenniho Zivo-
ta v byvalé NDR.

Vydavatelé DVD tedy evidentné dosud nahliZeji rejstiik (indexaci vizudlni stopy) jako
pouhou soucdst hry, ackoli rejstiik je nejpiesnéj§im, nejiispornéjsim a nejméné naro¢nym
zptisobem anotace jednotlivych stranek filmu (napf. ur¢itého stiihu, detailu uvnitf urci-
tého zdbéru, ¢i tieba uziti hudby). Vyhodou rejstiiku je, ze propojuje ,,horizontalni* (¢a-
sovou, syntagmatickou) rovinu filmu na DVD s ,vertikdlni* (paradigmatickou) rovinou
komentafe a umozinuje tak nekonecnou riznorodost a bohatost obsahu. Umoznuje kaz-
dému uzivateli DVD najit si vlastni cestu na interaktivnim DVD. Navic ,,pozndmky pod
¢arou™ se na DVD mohou stdt samostatnym textem (v podobé logicky strukturovaného,
koherentniho komentdre, vytvdrejictho sil spojnic mezi riznymi pasdzemi filmu a jeho
kontextil) ¢i audiovizualnim poznamkovym apardtem.

V takovém piipadé lze pozndmkovy apardt pouZivat aniz by bylo nutno zdroven sledovat
film. Pozndmky maji vlastni systém &islovani, ktery divakovi, éi presnéji Feceno ¢tenari,
umoZiiuje postupovat v textu ddle, aniz by se musel vracet k samotnému filmu. Pokud
pak ¢tendf pracuje na poéitaci, muze libovolné exportovat a kopirovat tyto texty spolu
s ilustracemi a citovat je, kdyZ jednoduge odkdzZe na ¢islo té které pozndmky pod éarou.
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Principy navigace

»Opatfovani rejstitkem™ a ,navigace® nejsou vzdjemné zaménitelné koncepty. Rejstii-
kem mdme na mysli, Ze DVD by mélo divdkovi vyznadit ta mista v textusu, kterd vyzadu-
jf komentdfF. Navigace se naproti tomu tykd obecné struktury ¢i schématu podle kterého
se divdk pohybuje textusem a pozndmbkovym apardtem.

Konvenéni systém navigace rozéiteny v souc¢asné dobé na DVD je postaven na stejnych
principech jako obsah v knize. Na prvni pohled je ndm tento systém sice povédomy, je
vSak zna¢né neprakticky. Navddi nds pouze k zac¢dtkiim kapitol (coZ jsou &irsi segmenty
¢i epizody, do nichz je film uméle rozdélen ¢asto anonymnim sestavitelem). Princip ano-
tace ,,pozndmkami® se viibec nepouzivd. V disledku toho je divdk hledajici urcitou scé-
nu vzdy nucen vracet se na poditek. Vysledny labyrint, pfipominajici systém soubort
v po¢itadi s nezbytnym adresdfem je neprakticky, pokud se divik snazi vyhledat urcitou
informaci rychle a presné.

Na misto doslovu

S ndstupem digitdlnich formatd se obecné mélo za to, ze CD nebo DVD zdhy nahradf
napf. knizn{ vyddni encyklopedii, ¢i dokonce samotné knihy viibec.

Kompaktnost, rychlé vyhledavani a dalsi vyhody digitdlnich formadt jsou nepochybné vy-
znamné. Béhem dosavadniho vyvoje se viak paleta existujicich kulturnich forem neustd-
le rozsifovala a rozvoj novych forem nevedl nutné ke snizovéni jejich poctu v zdjmu stan-
dardizace a unifikace. Standardizovdny a unifikovdny byly pouze technické parametry
téchto kulturnich forem, coz bylo nezbytné pro rychlé rozsifeni jejich moznych aplikaci.
Stejné jako film nevedl k zdniku divadla, televize nezahubila film a internet nevedl k z4-
niku televize — namisto toho doslo k modifikaci zptisobt uzZivani téchto médii.
Elektronické nosi¢e informaci nenahradi knihu. Uziti kazdé kulturni formy m4 svuj vy-
znamny psychologicky aspekt, totiz schopnost uZivatele predstavit si pfedmét studia ve
své tplnosti. Kniha toto ¢tendfi umoziiuje, text na monitoru pocitace nikoliv. Kdyz cte-
nafi drzi knihu v ruce a obraci stranky, ziskdvad okamzity prehled o objemu textu, poctu
pozndmek pod ¢arou, systému, podle kterého je publikace sestavena a o dalsich vlast-
nostech potfebnych pro préci s knihou. Na obrazovece poéitace tyto véci nejsou nijakym
zptisobem vyznadeny. Kazdy text zde mad ,tutéZ velikost®, a miiZe se rozprostirat done-
kone¢na — sama jeho prezentace neddvd predstavu koherentniho celku. Pravé proto by
interaktivni DVD se systematickym naviga¢nim feSenim mohlo pfi prezentaci audiovi-
zualniho materidlu spojovat vyhody knihy s novymi moZnostmi, které nabizeji digitdlni
formaty.

Navic vétsina soucasnych nosi¢i digitdlni informace jsou disky. Jejich uzivani vyZzaduje
dal&i vybaventi. Je tfeba najit zptisob, jak je pretvofit do optické podoby, vnimatelné lid-
skym okem.

Rychly vyvoj nerotujicich (nehybnych) formatd, jako jsou napriklad paméfové karty &
flash karty, by mohl znamenat, Ze v budoucnu bude mozné uklddat tenky magneticky
pasek, ktery nebude vyZadovat vnéjsi zdroj energie, na jakémkoli optickém povrchu.
Pak tfeba vzniknou knihy s pohyblivymi ilustracemi, ¢i s neomezenym objemem textu.
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Kazdopadné vzniknou pfedméty optického charakteru, jejichz uzivani nebude vyzadovat
zadné dalsi zafizeni ¢i technologii a které budou bezprostfedné ¢itelné.
DVD zdaleka nenf vrcholem vyvoje uchovdvani audiovizudlnich informaci. V soucasné
chvili je tézké odhadnout, co nahradi DVD — zatim nic lepiiho nemame.
V kritickych vyddnich filmi na DVD, za néZ se zde zasazujeme, je nejvyznamnéjsi sou-
¢dsti uziti hypertextu, ktery by divakovi-uZivateli umoZnil pracovat s oznac¢enymi (¢i ocis-
lovanymi) tryvky daného materidlu. Hlavnim rozdilem mezi kritickym vyddnim filmu na
DVD a vyhleddnim na internetu je, Ze pfi prdci s hypertextem na DVD ndm nejsou na-
bizeny ndhodné informace vybrané pouze na zdkladé spolecného jmenovatele. Namisto
toho pfi pouziti vySe popsaného rigorézniho piistupu budeme mit k dispozici informace
peclivé vybrané a roztiidéné editorem, které maji akademickou hodnotu a Sirokou moz-
nost vyuziti.

Prfelozila Barbora Stefanova
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SUMMARY

OLD MOVIES, NEW STORIES

The Contextualisation and Cultural Mediation of Hollywood Films on DVD

Pavel Skopal

Films presented on DVD are often accompanied by a series of paratexts (“the making of...”, audio commen-
taries, deleted scenes, posters, storyboards, etc.) — which give the Hollywood film industry the chance to
contextualise film and provide the appropriate cultural framing. This text endeavours to answer questions
relating to the versions of history and types of cultural framing being offered by Hollywood, and examines
the reception registers thus established.

The role of bonus materials (extras etc.), which is a standard part of film editions on DVD, is not merely the pro-
vision of information — one also has to take into account their emotional dimension. One of their functions is to
create a nostalgic link with the past (the past of Hollywood film production) which is mediated via the reminis-
cences of people who were around at the time, building a poignant bridge to this past. In addition, they give
the film a ,,patina® with the aid of assembled period materials. This patina system then secures the product
a higher cultural status and also serves as a source of nostalgia as an important reception register.

This study arises from the assumption that the technical opportunities and commercial success of the new
format make il possible to intensify and determine more explicitly a strategy for addressing audiences,
already present to a degree on the market via video cassettes and laser discs, and within the film industry’s
self-promotion via the television network: this sirategy lies in the narrative format of the “pop-cultural biog-
raphy™ which tells not only the story of the proeduction and screening of the film, but also the story of its
cultural and social history. These narrations create an emotive boundary line to induce the kind of attitude
to film based on nostalgia which does not arise from one’s own personal experience. The text focuses on vari-
ous “special editions” (where the DVD does not serve merely as a new format for distribution and home
reproduction of the films themselves, but both the process and the means of cultural mediation, or the “life
story” of the film, are also a commodity) and restricts itself to “library titles”. The central issue concerns
the way Hollywood re-tells its own history, what narrative models are applied, methods of recontextualisa-
tion, genre redefinitions of films and “up-dating” methods, the setting within the contemporary reception
environment — and thus also what reception registers it thus offers.

Firstly, the study observes the process of establishing the DVD on the market, the manner of addressing early
adopters of the new format and the process of ritual commemoration, instigated with the help of collections
and anniversary editions. Chief focus is then placed on what type of reception registers are constructed
on DVDs featuring the films SCARFACE and BAsIC INSTINCT and historical epics from the 1950s and 1960s.
The popularity of the film SCARFACE among fans of hiphop culture was justified with the inclusion of inter-
views with rappers on DVD — this commercially highly successful DVD, aided by the narration of the film’s
“social history”, thus transforms a tale of the failure of the American dream into a story of its fulfilment
(rappers surrounded by luxury). The DVD containing the film Basic INSTINCT offers a number of reception
frames, among others, reading the film as a homophabic text, as conceived by representatives of the gay and
lesbian community. This “negative promotion™ shows a pragmatic endeavour to revive the status of the film
as an “event”. In the case of the historical epies, an important role is played by reminiscences from people
involved in the filming and their descendants, which serve as an emotional bridge to the past and reinforce
the possibility of generating a nostalgic relationship to the film.

In the case of the library titles, in particular, one cannot justify the role of what are often inadequate remi-
niscences of “contemporaries”, and the huge amount of period materials, by merely endeavouring to address
“experts” and to produce a “public secret” evoking a sense of conspiratorial confidence. The task of these
reminiscences is to ensure not only rational but also emoational contact with the audience — these are memo-

ries which incite nostalgic sentiment in the film viewer.

Translated by Linda Paukertova
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Rozhovor

=~ KAZDOU’NVOVOU GENERACI' MEDIT
SE MUSI RESIT OTAZKA JEJICH
ARCHIVACE

Rozhovor s Jeanem-Michelem Rodesem

Ludék Janda

Jean-Michel Rodes (54 let) je vedoucim Oddéleni projektd a metod Nadrodniho institutu
audiovize (Institut national de I'audiovisuel, INA). Zdroveii je feditelem Francouzské Inatéky
(Inathéque de France), kterd je odpovédnd za povinny depozit rozhlasu a televize. Vystudoval
histerii, v roce 1980 ziskal doktordt. Jesté téhoz roku nastoupil do INA, kde se rychle speciali-
zoval na projekty spojené s digitalizaci. V soucasnosti piipravuje roziifeni povinného depozitu
o internetové strinky.

Pane rediteli, odkdy stojite v cele Inatéky?

Inatéku fidim od brezna 1999. Piedtim jsem délal ndaméstka Francisi Denelovi, mému
predchiidci, se kterym jsme Inatéku zakladali.

S jakou vizi uchovdni audiovizudlniho bohatstvi jste ji zaklddali?

Myslenka na povinny depozit rozhlasu a televize ve Francii zac¢ala nabyvat konkrétni po-
dobu na prelomu let osmdesdtych a devadesatych, a to v zdsadé ze dvou diivodii.

Za prvé od poloviny let osmdesdtych zacaly vznikat soukromé televize. V roce 1987 byl
privatizovian nejdilezitéjsi francouzsky televizni kandl TF1. Systém konzervace audiovi-
ze ve Francii. kdy INA archivovala programy vefejnoprdvnich stanic, mél tedy vaziné
trhliny, protoZe vice nez polovina televizniho vysilani uz nebyla uchovdvana. Navic roz-
dil mezi vysilacimi a produkénimi spolecnostmi se stdle prohluboval, coZ problém depo-
zitu komplikovalo i pro vefejné stanice.

Za druhé prezident Frangois Mitterand rozjel projekt vytvoreni budouci Francouzské nd-
rodni knihovny. Mélo jit o knihovnu, kde by bylo vie, a to nakonec vedlo k iplnému pie-
psdni zdkona o povinném depozitu, k obnové konzervaénich ndstroji a zvySeni rozpoctu,
ktery dovoloval povinny depozit audiovize uskutecnit.
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Jakou roli pri definovdni cilii Inatéky hrdli védei? Méli vliv na vytvofeni metod indexovd-

ni, dokumentovdni a vytvoreni databdzi?

Role védeti byla prvofadd. Predeviim se zasadili o to, aby vitbec povinny depozit exis-
toval. Rozhodujici dlohu pfitom sehrdl Jean-Noél Jeanneney, historik médii a tehdejsr
ministr. Ostatné pravé diky petici, kterou podepsali velei francouzsti intelektudlové
v deniku Le Monde (Jacques Derrida, Pierre Bourdieu, Régis Debray a dalsi), ziskala
nakonec Inatéka rozpodet potfebny k uskuteciiovdni svého poslani.

Zaroven se pii Inatéce vytvoiily ,,Ateliéry metodologického vyzkumu®, ve kterych se
schazeli védci, archivdfi, dokumentdtofi a profesiondlové médii, aby vytvorili pracov-
ni metody, ur¢ili zplsoby indexovdni, stanovili, jakym zptisobem budou zpfistupnény
audiovizudlni dokumenty... Tvto ateliéry existuji doposud a diky nim se dafi uspokojivé

regit vztahy mezi Inatékou a jejimi navstévniky.
Podporujete vyzkum ve svych fondech?

Nasi zdsadni ndplni je archivace a zpfistupnovani dokumentii. Paralelné s tim ale chce-
me, aby Inatéka byla mySlenkovym hybatelem v oblasti médii. Snazime se proto organi-
zovat fadu akef, setkdni, kolokvii, napfiklad organizujeme takzvané ,,Pondélky INA™,
coz jsou vecery, které se konaji v auditoriu Francouzské narodni knihovny. Obvykle se
jich tcastni sto aZz tii sta osob. Kazdoro¢né pordddme kolokvium na Sorbonné, pii po-
slednim jsme si pripomnéli praci Michela Foucaulta. Ddle mame za sebou deset ro¢nich
seanci ,,lkonického kolegia™ (College lconique), coz je setkani asi padesdti osob, které
béhem jednoho vecera diskutuji o problematice obrazu.

A nakonec také mdme publikac¢ni ¢innost, vyddvame tii knizni kolekce a casopis Média-

morphoses.

Jako primy svédek jste mohl sledovat rostouct digitalizact v oblasti audiovize. Jaky méla
digitalizace dopad na prdci Inateky?

Dopad digitalizace byl a stdle je ohromny. Diky digitalizaci se zndsobil pocet stanic, kte-
ré jsou Siteny satelitem nebo dnes prostfednictvim digitalni televize TNT (pozemni digi-
talni televize, Télévision Numérique Terrestre). Zatimco diive jsme méli na starosti shér
jen Sesti televiznich kandld, nyni je jich pétactyficet.

Nejdiive jsme povinny depozit uskutec¢novali analogové, coz spocivalo v tom, Ze vysila-
ci spole¢nosti preddvaly INA kazety Beta SP. Na kazdé kazeté byl nahrin jeden porad.
S ndstupem digitdlu jsme presli na pifmy zdznam vysildni (zaznamendvame signal optic-
kvm vldknem v naSich prostordch piimo z vysilaciho stfediska spoleénosti nebo nahra-
vame signdly ze sateliti), ve je zaznamendvdno 24 hodin denné a konzervovidno na ka-
zeté (1 kazeta na kandl a den). Paralelné s tim jsou nahrdvany DVD-R v zkomprimované
kvalité pro potieby konzultace.

Digitdlni technika rovnéz dovolila pfeménu zptisobu prace dokumentdtorti a mozZnosti
studia na serverech pro védce, ¢i dokonce v néktervch pfipadech po internetu (tento pfi-

stup je ale vyhrazen kvili praviim jen profesiondltim).
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Digitalizace vede také k dominantnimu postaveni audiovizudlni kultury v rdmei riznych
médii. Nezesilila tim pozice Inatéky vt ostatnim orgdnim, které vykondvaji povinny de-
pozit (Francouzskd ndrodni knihovna, Ndrodni centrum kinematografie)?

Pravé pfipravujeme povinny depozit internetu (chceme konzervovat francouzské we-
bové stranky) a zdkon, ktery by to umoznil, by mél piijit pred Ndrodni shromazdén{
pocdtkem cervna 2005. O tento povinny depozit se podéli INA prdvé s Francouzskou
narodni knihovnou. Je jisté, Ze digitdlni revoluce, kterou jsme prosli, a ndstup no-
vych médif ovlivnily nasi instituei vice neZ ty ostatni. Na druhou stranu jsme se pre-
svédéili, ze uchovani digitdlni kultury je uskute¢nitelné. Nicméné lze Fici, Ze Inaté-
ka se velmi dynamicky rozviji, coz souvisi s vysostnym postavenim audiovizudlnich
médii ve spolecnosti, které se za¢ind projevovat i uznanim této oblasti vysokymi gko-
lami.

Jaky md smysl archivovat stejny audiovizudlni dokument nejprve v ramet povinného depo-
zitu na filmovém pdsu v Ndrodnim centru kinematografie, poté na VHS nebo DVD v archi-
vech Francouzské ndrodni knihovny a nakonec ve formé zdznamu televizniho vysildni

ve fondech Inatéky?

V napliovani povinného depozitu skute¢né existuji oblasti, kde se prekryva nase ¢innost
s Francouzskou ndrodni knihovnou (kterd sbird vie, co vy§lo na CD nebo DVD) a s N4-
rodnim centrem kinematografie (to sbird vSe, co je distribuovidno do kinosalii). Jenomze
INA md na starosti shér poradii $ifenych rozhlasem a televizi a z tohoto pohledu jsou
zminéné oblasti okrajové. Jednd se o nékolik stovek hodin z 300 000 hodin televizniho
vysilani, které kazdoro¢né zaznamendme.

Nekonkuruje prece jen Inatéka prdact Ndarodniho centra kinematografie? Obé organizace
sbiraji tytéz filmy v rdmei téhoZ povinného depozitu... Az Ndarodni filmové centrum pii-
stoupi k digitalizact svého archivu, budou archivy obou organizaci propojitelné.

Ve vztahu k Ndarodnimu centru kinematografie existuji dvé oblasti, kde se nase ¢innost
propojuje. Piedné je to v oblasti krdtkometrdznich film&i. Ndrodnf filmové centrum jich
sbird nékolik stovek ro¢né, Inatéka jich sbird nékolik tisicovek, protoze krdtké filmy jsou
dnes &ifeny spie televizi nez v kinosdlech. Pokud jde o oblast celovec¢ernich filmi, tam
sbird Ndrodni centrum kinematografie kolem tif set prevdzné francouzskych filmi roé-
né. Inatéka zaznamendvad ty, které jsou vysildny televizi, al jsou to staré verze nebo pii-
leZitostné restaurované kopie, zahraniéni nebo francouzské filmy. V Inatéce lze tedy stu-
dovat vice nez 20 000 celovecernich filma.

Nase prdce se ve skute¢nosti nedubluje, protoze Ndrodni centrum kinematografie ucho-
viavd kopie francouzského filmu vidy na filmovém pdsu. Diky tomu lze film promitat
v sdle, zatimco kvalita zdznamu v Inatéce by na to nestacila. Na druhou stranu nase
archivy zpristupnuji ke studiu filmy uréené pro kina, ke kterym maji védcei v sou¢asnos-
ti velmi omezeny pristup na rozdil tfeba od knih a televizniho vysilani.
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Lze v Narodnim centru kinematografie studovat filmové archivy. stejné jak je tomu
v Inatéce?

Ndrodn{ centrum kinematografie by mélo do konce roku 2005 zpiistupnit nékolik kon-
zulta¢nich mist v budové Francouzské ndarodni knihovny. Mély by byt, tusim, ¢iyfi, ale

mélo by se jednat pouze o staré archivy.
Vase archivy jsou pfevdiné digitdlni. Pfistupujete ke zpétné digitalizaci starsich fondit?

INA md rozpracované velké pliny na zdchranu a digitalizaci starych fondd. Je to hlavni
a nejndkladnéjsi projekt INA pro desetileti 2000-2010. Inatéka vyuzije tohoto projek-
tu, aby jesté vice zpfistupnila staré fondy. ale projekt sam neni veden Inatékou, nybrz ji-
nym oddélenim INA, Oddélenim archivii, které ma na starosti tdrzbu starych fondt.

Mluvi se o nizké Zivotnosti digitdlnich nosicii. Jaké konkrétni nosice pouZivdte a jakymi
metodami zajistujete jejich Zivotnost?

Pouzivime CD-WORM, DVD-R a kazety S-DLT. V soucasnosti vedeme rozsahly pri-
zkum stavu konzervace na CD-WORM spolec¢né s Ministerstvem priimyslu a Stdtni zku-
sebni laboratofi (Laboratoire National d’Essai). Uz jedenact let mame velmi rozsahly
archiv CD-WORM (150 000) ve velmi homogennich podminkédch zdpisu a skladovéni.
Prdavé na tyto nosi¢e nahraviame rozhlas (17 rozhlasovych stanic). Rozsahla studie jesté
neskoncila, ale prvni vysledky jsou velmi povzbudivé, stav nosi¢t vypalenych v roce
1994 se zdd slatisticky stejny jako u nosi¢t z roku 2004. Vypadd to tedy, Ze se ¢as do-
sud na téchto nosic¢ich nepodepsal. Pokud jde o DVD-R, s témi jsme zacali pomémné poz-
dé (2001), abychom je mohli studovat, ale pristoupime k tomu hned po prizkumu CD.
Prestoze se zivotnost optickych nosi¢t odhaduje na Sest az sedm let, je skute¢nym pro-
blémem spiSe nizkd Zivotnost strojt a format.

Jaké formdty pouZivdte pro konzervaci a konzultaci rozhlasu a televize?

Pro televizi mame dva formaty. Pro konzervaci televizniho vysildni pouzivame Mpeg 2 na
8 mbits/s, pro konzultaci je to Mpeg 1 na 1,2 mbits/s. U rozhlasu pouzivame Mpeg 1
layer 2 (norma Musicam) zkomprimovany na 96 kbits/s pro mono a 192 kbits/s pro ste-
reofonni vysildni.

Sledujete vyvoje digitdlnich formdtii? DokdZete si pFedstavit, Ze zménite formdt i za cenu
toho, Ze se starsi archiv stane necitelnym?

Pokud jde o bézny sbér, tak pravdépodobné prejdeme na Mpeg 4 s riiznou frekvenci pro
konzultaci a pro konzervaci. Naopak je nepravdépodobné, ze bychom na tento format
prenaseli cely archiv, nemélo by to smysl, kdyz disponujeme kodeky, které dokazi pre-
¢ist formdty Mpeg 2 a Mpeg 1, navic by tim nahrdvky jen utrpély. Jedinou vyhodou by
bylo, Zze bychom ugetfili prostor archivu nebo zrychlili prenos po siti, ale prostor uz pro
nds nepredstavuje skuteény problém a pokud jde o sit, tam se problém rychlosti fesi po-
dle konkrétniho vyuZiti.

142




ILUMINACE

S kazdou novou generaci médif se musi fedit otdzka jejich archivace; Rozhovor s Jeanem-Michelem Rodesem

V bieznu 2005 bylo ve Francii spusténo digitdlni vysilani TNT, které s sebou pFindsi vétsi
mnozstvi specializovanych programii. Zaznamendvdte také digitdlni kandly nepretrzité?

Vybér programii uz viibec neprovddime. V soucasnosti je selekce drazii ne vie zazna-
menat. Vybér provadime az na tirovni dokumenta¢ni indexace: ne viechno je detailné
indexovino. V tomto ohledu je nabidka digitdlnich kandlf jesté velmi chudd. Zatim vy-
silaji hlavné starsi porady, protoZe maji omezeny rozpocet.

Zaznam a dokumentace 540 000 hodin musi stdt vic nez sbér tii stovek filmi rocné v Nd-
rodnim centru kinematografie. Mdte srovndni rozpocti jednotlivych organizact, které se
staraji o povinny depozit?

Nemdm srovnani s Ndrodnim centrem kinematografie. Ale je pravda, Ze tam se posledni
dobou zaméfuji spi$ na restauraci starych fondf nez na vykondvan{ povinného depozitu.
Pokud jde o Francouzskou ndrodni knihovnu, tak ndklady jejitho Audiovizudlniho oddé-
leni lehce prevySuji ndklady Inatéky.

Jedinecnost Inatéky vidim v zpFistupriovdni archivii a dostupnosti iidajii o nich ve velmi
bohaté databdzi. MiZete priblizit, jakym procesem probihd indexovdni audiovizudlnich
dokumentii a jak velkd skupina se o tuto ¢innost stard?

Indexovani je nejdilezitéjsi ndplni prace v Inatéce. Stard se o né pétadvacet ,,programo-
vych dopisovatelii™, ktefi provadéji katalogizaci programii (zdznam objekiivnich ddayjii.
jako jsou ndzev, autor, datum vysildni, délka, producent...), a padesdt dokumentatorii,
ktefi indexuji obsah programi, tedy vytvireji résumé a priddvaji klicovd slova. Vzhle-
dem k tomu, Ze se jednd o velkou skupinu lidi, je dilezité neustdle jejich praci koordi-
novat a uvadét do souladu. Proto pofdddame pracovni schiize, kde probirdme indexa-
ci, vytvareni indexa¢nich tabulek a podobné. Navic se jesté musime starat o zpracovani
velkého poétu pisemnych materidli, které k ndm piichdzeji a které umoziuji doplnéni
obrazu o samotném vysildni a jeho interpretaci.

SnaZzite se také poskytovat vzdéldni v oboru dokumentacni prdce?

Oddélent profesniho vzdélavani INA poskytuje ve spoluprdci s CNAM/INTD (Narodni
centrum uméni a femesel / Ndrodni institut dokumenta¢nich technik — Centre national
des Arts et Métiers / Institut national des techniques documentaires) bakaldrské vzdéla-
ni v oboru audiovizudlniho dokumentatora.

Prave pripravujete povinny depozit internetu, ktery by mél zajistit archivact francouzskych
internetovych stranek. Proc cheete rozsifit zdakon timto smérem?

S kazdou novou generaci médii se musi fefit otdzka jejich archivace a vytvoreni odpo-

vidajiciho archivniho systému. Nebyl tedy diivod, pro¢ se nepokusit o uchovani inter-
netu, ktery se stdle vice stavd mistem, kde se shromazd'uji poznatky a nové umélecké
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vytvory, je to zrcadlo spole¢nosti v dosud nevidaném méfitku. Ostatné internet a v kaz-
dém piipadé zptisoby digitdlniho &ifeni po siti stdle vice nahrazuji a budou nahrazovat
dosavadni zpiisoby &ifeni informaci. Z téchto divodi se zddlo legitimni ptat se po moz-
nostech archivace internetu. Jinak by vznikla obrovskad dira v paméti. Clovék budouc-
nosti by mél o nasf soucasnosti zkreslenou pfedstavu, kdyby se vymazala tato veledii-
lezitd forma komunikace a §ifeni informaci.

Nyni uz je o povinném depozitu internetu prakticky rozhodnuto a pfiprava zdikona nako-
nec probéhla mnohem rychleji nez u jinych médii (kniha, rozhlas, televize, film...).

Povinny depozit internetu je pfipravovdn ve spoluprdci s Francouzskou ndrodni knihovnou.
Inatéka by méla mit na starosti archivaci internetovych rddii a kamer. Jaké ndstroje po-
uzijete pro zdznam audiovizudlnich informact?

INA bude mit skute¢né na starosti stranku audiovizudlni komunikace na webu, tedy
viechny stranky s audiovizudlnimi médii. Tyto stranky budou sbirdny automaticky na
tirovni jejich webového rozhrani, af uz jsou stranky statické, nebo dynamické. Existujf
dva zptisoby Sifeni audiovizudlnich informaci po internetu: Bud' se jednd o samostatné
soubory, které lze stahovat. Zde nenf rozdilu s jinymi druhy soubort jako napf. PDE
Nebo se jednd o plynuly proud vysildni (streaming), jehoz zdznam je obdobny jako tie-
ba u televizniho nebo rozhlasového vysildni.

Poznamka o autorovi:
Mgr. Ludék Janda (1975) je internim doktorandem Ustavu filmu a audiovizudlni kultury FF
MU v Brné. Specializuje se na digitdlnf média. Clen komise Détskych literatur Univerzitni agen-
tury Frankofonie.
(Adresa: Majorova 1709, 666 01 Tisnov; ludek.janda@gmx.net)
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Rozhovor

GLOBALNI HOLLYWOOD
A DOMACI KINO

Metodologické vyzvy recepcnich studii
Rozhovor s Barbarou Klingerovou

Pavel Skopal

Barbara Klingerova (*1951) je profesorkou komunikaénich a kulturdlnich studif na Indianské
univerzité v USA. V posledni dobé se vénuje jak teoretickym problémiim, tak konkrétnimu vy-
zkumu v oblasti recepénich studii: procesu interkulturni recepce, pfijeti novych reproduké-
nich technologii v domdcnostech, fenoméntim opakovaného sledovéni filmi éi filmového sbéra-
telstvi. V roce 1994 publikovala knihu Melodrama and Meaning: History, Culture, and the Films
of Douglas Sirk, v niz zkoumd, jak jsou zpiisoby konstrukce vyznami a ideologicky zaloZenych
identit filmi ovliviiovdny institucemi, které plisobi zvenéi na hollywoodskou kinematografii: no-
vinovou filmovou kritikou, masovymi médii, akademickou sférou apod. Zabyva se zde déjinami
akademické i populdrni kritické recepce filmi Douglase Sirka s cilem vymezit roli, kterou hraje
zurnalistika ve formovdni vefejného vkusu.

V soucasné dobé pfipravuje k vyddni knihu Beyond the Multiplex: Cinema, New Technologies,
and the Home," kde se mimo jiné vénuje tomu, jaké funkce plni a jakd pot&Seni nabizi opako-
vané sledovani filmi, ¢éi roli uvddéni klasickych hollywoodskych filmi na kabelovych televizich.
Publikovala také nékolik textd, které dzce souviseji s hlavnim tématem tohoto éisla Hluminace,
tedy uvddéni filmd na DVD formdtu. V ¢ldnku ,,The New Media Aristocrats: Home Theater and
the Domestic Film Experience*” se vénuje vyzkumu toho, jak se vefejny diskurs o domacim kiné
pokousi konstruovat domdcf prostredi pro recepei filmi: Jak medidlni priimysl, ¢asopisy pro spo-
trebitele a jiné zdroje predstavily vefejnosti mySlenku domaciho kina? Jak se riizné zpfisoby oslo-
veni snaZi situovat divika jako konzumenta domdciho média? Na otdzku, jak ovliviiuje novd tech-
nologie divickou zkuSenost, se Klingerova nesnazi odpovédét vyzkumem konkrétniho chovini
divdk{ ani sledovdnim specifické recepce film@ v daném prostiedi — spise sleduje to, jak bylo do-
mdci kino konstituovdno vefejnym diskursem jako prostfedi uvddéni, které skrze riznd institud-
ni voditka ovlivituje vztah divdkd k jimi vlastnénému artefaktu.

Studie ,,The Contemporary Cinephile: Film Collecting in the Post-Video Era*” se zabyvd mj. tim,
jaky typ estetiky dominuje aktivité filmového sbhératelstvi (umoZnéného formdty, nabizejicimi film
k domdei konsumpei — videem, ale predeviim laserdisky a DVD) a jak shératelstvi ovliviiuje

1) Kniha vyjde v nakladatelstvi University of California Press v roce 2006.

2) In: The Velvet Light Trap 42, 1998 (podzim), s. 4-19.

3) In: Melvyn Stokes — Richard Maltby (eds.), Hollywood Spectatorship. Changing Perceptions of
Cinema Audiences. London : BFI 2001, s. 132-151.
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hodnoty pifisouzené medidlnim objektiim; jak diskursy rozvijené kolem novych médii ovliviiuji
4 PP i v :

zptsob sledovdni filmi; jaké vztahy se vytvdreji mezi aktivitou sbirdni, konsumerismem a sou-

kromou sférou; ¢i jak je konstruovdna identita ,,zasvécence™ pro privrzence ,hardwarové este-

tiky™ a jak tato identita proménuje souc¢asné podoby cinefilie.

Rozhovor hyl veden prostiednictvim elektronické posty.

L S

Pred osmi lety jste publikovala programovy text Koneénd a nekonec¢nd historie filmu: re-
konstruovdni minulosti v recepénich studiich”, obhajujici model ,totdlni historie™, .
takového historického vyzkumu, ktery presunuje svoji pozornost od textu k intertextu a po-
tencidlné bere v tvahu veskeré intertextudlni vlvy. Zdd se, Ze tento vyzkumny program
zaméfeny na kontextualizact a vétsi citlivost vici prilehlym diskursiim dnes rozvii silnd li-
nie filmovych studii: napfiklad Roger Odin ve Francii, Vinzenz Hediger v Némecku, Janet
Staigerovd, Janet Wasko ¢t Jeff Smith ve Spojenych stdtech, Thomas Austin a Mark Janco-
vich ve Velké Britdnii. Jak se zménila situace v oboru od okamziku, kdy jste sviy text psala?
Jake prvky v soucasnych vyzkumnych trendech jste uwvitala a co naddle postraddte?

KdyZ v osmdesdtych letech ziskala recepcéni studia v oblasti filmovych studifi silné po-
staveni, méla uz za sebou slozitou interdisciplindrni a metodologickou historii — Janet
Staigerovd ji s obdivuhodnou presnosti sleduje v knize Interpreting Films.” Komplex-
ni genealogii této oblasti vyzkumu doklada i to, ze byla v osmdesatych letech v oblasti
filmovych studif nejvyraznéji spojovana s ,,novou* filmovou historii (kterd uprednost-
novala primdrni, archivni vyzkum pred sekunddarnim a/nebo anekdotickym pristupem
k filmovému priimyslu), s analyzami praktik filmového uvddéni (schopnymi zachytit
okamziky definujici socidlni cirkulaci filmu a setkdni s publikem) a s kulturdlnimi stu-
dii (kterd diky svému zaméfeni na historické okolnosti predstavuji prostredek k zachy-
ceni déjinné specifickych spolecenskych vztahti a ideologii). Tim, Ze spojuji primarni
historicky vyzkum s kulturdlnim zamérenim, nabizeji recepéni studia produktivni pro-
stredek historizovdni a feknéme ,,oduniverzalizovani* debaty o genderu, rase, tfidé a se-
xualité. Oteviraji napiiklad nové sméry pro feministické analyzy, které se zacaly ztracet
ve slepych ulickdach psychoanalytické teorie.

Na zacatku devadesdtych let oviem recepéni studia upadla do jistého stereotypu; bada-
telé napiiklad k vyzkumu kontextu néjakého filmu rutinné vyuzivali filmové recenze.
Protoze oviem tento pfistup, vychdzejici ze vztahu jeden film/jeden kontext, ¢asto nedo-
kdzal uchopit pestfejsi smys| déjin a komplexnéjsi smysl filmového vyznamu, napsala
jsem Konecnou a nekonecénou historti filmu jako uréitou polemiku. Chtéla jsem recepéni
studia primét k ambiciéznéj§imu pfistupu — uvédomovala jsem si, Ze i pfes nemoznost

4) Srov. Barbara K1linger, Kone¢nd a nekoneénad historie filmu: rekonstruovani minulosti v recep&nich
studiich. In: Petr Szezepanik (ed.), Novd filmovd historie. Antologie soucasného mysleni o déjindch
kinematografie a audiovizudlni kultury. Praha : Herrmann a synové 2004, s. 87-112.

5) Janet Staiger, Interpreting Films: Studies in the Historical Reception of American Film. Boston: Prin-
ceton University Press. Podrobnéji k této knize srov. Pavel Sk opal, Déjiny perverzniho divdka. Ilumi-

nace 14, 2002, ¢. 3, s. 131-134.
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nabidnout skute¢né vyderpavajici vyzkum uréitého historického okamziku je alespon
moZné pokusit se Siteji zkoumat parametry socidlni cirkulace filmu.

Od okamziku publikovanf tohoto eseje v roce 1997 doglo v oblasti recepénich studii k vy-
raznym — a vitanym — zméndm. Ackoli metodologické otdzky filmové historie jsou zjevné
stile diilezité, mély tyto zmény — nékteré starsi, nékteré novéjsi — vyrazny vliv na dnesni
podobu recepénich studii, zejména na konceptualizaci publik a zptsobu uvadénf filmi.
Jednd se predeviim o: fan studies (vyzkum fandovské subkultury), ovlivnéna priikopnic-
kou praci Henryho Jenkinse Textual Poachers (a v souvislosti s tim také o teorie vkusu
a kultury vkusu, tedy o otdzky nastolené knihou Distinction);” empirické vyzkumy publi-
ka v oblasti television studies, reprezentované publikacemi jako je The ,.Nationwide™
Audience Davida Morleye;” vyzkumy globalizace (globalization studies), iniciované mimo
jiné praci Johna Tomlinsona; a novd medidlni studia, spojend s badateli, kteff se vénuji
problém{im elektronickych a digitdlnich médii. Dochdzi samoziejmé i k dalgich zméndm,
ale zejména ty vvie zminéné napomohly vyznacit nové sméry vyvoje pro recepéni studia.
Podrobnéji se o téchto vlivech — z hlediska toho, co nabizeji i jaké problémy vyvolavaji —
jesté zminim v odpovédich na ndsledujici otazky.

Domnivdm se ovSem, Ze pfes vyrazné posuny je i naddle snazsi uvazovat o recepcnich
studiich jako o historické metodé analyzy vztahii mezi texty a jejich publikem v uréitém
case, nez je vnimat jako radikdlni teorii textudlnich vyznama. Takova teorie totiz pred-
poklddd, Ze textudlni vyznam — a v disledku tedy i estetickd hodnota — jsou determino-
vdny situacné, kontextudlnimi souvislostmi, spiSe nez inherentnimi vlastnostmi samot-
ného textu. Z této pozice se estetika stdavd podoborem historie a dochazi tak k uré¢itému
zpochybnéni prdce filmovyeh kritikii, jejichZ kol spoc¢ivd ve vyvozovdni estetickych
soudii zaloZzenych na filmovém narativu, stylu apod. Jen mdlokdo je ochoten se vydat
timto smérem.

V oblasti recepénich studii se v posledni dobé projevuje tendence k realizact velkych vyzkum-
nych projekti zaloZenych na mezindrodni spoluprdci. Jsou realizovdny projekty uvnit¥
Evropské unie stejné jako vyzkumy sledujici, jakym zpisobem jsou hollywoodské produkty
recipovdny mimo Spojené stdty (vyzkumy Janet Wasko |o recepet produktit Disneyho spolec-
nosti/” ¢i Martina Barkera /o recepci PANA PRSTENU/™). PrestoZe situace a diléi podnéty
Jsou ziejmé odlisné (moznost ziskdani finanéni podpory od Evropské unie, potieba reagovat
na intenzifikovany obéh blockbusterovych filmi v globdlnim méfithu), zdd se, Ze takovéto
vyzkumné tymy predstavuji relativné novy a velmi dilezity fenomén. Jak miize takovyto typ
kolektivni vyzkumné prdce obménit recepéni studia a jejich metody?

6) Pierre Bourdieu, La Distinction. Critique sociale du jugement. Paris : Les Editions de Minuit 1979,
(Angl. preklad: Distinction. A Social Critique of the Judgment of Taste. London — Melbourne — Oxon :
Routledge & Kegan Paul 1984.)

7) David Morley, The Nationwide™ Audience. London : BFI 1980.

8) Janet Wasko — Mark Phillips — Eileen R. Meehan (eds.). Dazzled by Disney? The Global
Disney Audiences Project. London — New York : Leicester University Press 2001.

9) Mezindrodni v¥zkumny projekt Martina Barkera (University of Wales, Aberystwyth) probiha paralel-
né ve 20 zemich. Zikladem byl dotaznik pfistupny na internetu ve 13 jazyeich, ktery vyplnilo 25 tisic

dividki.
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Jakymsi vieobecnym spole¢nym rysem recepénich studii a vyzkumii publika je to. Ze se
badatelé zaméfuji na tuzemskd média oslovujici tuzemskd publika v tuzemském kontextu
— napiiklad hollywoodské filmy promitané americkym divdkim ve Spojenych statech.
V okamziku, kdy se badatelé za¢ali zabyvat interkulturdlnimi studii (crosscultural studies).
zaméfil se jejich vyzkum bud’ na proces dekddovani americkych filmi, nebo televiznich
seridlfi v jiném ndrodé (napf. Annette Kuhnovd — Dreaming of Fred and Ginger"' ¢i Jostein
Gripsrud — The Dynasty Years'"), nebo na analyzu diasporické medidlni zkuSenosti (napf.
kniha Marie Gillespieové Television, Ethnicity, and Cultural Change''). Obvykle se jedna-
lo 0 badatele, ktefi byli pfislusniky ndroda, na ktery se vyzkum zaméroval.

Praktické i kulturni faktory omezovaly moznosti $irSiho zkoumani globalniho obéhu me-
didlnich textii. Jak by se mohl jediny badatel vyporadat s mnozstvim riiznych lokdlnich
destinaci a socidlnich vlivi spojenych s globdlnim obéhem blockbusterového filmu, aniz
by byl podrobné obezndmeny s kulturami, jazyky a zvyky specifickymi pro jednotlivé na-
rodni kontexty pfedvddéni filmi — coz je pfitom téméF nemozny tikol? Na druhou stranu,
jak by bylo jinak mozné porozumét fenomendlnimu globdlnimu tspéchu TITANIKU Jame-
se Camerona, prvnimu filmu, ktery pfesdhl v trzbdch ze zahrani¢nich kin hranici jedné
miliardy dolara?

Jak to naznacuje i VaSe otdzka, moment globdlniho obéhu medidlnich produktii nelze
ignorovat, a to obzvlds( v éfe blockbusterového filmu, ktery ¢asto vydélavd vic na zahra-
ni¢nich nez na domdcich trzich. Porozumét specifické alchymii, kterd urcuje vztah mezi
blockbustery a zahrani¢nimi publiky, predstavuje jednak imperativ pro vyzkum recepce
médii a pro globalization studies, jednak takovy tikol vzhledem ke komplexité niarodnich.
regiondlnich a lokdlnich identit publika zneklidiuje svoji obtiZnosti.

Mezindrodni vyzkumné tymy predstavuji mozné feseni tohoto problému, a proto povazu-
ji jejich ustavovdni za jeden z nejzajimavéjsich momentt ve filmovych a medidlnich stu-
diich. Sestavovdanim mezindrodnich védeckych tymu pracujicich soucasné individudlné
i kolektivné na vyzkumu uvadéni a recepce globalizovanych medidlnich produkti se
miZeme hodné dozvédét o tom, jaké vyznamy ziskdva tentyZ text v riznych narodnich
prostorech. Ona Vami zminéna antologie Janet Wasko, ddle knihy Tamar Liebesové
a Elihu Katze The Export of Meaning' a Ernesta Mathijse a Janet Jonesové Big Brother
International'” ¢i v posledni dobé projekt vyzkumu PANA PRSTENU ukazuji vliv, ktery ma
ndrodni kontext na vyznam a popularitu globalizovanych textd.

Takovy piistup vyvddi recepéni studia z jejich omezené provincnosti a ¢inf je citlivéjsimi
na redlné podminky uvddéni filmé — tj. na to, Ze vyznamny aspekt materidlni existence

10) Annette K u h n, Dreaming of Fred and Ginger. Cinema and Cultural Memory. New York : New York
University Press 2001 (ve Velké Britdnii publikovdno pod ndzvem An Evervday Magic: Cinema and
Cultural Memory. London : I.B. Tauris 2002).

11) Jostein Gripsrud, The Dynasty Years: Hollywood Television and Critical Media Studies. London :
Routledge 1995.

12) Marie Gillespie, Television, Ethnicity and Cultural Change. London — New York : Routledge 1995.

13) Emest Mathijs — Janet Jones, Big Brother Inernational: Format. Critics and Publics. London :
Wallflower Press 2004.

14) Tamar Liebes — Elihu Katz, The Export of Meaning: Cross Cultural Readings of Dallas. Cambridge.
MA : Polity Press 1993,
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fady medidlnich textd spocivd v jejich obéhu mimo hranice zemé piivodu. Kolektivni po-
vaha takovéhoto vyzkumného podniku znamend také to, ze recepéni studia budou pod-
robena rozmanitési Skdle vyzkumnych paradigmat a intelektudlnich tradic. a to v zdvis-
losti na zptisobu akademické institucionalizace filmovych a medidlnich studii v téch
narodnich oblastech, které jsou zapojené do projektu.

Takovéto mezindrodni projekty soudasné kladou otdazky, které vyzaduji velmi dikladné
promysleni. Vzhledem k mezindrodnimu zdbéru projekti je napfiklad nutné se ptat, jak
badatelé zapojeni do projektu definuji pojem ndroda. Bude tedy diiraz na mezinarodni
povahu vyzkumu a na sledovani podobnosti a diferenci mezi narodnimi reakcemi na fil-
my a televizni seridly doprovdzen i tendenci k popisu ndaroda jako relativné uniformni
entity, takze by badatel mohl oddélit feknéme britské reakce od italskych apod.? Takovy
vyzkum bude kldst vysoké naroky na podrobnou znalost teorii naroda, které problemati-
zuji predstavu jeho jednotnosti, zvlasté vzhledem k nesmirmému vyznamu regionalismu,
imigrace a dalSich faktorii, problematizujicich homogenni koncepty ndrodni identity.

Zdd se, Ze filmovd recepéni studia konecéné prekondvaji nechut k realizovdani empirickych
vyzhkumii. VyuzZivani dotaznika & rozhovor je stdle béznéjsi (nékdy s vyslovnym vyjadrenim
dluhu vici silné tradici empirického vyzkumu v ramet televiznich studii vitbec a vici tzv.
birminghamské Skole zvlast). Uplatriuje se také metoda ordlni historie — jak ukazuje na-
priklad vyzkum Annette Kuhnové o filmové kultufe tiicdtych let v Britdnii. Dochdzi zde
k néjaké vyraznéisi metodologické obméné? Pokud ano, jaké nové pozadavky bude kldst
na badatele?

Nékolik desetileti byly recepéni studia na jedné strané a vyzkumy publika (audience
studies) na strané druhé chdpany jako protikladné ¢i pfinejmensim vyrazné odlisné zpii-
soby formulovini vztahti mezi diviky a medidlnimi texty. Recepéni studia se zaméfuji
spige na diskursy, které obklopuji setkdni textu a divika, a objasnuji tak socidlnf vyzna-
my, které se pfi tomto setkdni v uréitém ¢asovém okamziku dostdavaji do obéhu. Pfi tom-
to diskursivnim pfistupu je divdk odtélesnén. Vyzkumy publika vyuzivaji empirické me-
tody v ramei projekiti zaméienych na takové kategorie identity, jako je gender a tiida,
aby zkoumaly strategie dekédovdni na strané viélenych ¢i skuteénych divdki. Jak jste
sam zminil, recepcni studia byla spojovdna primdrné s filmem, zatimco vyzkumy publi-
ka s televizi (a s novymi médii).

Rozdil mezi témito piistupy oviem uZ neni tak zietelny. Jackie Staceyovd, Helen Taylo-
rovd, Annette Kuhnovd, Ann Grayovd, Martin Barker a fada dalsich badatelii v oblasti
filmu zkoumali recepci za pomoci materialii ziskanych diky kontaktu se skuteénymi di-
vaky, napfiklad dopist, rozhovort a zdznamu z tzv. focus groups. Zdajem o téma filmové-
ho fandovstvi a o kultury vkusu napomohl aplikoviani takového typu vyzkumu na konkrét-
ni divdky — jak bychom mohli 1épe porozumét nejen ldsce jednotlivee k filmu, ale také
diilezitosti kinematografie v kazdodennim Zivoté a pfi aktivitich produkce vyznamu di-
vakem? Diky tomu, Ze zdaroven lze snadno ziskat informace o fanouscich a dalsich diva-
cich z internetovych diskusnich skupin, profesofi i studenti ¢asto cituji tyto zdroje jako
doklad urcité divacké reakce. Takze jak vyzkumy fandovské subkultury (fan studies), tak
nova média napomohly uéinit empiricky vyzkum ve vét&i mife soucdsti filmovych studif.
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Neméli bychom oviem zapominat, Ze i ti, kdo pracovali v oblasti television studies, vy-
uzivali pro vyzkum recepce diskursivni metody — ihned vds napadne napriklad price
Lynn Spigelové Make Room for TV"', Ambient Television Anny McCarthyové™ ¢i studie
o satelitnich televizich v Britanii od Charlotte Brunsdonové'”. Mozn4, Ze diky posilovi-
ni vzajemnych vztahti mezi filmem, televizi a novymi médii se projevuje i synergie mezi
metodami vyuzivanymi k jejich studiu.

Takze pokud jde o film, doslo zde jiz k ur¢itému metodologickému posunu smérem k em-
pirickému vyzkumu, ktery za¢ind reagovat na nedostatec¢né zkoumani konkrétnich diva-
ki v oblasti recepénich studii. Tento pohyb ve sméru vétsi empiri¢nosti oviem souvisi
s novymi problémy. Badatelé zabyvajici se televizi a novymi médii se jiz radu let vénuji
promysleni problémi, které piindseji empirické vyzkumné metody (mimo jiné jde o vliv,
ktery miize mit na odpovédi subjektu nerovné mocenské postaveni ve vztahu k badateli).
Doufejme, ze filmovi badatelé zaujmou stejné reflexivni postoj k témto metoddm pfi ana-
lyze fanouski a dalSich skupin divdkii, pojimanych jako socidlni subjekty.

Podilite se na vyzkumu recepce filmu PAN PRSTENU. Jak tento vyzkumny projekt pokracuje?
Martin Barker zahdjil mezindrodni projekt o recepci PANA PRSTENU: Kristin Thompsonovd

publikovala kontextudlné zaloZenou analyzu pficin obrovského ispéchu tohoto filmu."
Cim to, Ze vyvolal PAN PRSTENU tak intenzivni zdjem ze strany filmologii?

Toto téma nds privadi zpét k otdzkdm mezindrodnich vyzkumnych tymi, blockbustero-
vych filmli a vyznamu fan studies pro motivaci empirického vyzkumu v oblasti filmu.
Projekt Martina Barkera predstavuje diilezity zpiisob, jak se snazit pochopit v¥znam glo-
balnich blockbusterl pro jeho publika. Jak dokdZe jeden film, vytvofeny v rdmci jed-
noho ¢i dvou ndrodnich kontextii, zaptisobit na takové mnozstvi lidi a kultur po celém
svété? Blockbuster zvoleny pro tento vyzkum, tedy PAN PRSTENU, predstavuje jedno

“«19)

z nejispésnéjsich filmovych . franchises™™ v déjindch kinematografie. Kromé toho je
podobné jako jiné dspésné ,franchises®, napiiklad série HARRY POTTERA ¢i X-MENU, na-
vazdn na jiz existujici populdrni texty. To jim zajidfuje predpfipravenou fanouskovskou
zdkladnu a intertextudlni vazby, coZ nabizi moznost obzvldst pronikavého vhledu do sou-
¢asné podoby blockbusterového fenoménu.

S cilem zachytit rizné dimenze popularity PANA PRSTENU: NAVRATU KRALE vyuZivd nds
projekt online piistupné dotazniky, na které odpovidaji divdci z celého svéta. Nékteri

15) Lynn Spigel, Make Room for TV. Chicago : University of Chicago Press 1992,

16) Anna M e Carthy, Ambient Television: Visual Culture and Public Space. Durham, NC - London : Duke
University Press 2001.

17) Charlotte Brunsdon, Sereen Tastes: Soap Opera to Satellite Dishes. London — New York : Routledge
1997,

18) Kristin Thom pson, Fantasy, Franchises, and Frodo Baggins: The Lord of the Rings and Modern
Hollywood. The Velvet Light Trap 52, 2003 (podzim). s. 45-63.

19) Franchise — licence. . Franchise film* je {ilm, klt*r_v’ pm('}ui?.i rﬁznfmi furm;i!_\ a fdzemi obchodu v rdamei
jedné korporace — snimek, natoceny plivodné na filmovy pds. je poté distribuovin na videu, v kabelové
a pozemni televizi ¢i v podobé literdrné zpracovaného scéndre a je predmétem dohod. tykajicich se riz-

nych reklamnich predméti.
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badatelé organizovali i focus groups. Divdci odpovidali na otazky, které by mély objasnit,
jaké strategie byly celosvétové vyuzity pro propagaci tohoto filmu a jak jej vnimala riiz-
na narodni publika. V pribéhu ndsledujicich let bude na zdkladé tohoto vyzkumu vyd4-
no v riznych zemich nékolik publikaci.

V jedné predndsce™ jste se vénovala pripadu holici v Afghdnistdnu v roce 2001 uvézné-
nych za to, Ze vybavili mlddez ,,stfihem Titanic®, tedy Ze zdjemce ostiihali ve stylu, ktery
nostl Leonardo di Caprio v Cameronové filmu. Tito mladici vidéls film na pirdtskych ko-
piich, které se dostaly do Afghdnistanu tii roky po premiére filmu v roce 1997 a jak oni,
tak jejich kadernici riskovali napodobovdnim zdpadniho vzhledu uvéznéni. Co nam miize
tento pripad naznacovat o roli distribuce filmi mimo kina — na videw ¢t DVD — v procesu
interkulturniho sledovdni filmii?

Jak zdfiraznil Toby Miller v knize Global Hollywood,” distribuce filmi v kinech pfi-
nasi pouze asi jednu ¢étvrtinu globdlnich zisk Hollywoodu. Tento tdaj uz sdm o sobé
naznacuje, jak jsou pfijmy z piijéovani a prodeje filmi mimo kinodistribuci mimoradné
dilezité pro celkovou finanéni strukturu amerického filmového primyslu. Podle tddajii
portdlu imdb.com vydélal TITANIC na pljéovném pres 324 miliond dolari ve Spoje-
nych statech a 900 miliont celosvétové. Kdyz uvdazime, kolik penéz utrdceji lidé po ce-
lém svété za pirdtské videokazety, video CD a DVD, je zfejmé, Ze ekonomicky vyznam
verzi filmG pro uvddéni mimo kina radikdlné nartistd. Jen v samotné Cfné, kde piratské
filmy tvori kolem 90 % trhu, se prodalo legdlnich kopii TiTANICU 300 tisic, zatimco
pirdtskych kopii odhadem 20 aZ 25 miliona. TakZe abychom porozuméli mezindrodnf{
popularité a pfitomnosti blockbusterového filmu, musime vzit v tivahu nejen jeho kino-
distribuci, ale také ndsledny legdlnf i ilegdlni obéh. Tato cirkulace filmu po skonce-
ni distribuce v kinech jednozna¢né predstavuje vyznamny prvek socidlniho obéhu to-
hoto média, a je tedy klicovd pro teoretické uchopeni kulturni funkce a vyznamu filmu
pro divdka.

Vzhledem k tomu, ze tak velké mnozstvi globdlnich divdki sleduje filmy v prostfedi do-
mdcnosti, neni uz film samotny identifikovdn s verejnymi kiny, ale spis s televizi a do-
mdcim prostorem. Studie zabyvajici se globdlnim uvddénim filmt tak musi pro porozu-
méni setkdni filmu a divdka presunout pozornost od kin k domdcnosti, a také uvazovat
o tom, jak ovlivituje filmovou zkuSenost pirdtstvi — zda existuje néjakd odlidnd ekonomie
divdctvi, spojend s timto zptisobem produkce, prodeje a sledovani filma.

»Stiih Titanic™ je tedy jen jeden z piikladi toho, jak komplexni a zajimavé mohou byt
vyzkumy, zabyvajici se uvddénim film mimo kina a na pirdtskych kopiich. Pirdtské ko-
pie TITANIKU byly potajmu sledovany v afghdnskych domédcnostech béhem éry Talibanu,
v dobé&, kdy mnoho médii, véetné filmu, televize a videa, bylo nezdkonnych. Z této si-
tuace vyvstala mohutnd filmovd kultura, ohlasujici se onim ,,stfihem Titanic®, ale také
roz&ifenym reklamnim prodejem zbozi nesouciho oznacdeni TITANIC (od tri¢ek a parfémi

20) The Titanic Haircut. Predndska prednesend 7. dubna 2003 na Emory University v Atlanté.
21) Toby Miller — Nitin Govil — John McMurria — Richard Maxwell, Global Hollywood. Lon-
don : BFI 2001.
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k svatebnim dorttim a zeleniné). Ackoli k porozuméni tomuto fenoménu nevede jedno-
duchd cesta, stoji jisté za promysleni. Jaky je vyznam tohoto stietnuti Vychodu a Zdpa-
du, ke kterému dochdzi za spolecensky a politicky velmi choulostivé situace? Jak mdame
chdpat popularitu TITANIKU v daném kontextu sledovdni a pii jeho rozsiteni do sféry kaz-
dodenniho Zivota Afghdnca? Jde o piiklad dspéchu zdpadniho imperialismu, nebo na-
opak o ditkaz toho, Ze lokdlni ptisobeni mtiZe vyrazné ovlivnit vyznam zapadniho textu,
v tomto pfipadé s cilem kldst odpor represivnim sildm? Prostfednictvim tohoto typu otd-
zek si priklad ,,stiihu Titanic® vyZzaduje soucasné reflexi uvadéni filmia mimo kina, riz-
nych teorif vlivu globalizace a komplexnich vztahti souvisejicich s interkulturni recepef.
Je také dilezité poukdzat na to, Ze americkd kinematografie neni v podminkdch jinych
zemi jedinou globdlni kinematografii; napiiklad v Kdbulu jsou mimofddné populdrni
indické filmy. Jakdkoli lokélni situace sledovani je tedy s nejvétsi pravdépodobnosti vy-
mezovdna vlivem fady globdlnich médii.

Recepce soucasnych filmii je ovliviiovdna rozlicnymi diskursy masové kultury. Predeviim
hollywoodsky blockbuster je doprovdzen mnoZstvim satelitnich diskurstt o hvézddch, reZisé-
rech, specidlnich efektech apod., které mohou pro divdka fungovat jako mista odklonu od
Sfilmu k narativiim konstruovanym kolem fragmentit ustfedniho filmového textu — vy sama
tento prvek ekonomie divdctvi nazyvdte ..digresi”. Prestoe nékteré historické vyzkumy
(napiiklad Janet Staigerové ¢t Vinzenze Hedigera) ukazuji, Ze tato strategie neni zdaleka
novd, v poslednich desetiletich se vyrazné intenzifikovala. Cim je to zpfisobeno a co ndm
miiZe tento fenomén Fici o publiku implikovaném filmovym priimyslem — a o publiku sa-
motném? Jak se proménila ekonomie divdctvi?

Ve Spojenych stdtech se diskuse o téchto otdzkdch zaméfuje predeviim na vliv horizon-
tdlni integrace amerického filmového primyslu, kterd zapocala v osmdesdtych letech
v souvislosti s deregulaci za éry Ronalda Reagana. Velké korporace byly schopné ziskat
podil na riznych obchodnich aktivitdch v oblasti médii napfi¢ celym spektrem, takze
napitklad Time Warner nebo Sony Corporation nynf vlastni filmova studia, televizni sité,
vydavatelstvi knih a ¢asopisti, videoherni spole¢nosti, hudebni vydavatelstvi, tematické
parky, internetové domény atd. Takze kdyZ tyto medidlni konglomerdty produkuji na-
kladny film, je v jejich ekonomickém zdjmu prodat jej nap¥i¢ viemi témito riznymi sfé-
rami, a to pomoci reklam a sdruZené propagace (tie-in). (Pitkladem sdruzené propagace
je tieba literdrni zpracovdni filmt vychdzejici z licence k HVEZDNYM VALKAM nebo vytvo-
feni atrakce TERMINATOR 2 3-D: BATTLE ACROSS TIME pro tematicky park.) Divdk je tak
obklopen stéle vétSimi skupinami pramyslovych produktii a informaci a priimyslu se na-
bizi vice mozZnosti, jak svymi produkty konzumenty zaujmout. ,,My Heart Will Go On*
Celine Dionové, tedy tematickd pisen z filmu TITANIC. kterd se stala hitem je&té pred
uvedenim filmu do kin, poslouZila jako vhodny podptirny ndstroj prodeje filmu publiku.
A naopak: obrovskd popularita filmu pomohla proddvat piseni tém divdktim, kteff se roz-
hodli koupit si CD s touto pisni a mozna i jinou hudbu od Celine Dionové. Je to jakysi
nekonec¢ny kruh — konglomeraty doufaji, Ze ti divdci, které zaujal film, si koupi i s nim
spojené produkty z dalSich médii, a Ze ti, kdo jsou fanousky téchto k filmu pripojenych

médii, budou zase chtit vidét film. A zdroven se zdbavni primysl zacal vice vénovat péci
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o fanousky a budovani fandovské kultury — takze napriklad spolecnost Lucasfilms Ltd.
najala Steva Sansweeta jako $éfa oddéleni pro kontakt s fanougky, ¢imz formalizovala
vzlah s fanousky jako firemni aktivitu.

Otdzkou ziistdvd, jaké md horizontdlni integrace kulturni diisledky. Bylo by mozné tvrdit,
ze jde o jisty druh ,kontroly mysleni”, ktery predjimd a reguluje divdkovu konsumpci
a reakci na média. Ale fada badateld zabyvajicich se fandovskou kulturou ve filmovych
a televiznich studiich by takovou totalizujici formulaci odmitla a misto toho by se zamé-
fila na divdcké aktivity napiiklad v podobé fandovské fikéni literatury (fan fiction) jako
projevu vzdoru vuéi prumyslem produkované podobé produkti. Takovym popisem si
oviem nejsem vibec jistd.

Domdct kino™ neni pouze oznaceni pro novou reprodukcni technologit — zdd se byt © me-
taforou, snazici se zhodnotit sledovdni filmii v prostfedi domova, které piitom uz ted’ pred-
stavuje hlavni divickou zkuSenost. Narazil jsem napriklad na reklamu na domdci kino,
kterd ukazovala predméstsky domek vyzdobeny jako budova kina, jako misto, kde miiZete
prozit spoustu zabavy (na rozdil od nudného domku v sousedstvi). To naznacuje hybridiza-
ct dvou dispozitivii (kina a televize) a také dvou sfér: soukromé a vefené. Jakd je socidlni
role novych reprodukénich technologii uréenych pro domdci sledovdni? Jak mize hard-
ware proménit recepcni situact a status sledovdni filmii jako domdci zabavy?

O socidlni roli novych technologii domdciho sledovini néktefi badatelé tvrdi, Ze 1 pies
prislib riiznych druhii revoluei, které sebou tyto technologie prinesly, potvrzuji ve sku-
tecnosti status quo genderovych a rodinnych vztahti (mdam zde na mysli zejména knihu
Ann Grayové Video Playtime).” Badatelé jako Eric Hirsch & David Morley zastdvaji nd-
zor, ze pieneseni medidlnich technologii do domdenosti stdle vice otevird soukromy pro-
stor prostoru vefejnému, zejména imperativiim komoditni kultury a konzumerizmu. Do-
cela bych souhlasila s obéma témito tvrzenimi.

Prestoze tyto technologie nevyvolaly zadné revoluce v prostfedi domacnosti, jisté pred-
stavuji urc¢ité zmény. Jak vSichni dobfe vime, domdei kino a DVD zajistuji z technické-
ho hlediska kvalitnéjsi filmovou zkusenost. Ucinily ze zvuku vyznamnou soucdst doma-
ciho sledovani filmi a z vysoké kvality obrazu standardni pozadavek. Jednim z disledki
vstupu domactho kina a DVD do domacnosti je jisty typ technofilie — ldsky k technolo-
gii, kterd prevazuje nad vztahem k jinym aspekttm filmu. Dokonaly obraz a efektni zvu-
kovd stopa je pro tyto technofily diilezitéjsi nez téeba déj ¢i herecké vykony. A tato situa-
ce napomohla tomu, Ze z blockbusterového filmu se stala jedna z nejzadanéjSich
zkuSenosti spojenych s domdcim kinem. Jestlize je domdci kino schopné téméf tipIné re-
produkovat obrazovou a zvukovou kvalitu kina, jak byste mohli predvést jeho schopnos-
ti épe nez tim, Ze na ném pustite film predvddéjici digitdlni technologii skrze vysoky po-
dil specidlnich efekti a spektakuldrni obraz a zvuk? Domaci kino tak v uréitém smyslu
podporuje filmy vystavujici na odiv technologii. Tuto tendenci podporuje i to, Ze vétina
zdkaznikQ kupujicich ve Spojenych statech domdei kina jsou bili muzi, a ti 1 bez toho
patfi k nadsenym fanouskiéim blockbustert a akénich zanrd.

22) Ann Gray, Video Playtime. The Gendering of a Leisure Technology. London — New York : Routledge
1992.
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Diky svému spojeni s digitdlni kvalitou DVD domadci kino nakonec pfitdhlo vaZzné;jsi po-
zornost badatel@i k problému uvddéni filmt v domdcim prostredi. Musim ovem pozna-
menat, Ze osobné nepovazuji domdei kino a DVD za jednoznacné nejdulezitéjsi zmény,
které by mély byt studoviny ve vztahu ke sledovani filmii v prostredi domacnosti. Déji-
ny uvidéni filmé v domdcim prostoru jsou dlouhé — ve skutecnosti téméf tak dlouhé, jak
dé&jiny samotné kinematografie. Jiz od pocdtecniho obdobi na konci 19. stoleti byly fil-
my predvddény v rozmanitém prostfedi mimo prostor kin, od pouli¢nich trhit po domac-
nosti. Pokud jde o domdei predvddéni film, dva roky po vefejném piedvedeni kineto-
skopu vyvinul Edison i projektor pro domdei vyuziti a brzy poté si mohli zdkaznici koupit
&i pijéit filmy v mistnich pobockdch nebo postovni dobirkou. O téchto ranych zpiso-
bech predvddén{ filmd v domdcnosti psali Ben Singer a Moya Luckettova, ale jinak se
tohoto tématu odborn4 literatura téméf nedotkla. A vyvoj ndsledujici po domdcim kine-
toskopu, véetné kabelové televize a videa, se sice setkal s jistym zdjmem, ale jinak byl
filmovymi védei odmitdn z divodu Spatné kvality obrazové a zvukové reprodukce.
Ovgem jak historie, tak i estetické a teoretické implikace uvadéni filmii v jiném prostie-
di nez je kino si zddaji mnoho dal&i préce. Tato prostiedi zahrnuji domdcnost, ale i jind
dilezitd mista, kde byly filmy v pribéhu dé&jin kinematografie uvddény, véetné opernich
budov, gkol, muzei, tovdren, vézeni, zaocednskych parniki a letadel. Badatelé s timto ty-
pem vyzkumu uz zaéinaji. Jsem presvédéena o tom, Ze vyzkum kinematografie mimo pro-
stor kina bude piedstavovat novy smér v nasem oboru, pro ktery uz film uréeny pro kina
nebude tim jedinym privilegovanym pfedmétem studia.

Obrovsky komercni spéch nového formdtu — DVD — je doprovdzen odlifnou dynamikou
konzumpce, nez jakou vykazuje trh s videokazetami (u DVD je prodej ve srovndni s piyjcovd-
nim vyrazné silnéjsi nez u videokazet). Receno slovy jak predstavitelft filmovych studit, tak
Sfilmovych fanouski, DVD je ,,mnohem lep3im sbératelskym objektem™. Sbératelskd akti-
vita Cdsteéné implikuje také aktivitu opakovaného sledovdni — pricemz se dnes obé zdaji
byt mnohem béZnéjsi a kulturné pryatelnéjsi nez kdy drive. Jaké jsou kulturni priciny teto
situace?

Nejsem si jistd, jestli je konsumpce DVD néjakym zdsadnim zptsobem odlisnd od 1€,
kterd je spojena se sledovanim film na videokazeté. Je sice pravda, Zze DVD vyrazné
posililo prodej a ze shératelstvi uéinilo bézné&jsi typ zdbavy, ale pfinejmensim ve Spo-
jenych stdtech to bylo v osmdesdtych a devadesdtych letech video, které vytvofilo sil-
ny trh zaméieny na prodej a tvotilo také zdklad nesc¢etného mnozstvi filmovych sbirek.
Pozemni televize a pozdéji i video a kabelovd televize (uvedené v USA na spotiebitel-
sky trh v roce 1975) proménily opakované uvadént filmt ve specifickou instituci jak
programovou, tak divdckou. Domnivam se, ze DVD jednoduse posililo jisté aspekty do-
maciho sledovani filmi, které existovaly jiz dosti dlouho pfed jeho uvedenim na ame-
ricky trh v roce 1997.

Takze povaZzuji za problematické uvazovat o DVD jako skuteé¢ném zlomu ve vztahu k to-
mu, co piedchdzelo, a vztdhnout jeho vliv k néjaké kulturni proméné. Misto toho upfed-
nostiuji uvazovat o DVD v kontextu predchoziho technologického vyvoje v oblasti doméd-
ci filmové zdbavy — touto historif je nutné se podrobné zabyvat pred tim, nez bude mozné
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plné zhodnotit specificky vliv DVD. A pak je z hlediska kulturni dimenze sbhératelstvi
DVD také nutné vzit v ivahu, Ze shératelskd aktivita — at uz jde o filmy, ¢i o jiné pred-
méty — ma dlouhou historii, kterd pro lepsi porozuméni témto dimenzim vyzaduje po-
drobnéjsi zkoumdni. Shératelskd aktivita je nepochybné spojena s pocity ovlddnuti, kon-
troly, védéni apod. Je treba se ptdl, jaké historické proménné se podileji na urcovdni
kontinuit a diferenci, pokud jde o proménu shératelstvi a shératelskych subjektivit v ¢a-
se a ve vztahu k riznym artefaktim (filmém, hollywoodskym memorabiliim, hrackdm,
znamkdm apod.).

Jaké specifické funkce md aktivita opakovaného sledovdni filmi a jaky typ potéseni nabizi?

V jedné kapitole mé chystané knihy*” jsem se zaméfila pravé na toto téma. Za pomoci
dotaznik@i jsem se ptala tif stovek univerzitnich student, pro¢ sleduji opakované své
oblibené filmy. Predpoklddala jsem, Ze pravé oni jsou pro tuto otdzku vhodné publikum,
protoze se podileli na vytvofeni prvni videogenerace ve Spojenych stdtech — tj. divakd,
ktefi uz nezazili dobu, kdy nebylo mozné si doma libovolné prehrdvat filmy na videu —
a navic jsou vérnymi navstévniky kin. Nabidli samozrejmé celou fadu rtiznych motivii
pro opakované sledovani. Néktefi se k oblibenym filmiim vraceli z estetickych diavodi,
tj). bud’ aby hledali pokazdé néco nového, nebo aby opakované ocenili uz znamé prvky
daného textu. Néktefi studenti vyuzivali filmy pro ,kinoterapii* (cinematherapy): vybi-
raji si k opakovanému sledovani filmy s jim dobfe zndmym emo¢nim profilem proto, aby
ovlivnili své vlastni emoce, posilili nebo zménili ndladu, ve které se nachdzeji. Jini zase
sleduji opétovné filmy z diivodu jisté nostalgie — chtéji se vratit do osmdesatych let, do
doby svého détstvi, kdy se jim vie zddlo jednodussi a $fastnéjsi. A jesté dalsi skupina
chce vidét filmy znovu proto, aby si zapamatovala dialog, ktery pak mize citovat bud’ p¥i
opakovaném sledovdni filmu, nebo v uréitych socidlnich situacich v okruhu svych pra-
tel. A to jsou jen nékteré z hlavnich motivaci, které studenti v dotazniku uvedli. Ve zmi-
néné kapitole chystané knihy uvadim tyto motivace do vztahu k fadé SirSich diskursiv-
nich a socidlnich kontextii (napiiklad jsem zjistila jistou souvislost mezi touhu studentek
po ,.kinoterapii* a Sirsi oblasti americké populdrni kultury, preplnéné ,,svépomocnymi*
texty pro Zeny). Oviem opakované sledovani predstavuje dilezitou souc¢ast zabavni zku-

Senosti a vyzaduje samoziejmé dalsi vyzkum.

DVD formdt dodal novou komercni hodnotu starym hollywoodskym filmim. Jakym zpii-
sobem jsou déjiny Hollywoodu nabizeny a kulturné ,pferdmovdny* pro soucasné publi-
kum? Je ve srovndni s jinymi distribucnimi okny néjaky zdsadni rozdil v tom, jak je holly-
woodska historie ,,pfepisovdana® pro ucely trhu s DVD?

Kdyz se podivate na specidlni shératelské edice kteréhokoli velkého klasického holly-
woodského filmu, naleznete v dopliikovém materidlu na disku ohromujiei mnozstvi his-
torickych informaci. Napriklad sbératelskd edice filmu CARODE] ZE ZEME OZ obsahuje
kromé fady dal$ich vécf také diivejsi verze CARODEJE a piivodni zvukové nahrdavky pisné

23) Beyond the Multiplex: Cinema, New Technologies, and the Home.
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.Over the Rainbow®. DVD s Hitchcockovym filmem REBECCA zase zahrnuje i nékolik
kompletnich rozhlasovych adaptaci ptivodniho romdnu Daphne du Maurierové, které
vznikly v obdobi 1939 az 1947 a v nichz dc¢inkovala fada hollywoodskych hercfi. Také
kolekce ranych filmi, které se stile ¢astéji objevuji na DVD, obsahuji piisobivé mnoz-
stvi dopliujicich informaci. DVD se tak stalo archivem materialii, které by pro badatele
bylo za normédlnich okolnosti obtizné, ne-li nemozné ziskat.

Ov8em stejné jako v piipadé jakéhokoli jiného historického pocinu je i zde nutné uvazo-
vat o principech inkluze a exkluze, které hraji roli v predklddaném historickém popisu.
Jinak Fec¢eno, DVD nabizi historii ur¢itym specifickym zptisobem — a to v tom smyslu, Ze
historici musi peclivé vybrat materidl tak, aby vypravél pravé ten jediny pribéh textu,
ktery je potfeba. Miizeme si domyslet, Ze ono prerdmovani (reframing) historie Holly-
woodu, které se objevuje v doplitkovych materidlech na DVD, je ovlivnéno pfinejmensim
tim, na jakou demografickou skupinu sméfuje — miZe jit napf¥. o fanousky soucasnych
blockbusterovych filmi, ktefi se zajimaji o to, jak vznikaly specidlni efekty: o filmové
nadSence se zdjmem o historky z Hollywoodu a o pfibéhy ze zdkulisi, tykajici se holly-
woodskych magnati, reziséru a hercii; a o filmové védee a/nebo archivare zaméfené na
méné dostupné historické artefakty. Jinak fec¢eno, musi to byt historie, kterd je néjakym
zpusobem konzumovatelnd.

Kromé toho doplnkové materidly na DVD funguji ve vztahu k déjindm Hollywoodu casto
podobné jako filmové kandly kabelovych televizi, napt. AMC (American Movie Classics)
a TCM (Turner Classic Movies), tedy jako propagace impozantnosti filmového primyslu.
Historické pristupy k filmim dostupnym na DVD, v kabelové televizi a jinde jsou do
znacné miry soucdsti toho, ¢emu historici vénujici se vyzkumu kulturni paméti (memory
studies) fikaji ,,komeréni management paméti®. Tento zphsob pamatovdni si minulosti je
jemnéjsim zptsobem oslavovini samotné Ameriky — a to tim, Ze jsou nabizeny narativy
vyvoje, které vypravéji o tom, jak demokratické hodnoty tispésné fe&i velké kulturni pro-
blémy spojené s ¢imkoli, vdlkou poc¢inaje a otdazkami rasy a genderu konce,

Nejsem v tuto chvili pfipravend nabidnout néjaké rozligeni mezi riiznymi piistupy k his-
torii, jak je nabizeji jednotlivd mista, na nichz jsou filmy uvadény po distribuci v kinech.
MiZeme oviem pohliZet na rozmanité historie uvadéné do obéhu témito misty tak, ze se
podileji na vefejném inscenovani a konstrukei paméti, pficemsz je zde komentdf o holly-
woodskych textech pouzit jako prostiedek k predvddéni a cirkulaci vlivnych ndhledd na
minulost.

Zpusobila popularita DVD néjakou vyraznou zménu na strané filmové produkce — ve smys-
lu zmény narativnich strategii nebo struktury produkce? VyuzZivaji hollywoodskd studia
néjaké nové strategie pro oslovovdani divdki?

Zastupei studii byli zvykli hovorit o .vysadnim postaveni kinodistribuce™ (theatrical
primacy) — o tom, ze bez ohledu na dalsi mista uvadéni filmt predstavovalo hlavni udé-
lost uvedeni do premiérového Kina (first-run movie theater), které bylo odpovédné za
odstartovani cirkulace filmu a jeho reklamni kampané. Nyni se oviem néktefi z téchto
predstaviteli filmovych studii vyjadiuji v tom smyslu, Ze kinodistribuce je pouze jakousi
predpremiérou pro uvedeni filmu na DVD. Vzhledem k ekonomickym aspektiim soucasné
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situace neni tato zména postoje filmového primyslu ani prilig prekvapivd. V roce 2004
dosahly trzby ze severoamerickych kin vySe 10,2 miliardy dolari. Ve stejném roce
oviem ¢inily zisky z pijéovdni a prodeje nosic pro domdei konsumpei 25,95 miliardy,
tedy vice nez dvojndsobek pfijma z kin, pficemz 16 miliard pochdzelo z prodeje DVD.
Stale vétsi pocet filmit dnes dosahuje vyssi zisky z uvedeni na DVD neZ z uvedeni v ki-
nech (mezi prvnimi byly v roce 2001 filmy RYCHLE A ZBESILE a TRAINING DAY). Nékteif
zastupei filmového prumyslu tvrdi, Ze tento pokles trieb z kin bude pokracovat, a to ne-
jen z toho divodu, Ze se dramaticky zlepSila kvalita technologii uréenych pro domdef
projekei, ale i proto, Ze konzumenti uz nemusi dlouho éekat na uvedeni filmu na DVD,
coz je podporuje v rozhodnuti zcela se vzdit zkuSenosti s filmem na velkém pldtné.
Ohromny uspéch DVD nevyhnutelné ovliviiuje i filmovou produkei — napfiklad to, které
filmy budou produkovidny a dobfe finanéné zajistény. ProtoZe hlavnimi kupujicimi DVD
a systémil domdciho kina jsou bili muzi, jejich vkus ¢dsteéné ovliviiuje trh. Pitom podle
zprav vypracovanych pro tcely samotného filmového priimyslu je jejich vkus orientovin
na blockbustery jako je MATRIX a teenagerovské komedie jako jsou MALERY PANA SIKULY.
To neznamend, Ze jiné Zdanry nejsou tspéEné nebo Ze se jind publika nepodileji na sledo-
vani filma na DVD — blockbustery a jejich publikum oviem tvofi nejdiilezitéjsi sektor
obchodu s filmovymi nosiéi uréenymi pro domdei sledovdni. A to také znamend, Ze akéni
scény, specidlni efekty a dynamické soundtracky tvoii podstatnou souédst filmového na-
rativu a stylu.

Vliv DVD na produkei je mozné sledovat také v tom, Ze jsou natdc¢eny dodatec¢né scény,
alternativni konce nebo dokumenty typu ,,making of...“, takZe tento materidl miZe byt
zafazen do doplitkového materidlu na DVD. Ocitdme se tak mezi variacemi filmového
narativu zptisobenymi témito prvky a procesem nového uvddéni verzi tého? filmu (napfi-
klad rezisérska verze, specidlni shératelskd edice, platinovd edice apod.), a diky tomu
ziskdvdme dojem, Ze narativ je v éfe DVD nekonecné proménlivy. Ackoli filmové nara-
tivy vidy podléhaly zméndm pii opakovanych uvddénich v kinech i ndslednych mistech
distribuce, DVD tento aspekt filmového narativu mimorddné zviditelnilo a ucinilo z néj

dalezity princip filmové zkuSenosti.

V dubnu jste se icastnila jedné z pronich akademickych konferenci zabyvajicich se téma-
tem DVD. Jakd byla reakce badatelit na tento novy fenomén? Jaké metody vyzkumu byste
navrhla pro analyzu zmén distribuce a recepce vyvolanych ndstupem DVD formdtu?
Ucastnici konference hovofili o celé skdle riznych témat, véetné toho, jak DVD ovlivni-
lo koncepce autorstvi, marketing a uvdadéni filmi ¢i filmové publikum. Néktefi tvrdili, Ze
DVD piineslo v téchto oblastech radikdlni zménu, jini naopak zdtraznovali kontinuitu
mezi minulosti a piitomnosti. Jednalo se o skuteéné vzrusujici uddlost predevsim diky
tomu, Ze umoznila pIné se soustredit na téma DVD, pfi¢emZ castnici nabizeli riizné, ale
vzajemné se doplnujici ndzory na vliv tohoto relativné nového formatu.

Jasné se také ukazalo, Ze DVD podnitilo vazné pifehodnocovdni nékterych otfepanych
tvrzeni v ramei film studies: napiiklad Ze opravdova kinematografie je spojend s celuloi-
dovym médiem, které patif vyhradné na velké pldtno; Ze verze filmu urcéend pro distribu-
ci v kinech je tou jedinou autentickou a tiplnou verzi; Ze kino je jediné misto, kde mize
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divdk zakouget opravdovy vztah k filmu; a Ze kino je dstredni pro socidlni a historicky
vyzkum divdetvi a divdckych aktivit. A mimo kontext samotné konference je mozné také
fici, ze filmovym badatelim z akademické sféry ulehéilo DVD moznost hovofit o kine-
matografii v kontextu novych digitdlnich médii (digitalita predstavovala pro nékteré
z nich hrozbu filmovému médiu i samotnym film studies).

Doufim, Ze takovéto nové promysleni téchto témat bude mit vyraznéjsi vliv i na vyzkum-
nd paradigmata — a ze diisledky prehodnocovini jistych tvrzeni, iniciované DVD forma-
tem, dalece pfesdhnou rovinu momentdlnich zmén. Tak jako pomohlo DVD pfesunout
pozornost k uvddéni film mimo samotny prostor kina, mohlo by také oteviit vyzkum
o dé&jindch projekei z filmového pdsu, které se odehrdavaly v jinych prostorech, nez je
kino — a v souvislosti s tim i vyzkum role, kterou hrdly nové technologie, od 16mm pro-
jektorti a televize k VHS a satelitn{ televizi, v procesu uvadéni filmt do domadcnosti, Skol,
muzei a dalSich mist. Jak jsem se uz zminila, je sféra uvadéni filma v jinych prostorech
nez kino zcela klicova pro porozuméni spolecenské a historické roli kinematografie —
predevsim proto, ze ukazuje viudypfitomnost filmu v kazdodennim zZivoté. Lze predpo-
kladat, Ze tato dal&i mista a instituce, kde jsou filmy uvadény, vyrazné ovliviuji jejich
vniméni — Ze tedy napfiklad sledovini CARODEJE ZE ZEME OZ v kontextu stiedostavovské
americké domdcnosti je naprosto odligné od sledovini téhoz filmu v uprchlickém tabore
v Afghdnistdnu (kde jej promitala organizace FilmAid International). TakZe v tom nej-
optimistictéjsim vyhledu miize soucasny zdjem o DVD soustiedit pozornost k diivéjsim
piikladm uvddéni a recepce filmi mimo prostor kina.

Snad mé predchozi komentare naznacuji, Ze z hlediska recepénich studii se mi soucasny
vyvoj jevi jako mimorddné zajimavy. Vliv novych medidlnich studii, teorie globalizace,
empirického vyzkumu, fan studies a dalsich souc¢asnych tendenei povede recepéni studia
novymi, velmi zajimavymi sméry, pfi¢emz bude zdaroven rozsifovat parametry a orientaci
jejich metodologie.

Na zdvér Vam chei podékovat za podnétné otdzky — s potéSenim jsem promyslela téma-
ta, které jste nastolil, a jsem rdda, Ze jsem méla prilezitost na né reagovat.

Citované filmy:
(:'umr[tfj ze zemé Oz (The Wizard of Oz; Victor Fleming, 1939), Harry Potter a kamen mudreii (Harry Potter and
the Sorcerer’s Stone; Chris Columbus, 2001), Harry Potter a tajemnd komnata (Harry Potter and the Cham-
ber of Secrets: Chris Columbus, 2002), Harry Potter a vézeri z Azkabanu (Harry Potter and the Prizoner of
Azkaban; Alfonso Cuarén, 2004), Hvézdné vdlky (Star Wars; George Lucas, 1977), Maléry pana .‘;'Jfkuf.\' (Office
Space; Mike Judge, 1999), Matrix (The Matrix; Andy Wachowski, Larry Wachowski, 1999), Pdn prstenii:
Dvé véze (Lord of the Rings: The Two Towers; Peter Jackson, 2002), Pdn prstenii: Ndvrat krdle (Lord of
the Rings: The Return of the King; Peter Jackson, 2003), Pdn prstenii: Spolecenstvo Prstenu (Lord of the Rings:
The Fellowship of the Ring; Peter Jackson, 2001), Rebecca (Alfred Hitchcock, 1940). Rychle a zbésile
(The Fast and the Furious: Rob Cohen, 2001). Terminator 2 3-D: Battle Across Time (John Bruno, James Ca-
meron, 1996), Titanic (James Cameron, 1997), Training Day (Antoine Fuqua, 2001), X-Men (Bryan Singer.
2000), X-Men 2 (X-Men 2: X-Men United: Bryan Singer, 2003).
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Obzor

Francouzska Inatéka

Francouzskd Inatéka (Inatheque de France) se nachdzi na levém biehu Seiny na ndbfez{ Fran-
qoise Mauriaca v PafiZi. Sidli v nové budové Francouzské ndrodni knihovny (Bibliothéque natio-
nale de France). kterd byla vystavéna v letech 1989-1996 podle pliant Dominika Perraulta.
Prestoze by jeji pfitomnost pravé v budovdch Ndarodni knihovny mohla svddét k dohadfim o ad-
ministrativni provazanosti obou instituei, jednd se naopak o dvé samostatné piisobici jednotky.
Inatéka jako knihovna audiovizudlniho dédictvi je zfizena Ndrodnim institutem audiovize (Insti-
tut national de I"audiovisuel, INA) a prostorti knihovny vyuZivd k uchovdvdni a zpfistuptiova-
ni studijnich kopii vysildni rozhlasu a televize. Umisténi do budovy Ndrodni knihovny viak
neni nahodné. Napliuje se tim pfani inicidtora stavby knihovny nékdejsiho prezidenta Frangoi-
se Mitteranda, po némz je budova pojmenovina. Ten v roce 1988 vyjadFil pidni, Ze novd stavba
Ndrodni knihovny by méla ,,pokryt viechna pole znalosti, zpFistupnit je viem, pouzivat nejmo-
dernéjsi technologie pienosu dat, £lo by v ni studovat na dédlku a propojit ji s dalsimi evropsky-
mi knihovnami®." Toto pfdni nynf knihovna skute¢né splituje, protoze v ni lze studovat jak kni-
hy a grafiky, tak i software, multimedidlni aplikace a diky piitomnosti Inatéky také vysildn{
francouzského rozhlasu a televizi. To vie za vyuzZiti nejmoderné&jsi techniky, kterd je ,,zpifstup-
fuje viem™ ndvatévnikim.

ZpFistupnény archiv

Studovna Inatéky je oteviena od pondéli do soboty od 9 do 19 hodin. Ke vstupu je nutnd akredi-
tace, o kterou si ndvitévnik musi zazddat v informacich étendiim ve vstupni hale Ndrodni knihov-
ny. Pokud udd predmét vyzkumu, ktery miiZze byt univerzitni, profesni nebo osobni a pro ktery
potfebuje prostudovat audiovizudlni fondy, obdrii na misté akreditaci na dva dny, na patndct
vstupil, nebo na jeden rok. S akreditaci ziskd pfistup do studovny Inatéky a k jejimu archivu. Stu-
dovna je vybavena ¢tyfiaSedesati stanicemi SLAV, coz je zkratka pro Station de Lecture AudioVi-
suelle, zafizeni umoziujici ¢éteni audiovizudlnich dokumentfi. SLAV jsou vybaveny pocitacem
Apple Macintosh G4 s dostatedné velkymi barevnymi monitory, videopiehravacem, CD a DVD
pfehravacem. Diky vzdjemnému propojeni jsou vefkeré zvukové i obrazové zdznamy ovladané
pifmo z obsluzného programu v pocitadi.

Studiu audiovizudlniho dokumentu piedchdzi referSe v rozsdhlé databdzi, kterd se nazyva Hyper-
Base. Jeji ovladéni je jednoduché a pfitom nabizi velkou variabilitu vybéru podminek hledant,
které lze vzajemné kombinovat. Dovoluje konzultaci pfistupnych databazi prostfednictvich doku-
menta¢nich poli, kterd tvofi kazdy zapis (datum, kanal, hodina vysildni, ndzev, zdnr, klicovd slo-
va, obsah atd.) Tyto tdaje lze libovolné kombinovat a navitévnik miZe nalézt hledany dokument
nebo hned cely korpus dokumenti podle tematiky vlastniho vyzkumu. Katalogovy listek obsahuje
kromé hlavicky a velmi podrobného obsahu, jenz popisuje takika kazdou minutu filmu, také dida-
je o pofadu z dokument@ produkéni spolecnosti, které md k dispozici Inatéka, ale také procenta
sledovanosti. Databidze je pfitom rozdélena do tfi édsti: kromé televiznich pofadi lze vyhleddvat

1) La Bibliothéque nationale. Dossiers de l'audiovisuel 1994, ¢. 54, s. 34.
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reklamy a videoklipy nebo védecké prdce
a psanou dokumentaci. Katalog je ve velmi
omezené podobé k dispozici 1 pfes inter-
net. Predbéiné vyhleddni lze tedy provést
mimo budovu Inatéky. Pro smysluplnou
prdci s databézi je viak nutné osobné za-
jit do Inatéky nebo do jejich Sesti regio-
ndlnich pobocek, protoie pouze tam je
piistup k tplnym informacim o pofadech,
které lze jeité pred samotnou konzulta-
ci audiovizudlniho dokumentu déle t¥idit
a zpracoviavat v programu MediaCorpus.
Ten umoziiuje udaje ziskané z databdze
dopliiovat vlastnim poznamkovym apara-
tem a indexovat. Pomoci MediaCorpus lze
vytvdaret statistiky vysildni a prezenta¢ni
grafy. Podobny program nejenze Zetii ¢as
studia samotnych dokumenti, ale umoz-
nuje vytvdrel ndroéné statistické studie,

aniz by bylo nutné viechny porady skutec-

né zhlédnout. Vybér si navstévnik presune

do ndkupniho kosiku podobné jako v in-

Studovna Inatéky vybavend stanicemi

S AR = . ternetovém obchodé a zadd pozadavek kni-
audiovizudlniho ¢teni umozriuje analyzu

rozhlasového nebo televiznitho zdznamu

z archivu - i
Fota Liidak Janda zulta¢ni kopii, se kterou miize ddle praco-

hovni sluzbé. Vybrany rozhlasovy nebo

televizni porad dostane do hodiny na kon-

vat a provadét hlubsi analyzu.

Pozadovany televizni pofad je k dispozici
bud’ na kazeté S-VHS, ktera se pouzivala az do roku 2002 ke studijnim kopifm, nebo na nosic¢ich
DVD-ROM, kterymi byly v roce 2002 nahrazeny videokazety. Rozhlasovy porad je k dispozici na
CD-WORM, coz je nosi¢ pouzivany v Inatéce pro zdznam zvuku. Samotn4 analyza audiovizudlnich
dokumentii probihd opét na stanicich SLAV. Ty jsou k tomuto ucelu vybaveny specidlné vyvinu-
tymi softwarovymi ndstroji VideoScribe a RadioScope (eventudlné MediaScope). Multimedidlni
program VideoScribe umoziiuje analyzu audiovizudlniho dokumentu ulozeného na kazeté S-VHS.
Zaznam se zobrazuje v okné pracovni plochy poéitace. Prostiednictvim programu miizete ovlddat
videoptehrdva¢ a snimal ze zdznamu obrazky. Ty lze ddle pozndmkovat, hierarchizovat a sestavo-
vat z nich dokument v textovém editoru. Pro analyzu rozhlasového vysilin{ slouzi RadioScope.
Opét dovoluje strukturovat ¢asovy priibéh dokumentu prostrednictvim pozndmkového apardtu,
ktery lze pfipojovat k ¢asové ose zdznamu. Zvukovy dokument lze pak prochézet pravé prostied-
nictvim pozndmek a lze si z néj délat vypisky. Kopirovat fragmenty hlasovych zdznamf viak pro-
gram s ohledem na autorskd prava neumoZfiuje.
Obdobou téchto programii je MediaScope, ktery umoziuje totéz pro zpracovani toku digitdlniho
obrazu ve formdtu Mpeg uloZeného na konzulta¢nim DVD. Opét lze strukturovat zdznam, opo-
zndmkovat ho, vybrat zdbéry a vloZit je do pfipravovaného textového dokumentu. Zaznam na DVD
je navic opatien souvislym fetézem obrazki, kterymi miizete nahradit nevyraznou ¢asovou osu
zaznamu. Diky tomu lze rychle piehlédnout priibéh televizniho dokumentu a zaméfit se pouze

na ¢dst, kterd je k analyze nutnd.
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Prostredi HyperBase s vysledky hleddni dokumentdrniho filmu o Praze v zdkonném depozitu

© INA, www.ina.fr/inatheque

Povinny depozit

Studovna funguje teprve od roku 1998. Samotna Inatéka neni o mnoho starsi: letos slavi deset let
od otevieni. Divod jejiho zaloZeni je vSak nutné hledat hloubéji v historii, protoZe se v ném odra-
#{ proména medidlni krajiny ve Francii v poslednich desetiletich a postupnd zména chdpani kul-
turntho dédictvi, které stdle vice zahmuje i audiovizudlni produkei.

Administrativné Inatéka spadd pod Ndrodnf institut audiovize, ktery sidli v Bry-sur-Marne. INA
vznikla 6. ledna 1975 (na zdkladé zdkona ze 7. srpna 1974) rozStépenim tehdejsiho ORTF (Office
de Radiodiffusion-Télévision Frangaise), ktery sdruzoval rozhlasové, televizni i vysilaci spolec-
nosti. Spolecné s INA tehdy vznikly t¥i samostatné televizni kanaly TF1 (Télévision Francaisel),
Antenne2 a France-Régions3 a vysilaci a produkéni spolecnosti Société francaise de production
(SFP), Télédiffusion de France (TDF) a Francouzsky rozhlas (Radio France). Poslanim INA bylo
od pocatku schranovat a zpfistupiovat audiovizudlni archivy stdtnich programovych spoleénosti,
didle provddét vyzkum v oblasti produkce a audiovizudlni komunikace a jeji inovace, zajisfovat ve-
fejnou sluzbu spojenou s audiovizi a pfispivat ke vzdéldvdni v oboru audiovizudlni komunikace.
Stdtni stanice odevzddvaji po odvysildni premiérové porfady do INA, kterd se stard o jejich archiv.
Opldtkou INA poskytuje komplexni referdni sluzbu a je schopna stdtnim stanicim dodat pozado-
vany archivni dokument, ktery je pak ve vysildni zietelné oznacen ¢tvercem s ndpisem INA.
Rozdéleni stitniho kolosu ORTF na sedm samostatnych spolecnosti bylo prvnim krokem k postup-
né privatizaci televiznich kandli. ZruSeni monopolu stitu v oblasti rozhlasu a televize umoznil za-
kon z 29. éervence 1982. Stdt si ponechal pravo na poskytovani a pfidélovani frekvenci, jejichz
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schvidleni podléhalo nové vzniklé Ndrodni komisi pro komunikaci a schvalovdani (Commission
nationale de la communication et des libertés, CNCL, v roce 1989 nahrazena Conseil supérieur
de I'audiovisuel, CSA).

Pokud jde o nové vzniklé televizni kanadly, byl spustén placeny Canal+ (1984) a ddle vznikly
soukromé TV6, M6 a Cing. V roce 1986 rozhodl kabinet premiéra Jacquese Chiraca (ktery stdl jiz
v roce 1974 za rozpusténim ORTF) o privatizaci prvniho kandlu francouzské televize TF1. Nové
vzniklym soukromym rozhlasovym a televiznim stanicim v8ak nebyla pfikdzdna povinnost archi-
vovat porady a ddle je zpfistupnioval. Tuto situaci popisuje zprdva Francise Becka z ¢ervna 1987,
kterd byla sice zaméfena na fungovdni Ndrodni knihovny, ale tykala se také archivace audiovi-
zudlniho odkazu. Francis Beck si je védom nepoméru mezi obrovskym mnozstvim soudobé audio-
vizudlni produkce a jejim zastoupenim ve stdtnich archivech. Proto navrhuje alespon selektivni
vybér produkce soukromych rozhlasovych a televiznich stanic:

Nové soukromé prostiedky Siteni audiovizudlnich a zvukovych zprav nejsou podiizeny
povinnosti archivovdni u Ndrodniho institutu audiovize, kterd se vztahuje na statni pro-
gramové spolecnosti. Selektivni archivace signifikantnich vzorkfi obsahu pfenddenvch
témito novymi médii se musi presto stdl soucdsti péce stdtni instituce, kterd dba o to,
aby dnesni kultura byla dostupnd i budoucim generacim. [...]

Nelze jen do vyéerpdni tupé hromadit dokumenty minulosti, naopak pro budouci vyzkum
je nutné provddét vybér. Riziko, Ze se budou shromazd'ovat sterilni a neprehlédnutelné
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sbirky za straglivou cenu vefejnych financi, ohroZuje pozadavky kolektivni paméti ndro-
da vice nez nepatrné nebezpeci, ze se ztrati dilezity dokument pfi kazdém selektivnim

zisahu, jakmile mu budou uréena pevnd kritéria zaruéujiei védeckou platnost.”

V reakel na tuto zprdvu rozhodl tehdejsi prezident Frangois Mitterand v prohldgeni z roku 1088
o stavbé nové budovy Narodni knihovny. O jejim posldni jsme se jiz zminili v tvodu. O rok po-
zdéji ministr kultury Jack Lang zalozil skupinu vedenou Andrém Bourdalé-Dufauem a povéril
ji piipravou zdkona, ktery by umoznil archivaci pofadii rozhlasu a televize soukromych stanic
a jejich dalsi zpfistupnovani. Bylo vyuZito jiz existujiciho zdkona o tzv. povinném depozitu,
na kterém se zaklddala dosavadni archivaéni praxe ve Francii. Povinny depozit se plvodné
vzlahoval na tidténé dokumenty, o éemz svédéi i obvykly ¢esky preklad francouzského terminu
dépot légal jako ,,povinny vytisk®. Povinny depozit zavedl do francouzské legislativy kril Fran-
tigek . (1515-1547). Ten dekretem z 28. prosince 1537 vydanym v Montpellier pfikazoval na-
kladatelim a tiskdrndm odevzdat jeden vytisk ,.v&ech pozoruhodnych dél, kterd byla ¢i budou
[...] vvddna [...] v nasi dobé, abychom méli piistup k zminénym knihdm, aby byly &fastné
zachovdny, az zmizi z paméti lidstva.” Plivodné se zdkon vztahoval na knihy a grafické listy,
které byly shromaidovdny v Krdlovské kniznici (Librairie royale) na zdmku v Blois a staly
se jadrem pozdéjsi francouzské Narodni knihovny. Postupnymi dpravami byl zakon roziifovdn
také na mapy, hudebni partitury nebo pohlednice, ale ve 20. stoleti i na audiovizudlni média.
Posledni podstatnou zménou byla novela zikona o povinném depozitu z 3. &ervence 1985, kdy
byla ¢lankem 55 ddna pravomoc Ndrodni knihovné ziskdvat povinny depozit z dél vydanych na
videonosicich.

Novy zdkon o povinném depozitu pfedloZeny skupinou Andrého Bourdalé-Dufaua byl schvilen
20. cervna 1992, ale na skute¢né vymezeni rozsahu uplatnéni se muselo pockat do 31. prosince
1993, kdy byl schvilen tzv. aplika¢ni dekret. Ten presné stanovil rozsah a zpiisob aplikace po-
vinného depozitu i pro oblast audiovize a urcil zplsob sbéru dokumentd. Dekret mél vstoupit
v platnost 1. ledna 1995, dokdy mély povérené instituce ¢as piipravit se na provadéni shéru. Jed-
nalo se celkem o tfi instituce (nepocitdme-li Ministerstvo vnitra, které si z odevzdanych tisténych
dokumentt vytidténych ve Francii nebo tam dovezenych ponechdvd vidy jeden kus). Predeviim
Francouzskd ndrodni knihovna dostala na starost grafické nebo tisténé dokumenty vieho druhu,
zvlasté knihy, periodika, brozury, tisky, rytiny, pohlednice, plakdty, dopisy, pldny. globusy a ze-
mépisné atlasy, hudebnfi partitury, choreografie a fotografické dokumenty. Protoze mezi kulturni
dédictvi byl zafazeny i softwarové produkty, méla se starat o shér programi, databdzi a expertnich
systémii bez ohledu na druh nosi¢e, ddle o zvukové zdznamy vieho druhu, obrazové zdiznamy na
jiném nez fotochemickém nosiéi, multimedidlni dokumenty.

Dalsim orgdnem povinného depozitu se stalo Ndrodni stfedisko kinematografie (Centre national
de la cinématographie). To bylo povéfeno archivaci a péci o obrazové zaznamy na fotochemickych
nosic¢ich a filmové propaga¢ni materidly. Kromé toho mélo na starosti shromazd’ovani a uchovi-
vini dalgich ne-filmovych materidld, které se vztahuji k déjindm filmu, jako jsou scénire, fotogra-
fie, plakaty, knihy, filmové pfistroje.

A konecné Ndrodnf institut audiovize, ktery byl povéfen shérem a konzervaci zvukovych a audio-
vizudlnich dokumenti Sifenych televiznimi nebo rozhlasovymi vinami, G&asti na vytvdfeni a Si-
feni odpovidajicich ndrodnich bibliografii a zpfistuptiovdnim téchto dokumentii ke konzultaci
vefejnosti. Konzultace dokumentii se uskuteciuje, s vyjimkou tajemstvi chranéného zikonem,

2) Francis Beck, Extrait du rapport final sur la Bibliothéque nationale, remis en juin 1987 au ministre
de la Culture et de la Communication. Dossiers de Uaudiovisuel 1994, &, 54, s, 28.
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za podminek odpovidajicich legislativé o duSevnim vlastnictvi a v souladu s povahou jejich kon-
zervace.”
Aby se predeslo moZnym stietiim z rozdélenim pravomoci, byla ustanovena védeckd rada pro po-
vinny depozit. Ta se sklddd z predstavitel vy$e zminénych orgdn a predsedd ji generdlni sprav-
ce Narodni knthovny. Rada ma dohlizet nad védeckou koherenef a jednoton postupfi pii uplat-
novani povinného depozitu®.”

Struktura fondi

V soucasnosti archiv Inatéky uchovava kolem dvou milioni hodin rozhlasového a televizniho
vysildni, z nichZ tfi ¢tvrtiny ulozZila sama v rdmei povinného depozitu. Zdroven skladuje porady,
které pod povinny depozit nespadaji, ale jejich selekce by byla drazii neZ je prosté zaznamenal.
Rozdil se poznd az pii dokumentacénim zpracovani. Porfad, ktery nespadd pod depozit, nemd tak
podrobny katalogiza¢ni zdpis a neni u néj vytvdfen popis obsahu. Presto i tento zdznam si lze ve
studovné zapiijéit a zhlédnout.

Pokud jde o rozhlas, je zaznamendvino celkem sedmndct rozhlasovych stanic. Stdtni francouzsky
rozhlas Radio France (France Culture, France Inter, France Musiques, France Info a France
Bleu) je zachytdvidn pfimo na koncovém vysilaci. Soukromé stanice vysilajici na velmi kréitkych
vlndch FM (Europe 1, RTL, RMC, RFI, Europe 2, Chérie FM, Nostalgie, Skyrock, RTL 2, Fun
Radio, NRJ a RFM) jsou zaznamendviny ze satelitniho vysildni. Od poédtku existence Inatéky je
rozhlasové vysildni archivovidno v digitdlni podobé. Jako format uloZeni byl zvolen Mpeg/Musi-
cam (Moving Picture Expert Group), ktery vychdzi z fyziologickych vlastnosti lidského sluchu.
Kédovdni a velikost komprimace pritom predpoklddaji urcéitou ztratu informaci, které nejsou po-
vazovdny za dtleZité pro celkové vnimani zpravy. Zkomprimovany signdl je pro potfeby archivace
uloZen na nosi¢ich CD-WORM (Write Once Read Many). Na stejny druh nosice je zdroven ulo-
zena i studijni kopie pro Inatéku. Na jeden CD-WORM se vejde 600 MB dat, coz predstavuje
6 hodin stereofonniho (12 hodin monofonniho) vysilani.

Velky nadrtst v poctu zaznamenanych hodin nastal u televizniho vysilani. INA se stdle stard o pro-
fesni archiv stdtnich stanic France 2 a France 3. Ddle dekret o povinném depozitu z 31. prosince
1993 uréil Inatéce provadét sbér povinného depozitu u péti soukromych stanic TF1, Canal+,
France 5, Arte a M6. Konzulta¢ni kopie byly ptivodné na S-VHS, které byly zvoleny pro svou ,,ro-
bustnost™ v porovndni s Hi-8. Navic videopfehrdvace technicky umoznovaly vkladat ¢asové kady
a pracovatl s nimi, propojit pocitace pies rozhrani RS 422, a tedy ovlddat kazetu piimo z poéitace,
¢ehoz bylo vyuzito ve studovné. Dokumenty z roku 1994 viak svédci o tom, Ze se o digitalizaci
televizniho zdznamu uvazovalo uz od poddtku existence Inatéky. Zdznam na Beta SP (na kterych
byly ukldddny archivni kopie) a S-VHS byl ¢asové ndrocény, protoze umozinoval prepisy pouze
v redlném ¢ase a navic vidy s sebou nesl uréitou ztrdtu dat. Vzhledem k tomu, Ze predpoklddand
Zivotnost archivu na Beta SP byla asi tficet let, znamenalo to, Ze ¢asem bude nutné cely archiv
piekopirovat. Periodicky pfenos navic znamenal nejen ztrdtu ¢asu, ale i ztrdtu ¢dsti informace.
U7 v lednu 1994 psal Jean-Michel Rodes, nynéj&i feditel Inatéky, v ¢lanku Le cercle impossible
de la conservation (Nemozny kruh konzervace) o nutnosti prechodu na digitdlni typ zdznamu u ar-
chivace obrazu:

Pfepis na novy nosié, pokud se provddi na analogovém médiu, zptisobuje postupnou de-
I } s -

gradaci signdlu. Pfi soucasném stavu technologie a praxe je tedy vie, co uchovdvdme,
¢asem odsouzeno k zdniku a provizorni prezivani bude zdviset na tom, jak ¢asto bude

3) Viz Présentation. Le dépét légal en France [online|. INA, ©2003, aktualizovano 15. 4. 2004 [cit. 26. 7.
2005]. http://www.ina.fr/inatheque/presentation/cadre_legal.fr.himl
4)  Alain Simon, Une loi consensuelle. Dossiers de ['audiovisuel 1994, ¢, 54, s. 31,
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nutné provést piepis na novy nosié. [...| Povinny depozit ndm ukazuje, kudy z bludného
kruhu ven, inspirace ale nepfichdzi z oblasti videa, nybrz z oblasti rozhlasu. Nahrdvani
zkomprimovaného digitdlniho zvuku na opticky nosi¢ zarucuje zaroven nedestruktivni
cteni, moznost kopirovdni bit po bitu bez znehodnoceni signdlu a kondenzaci informace.
kterd umoziuje Sestndctkrat i vicekrat zkrdtit ¢as na kopirovdni a snizit tak finanéni nd-
klady a lidskou préci potiebnou k preziti program.”

V 1é dobé jesté nebyly stanoveny standardni formidty obrazového zdznamu ani idedlni zplsob
komprese obrazu, ktery by snizil velikost digitdlni informace, aniz by piili§ narusil audiovizudlni
zpravu. Neexistovaly ani finanéné dostupné nosice pro velké mnozstvi dat, které digitdlni obraz
vyzadoval.

Digitalizace byla nakonec provadéna postupné od roku 2000, k definitivnimu piechodu na digitél-
ni zdaznam doglo k 1. lednu 2002. Vysilany signdl je komprimovdn rychlosti 8 Mbits za sekundu ve
formdtu Mpeg 2 a je ukldddn na nosic¢ich S-DLT. Ten umoziiuje ukladat informace o celkové veli-
kosti 110 gigabytd. Paralelné je provddéna druhd komprese na 1 Mbits za sekundu. Vysledek je
ukldaddn na nosi¢e DVD-R. Na jeden den a jeden kanil je zapotrebi jedno S-DLT a tfi DVD-R.
Prechod na digitdlni zdznam znamenal podstatné zlevnéni vytvdreni archivu, coz umoznilo rozsi-
feni shéru na dalsi, satelitni a kabelové stanice. V soufasnosti je zaznamenadvan signdl sedmi
celostdtnich hertzovych stanie (TF1, FR2, FR3, Canal Plus, France 5, ARTE, M6), pétatficeti ka-
nalfi pifstupnych pres kabel nebo satelit (Planéte, Paris Premiere, TMC, RTL9, LCI, Euronews,
Eurosports, Canal J, Canal Jimmy, MCM, Série Club, TV5, La chaine Météo, Mezzo, Animaux,
Encyclopedia, Mangas, RFM TV, AB Moteurs, France 4, Equidia, Teva , Seasons, Sport +, Télé-
toon, Chasse et péche, Escales, Fun TV, Toute I'Histoire, Histoire, Demain, 13éme Rue, Public
Sénat, La chaine Assemblée, AB1) a étyfi stanice bezplatné digitdlni televize (Direct 8, NT1, W9
a NRJ 12).

V ¢ldnku 38 aplikaéniho dekretu z 31. prosince 1993 se stanovuje, Ze deponenti musi také pred-
lozit Inatéce uréity pocet psanych dokumentii. Toto oznaceni se vztahuje na véechny dokumenty
zaznamenané na papiru, které se tykaji programti a vysildni a pochdzeji z produkénich a distri-
butorskych spolecnosti. Tyto dokumenty jsou vytvdieny riiznymi oddélenimi téchto spole¢nosti,
jako jsou reditelstvi, programova oddéleni, vyrobni ateliéry, informaéni a tiskova oddéleni, sluz-
by nebo pravni kanceldfe. Mohou byt psdny ruéné, na stroji, pocitaci, vytisténé, v elektronické
podobé nebo se miize jednat o oby¢ejné pozndmky rozhlasovych a televiznich pracovnikii. V kaz-
dém piipadé tyto zdroje obohacuji dokumentacni bdzi audiovizudlnich archivii a zjednoduduji
zpracovani katalogizac¢nich pozndamek a analytickych dokumentaci.

Zatimeo Inatéka zacinala v roce 1995 s tFiceti tisiei tidténymi a psanymi dokumenty (jednalo se
o tiskoviny ORTF a spolecnosti, které vznikly po jejim rozdéleni), dnes je ji soucasné s pofady na
zikladé zikona o povinném depozitu preddvdno Sedesdt tisic tisténych a psanych dokumenti ro¢-
né. Kromé toho Inatéka odebird pies stovku periodik a specializovanych ¢asopisti s programy roz-
hlasu a televize. Ma kompletni sbirku televizniho magazinu Télérama a jeho predchtidce Radio
Cinéma Télévision od roku 1950. K tomu je nutné piipoéitat knihovnu s vice nez deviti tisici vé-
deckymi pracemi o audiovizudlnich médiich.

Zaznamenané miliony hodin rozhlasového a televizniho vysilani by v8ak zéistaly nepfistupné v ar-
chivech nebyt peclivé priace Sedesati dokumentatori. Ti vytvdfeji podrobné katalogiza¢ni idaje
a sepisuji obsahy vysilanych poradi spadajicich pod povinny depozit. Pfi své prdci vychdzeji také
z doprovodnych psanych dokumentil, které dodaji televizni spole¢nosti. Tyto dokumenty jsou
uvedeny na kazdém kartotéénim listku. V soucasnosti je k dispozici pfes dva miliony zdznami.

3) Dossiers de Uaudiovisuel 1994, &, 54, s. 51.

165




ILUMINACE

Roénik 17, 2005, & 3 (39)

PFi dokumentaéni prdci je nutné odliovat mezi pofadem, ktery spadd pod zakonny depozit, a po-
fadem, ktery pod néj nespadd. Vysildani z obdobi pred 1. lednem 1995 bylo ukldddno v INA jako
soucdst profesiondlnich archivii stdtnich rozhlasovych a televiznich stanic. O ném existuji po-
drobné udaje, ale jeho dostupnost v Inatéce zdvisi pfedeviim na postupné zpéiné digitalizaci ar-
chivii. Cést jich je je¥t& zaznamendna na filmovém pdsu, napiiklad zpravodajstvi z pocatki te-
levizniho vysildni v padesdtych letech, které bylo ukldddno na 35mm film, nebo pofady z let
Sedesatych na 16 mm filmech. Obecné jsou v Inatéce dostupné porady vysilané po 1. lednu 1995,
Tehdy byl jesté provddén selektivni vybér pofadii a zaznamendvaly se ty, které spadaly pod po-
vinny depozit. Jednd se tedy o pofady vytvorené francouzskymi spolecnostmi nebo v jejich ko-
produkei a vysilané v premiéie. Kromé toho jsou k dispozici jesté dvé databdze zaznamenanych
videoklipii a reklam. K velké zméné doglo 1. ledna 2002, kdy byl zprovoznén digitalni shér. Nyni
se zachycuje vysildni nepfetrzité ctyfiadvacet hodin denné, proto je skladovino i to, co spravné
pod povinny depozit nepatii (zahraniéni produkce, reprizy apod.). Viechny pofady jsou podro-
beny identifikaci a v databdzi je u nich uveden ndzev, misto ve vysildni, vyrobni idaje a stru¢nd
typologie. Pouze programy, které spadaji pod zdkonny depozit, jsou podrobeny dikladné doku-
mentaci. Celkem je kazdoro¢né zdokumentovino sedmdesit tisic hodin vysildni. Cely proces do-

kumentace zabere maximalné tfi mésice od odvysildni.

Studium rozhlasu a televize

Kapacita studovny Inatéky je nyni v priméru zaplnéna na 60 % a podle soukromého vyjadreni
Michela Raynala, ktery studovnu fidi, je zde celkem akreditovdano deset tisic védetl. Zaklad je
tvoren studenty, ktefi predstavuji dvé tietiny navstévnika. Kromé nich Inatéku navstévuje 11 %
védel, 21 % zaméstnanct médii, ddle ucitelé a konec¢né fadovi ob¢ané, ktefi prokdzi védecky
zdjem. Pokud jde o pfedmét vyzkumu, vice nez ¢étvriina jsou podklady pro magisterské price.
13 % je tvoreno audiovizudlnimi a multimedidlnimi projekty, zdroje rozhlasu a televize jsou tedy
casto vyuzivdany k reflexi a tvorbé novych dél. 14 % predméti vyzkumu jsou disertaéni prdce
a posledni dobou se zaéinaji objevovat samostatné vyzkumy uéiteld, ktefi sami za¢inaji audiovizi
vyucovat na vysokych a stfednich skoldch. Inatéka se snazi podporovat vyzkum ve svych fondech
dvéma cenami. Cenu za vyzkum (Prix de la recherche), kterd je ohodnocena ¢dstkou 4 000 euro,
si v roce 2004 odnesla diserta¢ni priace Jean-Matthieua Méona Eufemizace cenzury. Kontrola me-
dii a ochrana mlddeze. Od zdkazu k nabdddni a Cenu povzbuzeni (Prix d’encouragment) ve vysi
2 000 euro, kterd je udélovand magisterskym pracim, ziskal Matthieu Maury za Arrét sur images.
novindrskd kritika televize, v televizi, prostrednictvim televize.

Inatéka také publikuje vlastni fasopis Médiamorphoses. ktery popularizuje soucasnd témata me-
didlnich studii. Kromé toho ma tii fady knih. ,Mémoires de télévision* (Paméti televize) vyddvané
v koedici s nakladatelstvim L’Harmattan se snazi pfinést historicky a metodologicky relevantni po-
pis uré¢itych dsekd déjin televize, jak tomu bylo napfiklad v knize Béatrice Fleury-Vilattové La meé-
motre télévisuelle de la guerre d’Algérie 19621992 (Televizni pamét a vdalka v AlZirsku 1962-1992).
»Les médias en actes™ (Média v aktech) publikuji prispévky védeckych setkdni, kterd Inatéka
organizuje. Napiiklad mezindrodni sympozium konané v Bry-sur-Marne 3. aZ 5. cervence 2002
vydala ve tfech svazcich Les temps des médias (Cas médii). Svazky se vénovaly vztahu televize a nd-
rodni identity, televiznim pofadim Big Brother v riznych stitech a zprostfedkovanym obrazim
z 11. z4 2001 v New Yorku. Vysokoskolskym zdjemeiim o medidlni studia je vénovdna edice Mé-
dias recherches™, kterou Inatéka vyddvd ve spoluprdci s nakladatelstvim De Boeck Université
a kde vysla napfiklad uéebnice Télévision, réalite ou réalisme 7 Introduction a Uanalyse sémio-prag-
matique des discours télévisuels (Televize, realita nebo realismus? Uvod do semiopragmatické analy-

zy televizniho diskursu), vénovand televiznim debatdam nebo vdleénému zpravodajstvi.
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Inatéka také od svého zaloZeni izce spolupracovala s védei. Kromé fady kolokvii pofdd4d jednou
za mésic ,,Pondélky INA® (Lundis de 'INA), kam zve veli¢iny medidlnich studii ve Francii do
debat rozdélenych do SirSich eykli jako ,,Spoleénost a média® nebo .,Déjiny televiznich progra-
mi, 50. a 60. léta”. Vyznamnou mérou se na podobé Inatéky podilely ,,Metodologické dilny*,
které definovaly podobu studijnich ndstroji nebo dokumentac¢nich postupt. Tyto dilny vedené
v soucasnosti Michéle Lagnyovou a Guillaumem Soulezem z University Pafiz 3 a Denisem Maré-
chalem z INA se konaji v akademickém roce 2005/06 sedmkrat a jejich téma se bude napiiklad
7. dubna 2006 tykat toho, jak obhdjit disertaéni prdci z historie s audiovizudlnim nosi¢em (Com-
ment soutenir une thése d’Histoire avec un support audiovisuel?).

Za kratkou dobu ¢innosti Inatéka vyznamné obohatila dosavadni moznosti studia televize a roz-
hlasu ve Francii. Jeji pfinos shrmul Frangois Jost v ivodu ke druhému vydéni Uvodu do analyzy
televize (Introduction a Uanalyse de la télévision):

Zavedeni povinného depozitu pro rozhlas a televizi (na zdkladé zdkona z 20. ¢ervna
1992) ohromné ulehéilo praci védetm: stredisko televiznich archivii, Francouzska Ina-
téka, jim napfidté umoziiuje pifstup k desitkam tisic hodin vysildni. Zatimco dfive
bylo nutné pracovat se vzpominkami nebo ndhodné pofizenymi nahravkami, dnes je
hrac¢kou systematické studium vysildni na stejném zdkladé jako u textu nebo filmu.

Tato novd situace do hloubky proménila piistup k televizi: zatimeo difv jsme se museli
spokojit s obecnymi prohldSenimi, dnes jsme schopni analyzovat obrazy a zvuky, které

plni naSe obrazovky.”

Ludék Janda

Pouzitd literatura:
Francgois Jost, Introduction a l'analyse de la télévision. Paris : Ellipses 2004.
L’Inathéque de France. Nouvelles ressources, nouveaux instruments pour la recherche. Les ateliers
de recherche méthodologique. Bry-sur-Marne : INA 1996.
Le dépdt 1égal de la radio et de la télévision. Dossiers de 'audiovisuel 1994, &. 54. Bry-sur-Marne :
INA 1994.
L’Inathéque de France, dix ans. Inapro, lettre d’information de I'Institut national de I"audio-
visuel. Bry-sur-Marne : INA 2005.
DL10. A I'image de la démocratie. Inapro, lettre d’information de I'Institut national de I'audio-
visuel. Bry-sur-Marne : INA 2005.
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6) Frangois Jost, Introduction a I"analyse de la télévision. Paris : Ellipses 2004, s. 3.
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Priloha:

Kartotééni zdaznam dokumentdrniho filmu o Praze
PRAGUE=PRAG z archivu parizské Inatéky

Vlastni ndzev: Prague=Prag

Nazev programu: Voyages, voyages

Vysilaei kanal: ARTE

Vysilaci okruh: 5. okruh

Datum vysilani: 18.09.2003

Den: ¢tvrtek

Statut vysildni: prvni vysildni

Hodina vysildni: 19.02:20

Hodina konce vysilani: 19.43:46

Délka: 00.41:26

Tematika: turistika; dobrodruZstvi objevovdni

Zénr: dokument

Druh popisu: jednoduché vysildni

Méreni sledovanosti: kultura, pozndni, dokument, volny éas, turistika

Uvodni titulky: rez. Missolz Jérome de

Kli¢ova slova: Cesks republika; Praha; déjiny; pamdtky; ndvitéva; cesta; ndmésti; revoluce:
komunismus

Hlavicka: Tento dokument nds zavddi do ulic Prahy, uli¢ek Starého Mésta, do zahrad, kopei
a vypravi ndm dé&jiny tohoto mésta. ReZisér Jérome de Missolz se s ndmi podéli o své dojmy a po-
city z cesty a setkdnf s lidmi.

Tento dokument ma podobu cestovniho deniku a sklidd se ze zdbéra mésta a archivnich foto-
grafii. Celek je doprovdzen rezZisérovym komentafem mimo obraz v prvni osohé, ktery se stiida
s rozhovory a svédectvim herec¢ky, sochate, hudebnika a hlidace pamatniku.

Obsah: Pfi zdbérech davu turistd na Karlové mosté Jéréme de Missolz vypravi, jak se dostal
do Prahy. Vyddvd se na prochdzku a dojde na Vaclavské namésti, které se hodné proménilo od
uddlosti 20. srpna 1968. Jeho vyprdvéni ilustruje archivni fotografie mista z onoho dne. Muzeum
stdle nese stopy strelby a pomni¢ek pfipomind sebevrazdu studenta.

Po zdpadu slunce v kavdrné Slavia zasnéné vzpomind, jak poprvé piijel do mésta v roce 1989,
PFi ndvratu do hotelu narazi na nataceni italského §tdbu a Praha mu pfipadé jako ohromny filmo-
vy ateliér.

Na druhy den se brzy rdno projde po mésté, aby se vyhnul turistéim, a pak ndsleduje mladou he-
recku v kfivolakych uli¢kdch Starého Mésta a rozjimd o tom, jak muselo byt Staré Mésto zdroven
pritazlivé i odpudivé pro spisovatele jako Kafka. Divka si chee preéist Kafkfiv Dopis otei, a tak za-
jde do Ndrodni knihovny v centru mésta a prochdzejic se po knihovné piecte tryvek. KdyZ spiso-
vatel vzpomind na rodinu a détstvi, rezisér nds nechd zhlédnout Staroméstské ndmeésti a Chram
Matky Bozi pred Tynem.

Kdyz dojdou na Stary Zidovsky hibitov, mladd Zena se s ndmi podéli o své dojmy a vzpominky
spojené s timto mistem. Pri navstévé Pinkasovy synagogy mluvi o obétech druhé svétové vilky
a vzpomene na ¢leny své vlastni rodiny, kteff zahynuli v Osvétimi.

Na Hradéanech reZisér narazi na natdceni reklamy a ironicky poznamend, ze pravé na tomto
misté Hitler vyhldsil konec Ceskoslovenska. Pii zdbérech Hradu a Svatovitské katedrdly pfipo-
mene déjiny Prahy. Prochdzi se pfilehlymi ulickami zaplavenymi turisty, ktefi se nechaji fotogra-

fovat pred domem, v némz zil Kafka.
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V kavdrné se znovu shledd s mladou hereckou a spisovatelem. ktery povypravi, jak se mésto
zménilo od paddu komunismu, a o své posledni knize. Setmi se a spisovatel se vyddva do ulic,
bloudf, az ve Starém Mésté narazi na kabaret, kde zhlédne pfedstaveni.

Na druhy den jde s mladym muzem Davidem po ndmésti, kde se stavi kasna. Pred nékolika
lety, kdyZ na ndmésti jeSté stdval rusky tank, David ho pfemaloval na rizovo. ReZisér najde ten
tank na holé pldni.

Jérome de Missolz navdtivi pamdtnik prezidenta Gottwalda a hlida¢ ho provede zdkulisim pa-
matniku, kam se turisté nedostanou.

Kdyz se vrili do centra, vyzpovidd Americana, ktery si oteviel Muzeum komunismu. Poté ho
kroky dovedou do parku nad Prahou, kde vypravi piibéh Zeny, kterd tam pFichdzi kazdy den.

Dalsi den doprovézi hudebnika Vladimira, ktery pracuje pobliz Prahy.

Ndsledujici den pripomind nejvétsi Stalinovu sochu, kterd nikdy nebyla vztyéena a dnes zmi-
zela. Znovu se pridava k Davidovi v zdkladech sochy a ten mu vyprévi o revoluénich dnech.

Jeho cesta konéi na vrcholu televizni véze, kde objevuje zmutovand batolata vytvofend socha-
fem Davidem. Naposledy se podivd na mésto, které se mu rozkldada u nohou.

Produkéni zprava: . Tento film o Praze jsem chtél natocit tak, abych konfrontoval jeji nej-
krasnéjsi mista, jeji ofividné a neménné kouzlo, jeji intelektudlnf Zivot s ¢imsi kfehéim, nejis-
téjsim, co je spojeno s dosud nevyjasnénou budoucnosti, existencidlni dzkosti, ironif ¢asu. (...)
Dostal jsem chuf natdcet v Praze, protoZe jsem se chtél pfibliZit k jejim tajemnym a ambivalent-
nim podobdm, které se podobné jako ,laterna magica® proméiiuji se svétlem, s postupujici histo-
rif, jednou jsou pfitazlivé, jindy dési. Osou mého cestovniho deniku je ¢lovécenstvi, kouzlo zddnt,
skryvand dramata, posun, takika surrealisticky duch, ktery oZivuje éesky ndrod, historickd per-
spektiva. (...) V Praze roz¢arovani, absurdita vidy vyisti v sen a poezii. To je to hlavni, to piitaz-
livé.” (Jérome de Missolz)

P'rogramova spolecénost: ARTE

Druh produkce: koprodukce

Producenti: produkce, Issy les Moulineaux : Arte France, 2003: produkce, Paiiz: Mk2tv,
2003

Zemépisny rozsah: nadndrodni

Barva: barevny

Verze: dlouhd verze

Doprovodné dokumenty: autorskd priva: vysilaci zprdva

Druh zpracovidni: syntetickd katalogizace

Celkova sledovanost: 0,60

Sledovanost + 15 let: 0.60

Sledovanost Zzeny: 0,80

Sledovanost muzi: 0,40

Cdst trhu: 2,20

Cést trhu + 15 let: 2.20

Vybér povinného depozitu: 0

Cislo povinného depozitu: CL T 20030918 ART 16h

Nazev materidlu: [Programovy den ARTE 18, zdfi 2003

Materidl: S-DLT: 1 prvek, paralelni anténa. barva, stereo, rozliSeni: 625 fadkd, formdt: 1/2 pal-
ce, postup: Mpeg 2 program, signdl: Digitalni, standardni barva: kompozitni digitdlni 4.2.0

Pfelozil Ludék Janda
© INA, www.ina.fr/inatheque
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Kvalitni filmovi a kulturni kritici versus Cesky sen

Snimek CESKY SEN, jeden z nejvyraznéjsich poéinfi nejen domaciho dokumentdrniho filmu nejen
posledni doby, se v kvalitnich filmovych a kulturnich ¢asopisech setkal s vesmés negativnim pfi-
jetim. Prekvapilo mne, ze pfes riiznost onéch periodik, zanri jednotlivych kritik i odligny naturel
jejich autorti staté argumentovaly v mnohém podobné a ze dokument — jak se alespon domnivim —
nedocenily neprivem a v lecéems symptomaticky pro slabiny domdei filmové reflexe. Priblizim
proto kriticky tuto zvlstni recepci CESKEHO SNU a zdrovei se pokusim objasnit, pro¢ si tohoto do-
kumentu cenim vice nez dotyéni hodnotitelé. Vedle kritik v Cinepuru (Ondiej Capek”), Filmu
a dobé (Jaromir Blazejovsky?), lluminaci (Vit Janec¢ek” a Zdeneék Hudec) a Literdrnich novindch
(Jiti Cieslar”), pfihlédnu také k pozoruhodnému ¢ldnku Mirka Vodrdzky Podzim demokracie a po-
“ a okrajové i ke statim publicistéi Jiftho Pefidse z Tydne” a Jana Culika z inter-
netovych Britskych listd".

litickd pornografie

1. Filantropie ¢i egalitdrstvi? Podivnd agresivita krittki

Pfindlezitost vétSiny lidi doraziviich na ,oteviraci den™ fiktivniho hypermarketu k niz&i socidlni
vrstvé vedla nékteré kritiky k vyjadfeni jejich spolecenskych, nejéastéji filantropickych postojil.
Nékdy se tak dokonce délo hdjenim ,,oklamanych prostych lidi** pomoci pfihldgeni se k totozné-
mu spotfebitelskému chovini v oblasti ,velmi vyhodnych nakupa®™.”

Mélky — jelikoz bez diikladnych argumenti & zdaruk proklamovany — socidlné citlivy humanismus
kritikfi ve vztahu k lidem pfiglym v ,,den D* mél sviij rub v podivné tvrdém a stejné jako onen
altruismus nepodloZeném napaddni tviireil jako cynickych frajirkd, zbabéled, pouhych recesistii,

fislugnik .,zlaté mlddeze* ¢i rozjivenyceh famaka®.'"”
P 2 ) Y ”

1) Ondiej Cap ek, Cesky sen — o &em zatim nent, ale mohl by byt. Cinepur 2004, é.31,5.6-9a 0. Ca-
p e k. Zabavny privodce zemi, kde se nefeiou hlavy. Cinepur 2004, &. 34, s. 60.

2) Jaromir Blazejovsky, Evervbody will be happy. Film a doba 2004, ¢. 2, 5. 120-121.

3) Vit Jane&ek, GIGADIGA a Cesky sen — G&inky, piiznaky a znaky. lluminace 16, 2004, &. 3, s. 245-252.

4) Zdenék Hudeec, C‘eskf sen: hra jako forma politického nevédomi. lluminace 16, 2004, ¢. 3, s. 241-244,

5) Jiti Cieslar, Cesky sen. Literdrni noviny 2004, &. 28, s. 13.

6) Mirek Vodrazka, Podzim demokracie a politicka pornografie.
http://www.blisty.cz/2005/3/16/art22421 .html.

7) Jifi Peiids, ZkuSenost s holkou od reklamy. O Ceském snu a reklamé jako projimadlu. Tyden 2004,
¢. 24 (7. 6.), s. 96.

8) Jan Cul ik, Film Cesk}f sen: Zklamdni. http://www.blisty.cz/art/18825.html. Polemice s Culikovou
stejné drydcnickou a sebevédomou jako odbytou kritikou v Britskych listech jsem tamtéz vénoval sa-
mostatny ¢ldnek; srov. P. Safaf¥ ik, Cc-sk)? sen: Podstatny film aneb Zklamdni z kritiky Jana Culika.
http://www.blisty.cz/art/20347.html. Pomijim zde krati¢ky ¢lanek Antonina Kosika, Cesky sen sdm se-
bou na schovédvanou, nebo na honénou? (Cinepur 2004, ¢. 34, s. 61), jelikoz se snimku navzdory svému

titulu vénuje jen mizivé a na velmi obecné — oproti svym zjevné vysokym ambicim nechténé bandlni — ro-
viné. V textu predvddéni ,jinakosti™ jeho autora bohuzel zahlusilo vypovéd o predmétu.

9

—_

wl...f sam bych nemél problém vydat se za koupi digitdlniho fotaku konkrétni znacky a typu & jin€ ndaklad-
néjsi véct, pokud bych uvazoval o jejim pofizeni a nékdo ji nabizel za étvrtinovou cenu.” Viz V. Jane cek,

c. d., s. 246; KaZdy si pfece néco nékdy koupime, pokud dostaneme vyhodnou nabidku.” Viz O. Ca-
pek, Cesky sen —o ¢em....s. 8.

e

10) Figura .,mladi, bezohledni hosi ze zlaté mladeze* chybéla at vyslovné, ¢i implicitné madlokdy podobny
pohled ziejmé sdili i ¢dst starsi generace ceskych dokumentaristii; srov. mij rozhovor s Ivanem Vojna-

rem, ktery vyjde v listopadovém ¢isle Cinepuru (¢. 42).
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Zbabélost kritici autorim CESKEHO SNU vice ¢ méné explicitné predhazovali podle ndsledujiciho
schématu: ,.napdlili* finan¢né i informac¢né slabé lidi a na sobé rovné si netroufli, tém naopak
priznali své zdméry a spolupracovali s nimi.'" Je tomu tak ale doopravdy? Nemyslim, ze by tvfir-
ci CESKEHO SNU né&jak ,,ZetFili* skupinu imagologf, ba naopak. Pouze je dostali do filmu jinou me-
todou — nabidkou spoluprice s odhalenim svého zidméru, oviem odhalenim pouze diléim, strate-
gickym. Neni snad tézké poznat, Ze tu Klusak s Remundou velmi obratné hrali dvoji hru a ukdzali
také lidi z reklamni branze velmi kriticky.” Mimo jiné pfi tom pozoruhodné a zcela legitimné
»klamali télem®: nejjasnéjsi je to ve scéné, kdy pfivodi spor s pracovniky reklamni agentury na
zahradé jejiho vySehradského sidla. Vit Klusdk zde trvd na uvedeni slibu dédrku (,,neodejdete
s prazdnou”) nepochybné s ohledem na film: chce vyldkat partnery z ulit bézné rétoriky a forem
vystupovdni a daff se mu vyprovokovat kromé pfizna¢ného ndriistu ostrazité zovidlnosti §éfa krea-
tivel i reakei pracovnika agentury, ktery se stavovskou hrdosti zacne tvrdit, Ze oni lidi nikdy
nepodvadéji. Vyrok ,.Jestli vy dokumentaristi jste zvykli lidem lhdt, tak my v reklamé jim ze zdsady
nikdy nelzeme!* mize byt napiisté skvélym mottem jak dvahdm o dokumentu, tak o reklamé.
Uvedend scéna je pfimo mistrovskym kouskem nekonvenéni dokumentaristiky a lze jen litovat, Ze
se — pfinejmengim v blizké budoucnosti — néco obdobného ve stejném prostiedi podafi jen stézi.
Neékteri kritici ale oc¢ekdvali, Ze sdélent filmu zazni vyslovené v ,,mySlenkdch™: krajni pél v oce-
kdvanf jasné zformulovanych pravd predstavuje kritika publicisty Jana Culika, ale také filmo-
logicky citlivéjsim Ondfeji Capkovi a Zdeitku Hudcovi se zddlo, Ze je ve filmu ,,maSinérie re-
klamniho svéta pfitomna bez jakéhokoli hodnoticiho komentdie (0. Capek) a #e by mél snimek
vyjevoval ,jasnd stanoviska obou autor&® (Z. Hudec). Hodnoceni je ale v CESKEM SNU piftomno
také v jinych nez pfimocarych podobdch. Néktefi kritici to ale asi nevidf proto, Ze ocekdvali ,,vy-
hrocené odsouzenf konzumu* (0. Capek) a pffmo ,.antikapitalisticky postoj* (Z. Hudec). S timto
oc¢ekdvanim si podle vieho a priori utvorili svou predstavu takové ,kritiky™ — kdyZ pak film pra-
cuje jinymi prostiedky, vyéitaji mu své vlastni predsudky jako nedostatek.

Agresivita a podrdzdéni CESKYM SNEM je u negativné vyznivajicich kritik napadnd v jinych jejich
planech: mdlokdy se stdvd, Ze se silné hodnotici soudy objevuji uz na za¢dtku textfi. V tomto pii-
padé viak Zdenék Hudec jiZ v prvni vété pige o ,alibistickém prohldgeni* Klusdka a Remundy
v prologu jejich snimku, ve treti vété Jaromira Blazejovského se pie o ,.parazitovéni Ceského snu
na svych kriticich® a dvodnf véta pasaze vénované CESKEMU SNU v rozsdhlém eseji Mirka Vodraz-
ky hovofi o ..manipuldtorské reality show™. Verbdlni sniZeni filmu éi jeho tvirel se projevovalo
i jemnéji: Jifi Cieslar psal jiZz v prvni vété o ,.zakrvdcenych hosich™ z plakatd a zdhy ironicky
o tom, Ze zfejmé nezaslouZenou pozornost ¢eské vetfejnosti vyvolal ,,pouhy dokument™ a ,.pouhy
absolventsky snimek™ (slovo pouhy psal J. C. v uvozovkdch), jehoz autortim (parafrdzuji) na roz-
dil od situace tzv. nové ceské viny Sedesatych let jisté nehrozi ,,tordé existenéni postizeni * (jako
by tato skutec¢nost projekt méla néjak snizovat). Také Jifi Pends relativné nizky vék reziséra
a snad jesté vice fakt, Ze §lo o jejich absolventsky snimek, ironizoval ndznaky jejich nevyzrdlosti.
Ve vtipné, ale predeviim laciné efektni alegorii k pozndvdni ,,dévky reklamy dvéma mladymi,

11) J. Cieslar psal o jejich spoleéné ,kamarddsky spiklenecké hie™ a ,veselé druzhé s reklamnimi experty™,
0. Capek ve svém druhém textu o ..poviddnt skupinky zndmych nad p¥ipravou happeningu* a Vit Jane-
¢ek o tom, ze tviirei imagologiim nabidli vdéénou roli ve ,,hie na Uméni*. ]J. Blazejovsky skrze tidajné
minéni .babicky o holi* ze ,dne D* zdtraziiuje piisludnost filmat do socidlni vrstvy .$pickovych mana-

[

Zerii a podnikatelii™ (sic!).

12) Nedlouho predtim se to povedlo Erice Hnikové filmem ZENY PRO MENY v nakladatelstvi Stratosféra, vy~
ddvajicim obrdzkové casopisy pro Zeny, v jeji modelingové agenture a na klinice plastické chirurgie.
V roce 2000 v priniku do jesté zasadnéjsich ,,prostor moci® vyjimecéné uspély HRY PRACHU Martina Ma-

recka.
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dojemné nezkuSenymi muzi* tak Penids ¢inil dokonce velmi osobnimi nardazkami na nezralost ero-
tickou. Zdenék Hudec film oznacil za ..Spriouchlata™, bezndzorovou studentskou Svandu. hlinu,
psinu, &t v nejflepsim pfipadé kanadu ™. 1 toto podrdzdéni vedouci k podivnym verbdlnim eskapdddm
paradoxné napovidd, Ze snimek zdaleka nebyl tak bandlnf, jak kritik tvrdi.

Velmi neobvykld je také gkodolibost. s ni# nékteif kritici konstatovali maly divdcky zdjem o CEs-
KY SEN. To, co nepiekvapi u nepfitelkyné dobrého filmu Mirky Spécilové', velmi mrzi u Jiftho
Cieslara: ten se ddajny maly zdjem velmi nepresvédcivé pokusil pripsat .soudnosti divdki™.
Cieslar ale nemiize nevédét, ze se kvalitni snimky u nds vé13i ndvitévnosti té5i jen vyjimecné, a to
mimo jiné také kvili tristni kulturni publicistice vétsiny médii. Stejné tak Cieslar dobre vi. ze na
CESKY SEN se chodilo hlavné do jinych kin nez do Cinema Village. jeho# sdly on vidél ,.prazdné*. ..
Pokud jej tento pohled navic — jak piSe — ,uklidnil™. je to pFfesmutné. Stejné jako soudnost divdki
chtél tento filmovy védec a kritik precenit i ,,stifzlivost koupéchtivého naroda™: na ,,den D* nepri-
Slo ,.pdr stovek™ jeho prislusniki, jak uvddr, ale o Fad vice.

Témér se vkrada sice nijak dilezitd, ale nepfijemna myélenka, zda se v charakteru zminénych
piedhiizek a predeviim v ndpadné podvojnosti mélké obhajoby ..slabych™ a ostrych vypadi proti
rezisériim CESKEHO SNU coby domnélym piislusnikiim ..zlaté mlédeze™ u nékterych kritik nepro-
jevilo také povéstné ceské egalitdistvi, které se snadnéji prihlasuje k ..tém dole® (zvlasté, kdyz to
nic nestoji), nez aby néjak plodné zpracovalo sviij sklon zdvidét ..1ém vyse™ — hmotné, spolecen-

sky nebo co do dspéchu tviiréiho. ..

2. Podvod nebo mystifikace?

Ziejmé také toto podeziele agresivni, téméf na odiv stavéné rovnostarstvi a manifestace veiténi se
do situace socidlné slabych vrstev znaéné pfispélo k tomu, Ze kritici vesmés nedocenili povahu
a Siroké — estetické, mordlni i ¢isté stavebni, strukturni — dsledky a jisté i zdkonitosti mystifika-
ce, které nutné ovlivnily také spolecenské dopady projektu CESKY SEN. Pfiznaéné je, jakymi slovy
kritici s vyjimkou Vita Janecka'" mystifikaci oznacovali: ,,recese” a ,,pouhd kamufldz* (J. Cies-
lar), .,podvod™ (J. Blazejovsky) ¢i ,,napaleni* (Z. Hudec). Jakkoliv o .podvodu* hovofili ve filmu
i mimo néj sami Klusdk s Remundou, kritickd reflexe by tu méla mnohem obezfetnéji vdzit slova.
Pou¢en déjinami umeéni by si ¢lovék mohl myslet, ze je uméleckd mystifikace s bohatou historii
dada ¢i nejriiznéjiich vytvarnych happeningti vieobecné akceptovdna jako legitimni prostiedek
tvorby, a to véetné provokace a spornych dopadii na ji zasazenou vefejnost — k nim prece vétsi-
nou paltfily také uvadéni v omyl, dot¢enost oslovenych, trapnost i etickd povdzlivost fady takovych
akef. Ohlas CESKEHO $NU ukazuje, Ze je modernistické ..épate le burgeois™ — zde oviem ani ne tak
vii¢i ndvitévnikdm ,,dne D* a ostatni vefejnosti, ale viéi kritikiim — stdle velmi aktudlni, coz je
dalsi prekvapivé pozndni, které dokument Vita Klusdka a Filipa Remundy pfina&i.

Zvdiit etické hranice mystifikace CESKEHO SNU hloubéji se pokusil predeviim Jifi Cieslar — pii-
znacné oviem psal pouze o ..recesi™, i ta pry predpokldda ..jistou, tieba velmi skrytou bezithonnost™
tviirei CESKEHO SNU pry ale hraji .neférové™, ..tuto pravdu kamufluji~ a postradaji .smysl pro hra-
vou spravedlnost ™. Umélec ale prece nemusi byt .,.bezithonny*, md pravo i na krutost a hodnota jeho
dila je imérnd také tomu, nakolik se dokdze odpoutat od skrupuli ¢asto velmi podivného, ideolo-
gického plivodu a rdzu. Jejich komplex jako by formoval 1 vdgni predstavu o ..bezithonnosti a spra-

vedlnosti® nadhozenou Cieslarem. Tviirci CESKEHO SNU Fikaji sv¥m projektem véem ..podvedenym®™

13) Srov. jeji élanek s vitézoslavnym titulkem Na film C(.‘.sk)f sen piiglo jen pdr lidr (tykal se druhé predpre-
miéry pro ..podvedené™). Mladd fronta Dnes 2004, &. 125 (31. 5.), s. B2.
14) Také Jirf Pends, jakkoli to ve formdtu spolecenského casopisu (Tyden) muselo byt obtizné, se velmi snazil,

aby na rozdil mystifikace a podvodu upozornil alespoii téméf dislednym uZivanim obou pojmii najednou.
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i tém, ktefl =i sebe sami uméji predstavit jako ndvitévniky ,,jejich hypermarketu™ a mj. také proto
jsou stejné dotceni: pohledie, jak lehce jste zmanipulovatelnt, co ve je na to vynakladdno (technolo-
gicky. financné, cof si oviem zaplatite zase jen vy sami); podivejte se, jak se to déld a jak podivni lidé
to na vds chystaqji. Véci navzdory rozporu mezi uzitnou hodnotou fady z nich a jejich hodnotou sym-
bolickou (zahrnujici modnost, spolecenskou prestiz atd.) maji svoji cenu a neni mowdré uvérit treba
v moznost nakupu nového televizoru za 500 korun. A predevsim: na Zddné . fantasticke slevé™ zpra-
vidla neuetfite (pokud se vam to tu a tam podafi. vétsinou za to tvrdé zaplatite pFinejmensim svym
casem a Zivotni pohodow). Stejné tak nepropadejte Zddnym tluzim ani obecnéji (ve vztahu k politice &
kulture — véetné ndpadné etickych kritikii. .. ). Ti. ktefi pro vds iluze, mordlku i sedativni estetické hod-
noty pripravuyi a udriui, s vami vétsinou nejednaji ,.bezithonné™ ani ..spravedlivé™ ani s produktiv-
nim socidlnim citénim. Procitnéte proto ze svého snu...

Tato zakladni vypovéd CESKEHO SNU je velmi podstatnd a nekonvencnost prostiedkd jejiho sdéle-
ni je jejim vyznamem jisté ospravedInéna.

cel5)

[ronie a sebeironie ., manaZerské stylizace™” a misty i arogance predevsim Vita Klusdka, patrnd
nejvice v rozhovorech' a internetovych diskusich, je véetné své obéasné bezohlednosti vlastné na
misté, 1 v jejich mimofilmovych projevech ji lze vnimat jako dilezitou souédst projektu. Jako by
fikala: k divdkiim — koncesiondrium vefejnopravnich médii, konzumentiam, .,obycejnym lidem*,
k obéanim atd. — mnozi promlouvaji mile, chdapavé ¢&i chldcholivé, neslouzi to ale castéji spise k za-
kryvdni problémii a profitu nedobrych zdjmi?

Reziséii CESKEHO SNU provokujf tim, Ze se chovaji i mimo film vét§inou opaéné ne? vétSina vefej-
nych medidlnich, politickych a ekonomickych aktérti: az na vyjimky faleSné nemoralizuji, nesy-
pou si popel na hlavu (nékdy vsak zfejmé podlehli vefejnému tlaku), naopak jsou ¢asto az drzi.
Nepochybné chtéli dosdhnout toho, aby si alespon néklefi z jejich adresdli v takto vyvolaném po-
drdzdéni uvédomili paralelu ke skuteénym obchodnikim a daliim ,,nabizec¢im™ Stésti a hodnot,
tedy moc a moznosti téchto lidi a struktur, tim vétsi, ¢im vice selhdva vefejna kontrola a kritika
téchto aktérii vefejného Zivota. Nelze nezdtraznit, jak bizarné plsobi fada odsudki CESKEHO SNU
ve zminénych kvalitnich médiich, kdyZ je potfebnd nezdvisld spole¢enskd, medidlni a kulturn{
kritika nasi soucasnosti nesmirné slabd a v drtivé vétsiné pripadil vyznivd také kviili svym vniti-
nim nedostatkim docela naprazdno. A zde se dostavame k velkému paradoxu: vSechny zde probi-
rané kritiky vyjddrily zklamdni nad tim, Ze je Cesky sen mdlo radikdlni. Nékdy byly uvadény ddaj-
né zdatilejsi pitklady z minulosti.'” Snad s vyjimkou Vita Janec¢ka a misty Jittho Cieslara tuto

15) Tolik iritiovala nékteré kritiky, predeviim Ondreje Capka v jeho prvnim textu o CESKEM SNU, Ze autorfim
#idnou sebeironii nepfiznali (zato viak praveé Capek .aroganci, obyéejné sprostictvi, nadutost a hlou-
post™, a to dlouho pied premiérou snimku...).

16) Velmi trefné napt. v rozhovoru s Mirkou Spacilovou, predni ifitelkou $patného filmového vkusu doma-
¢f kulturni publicistiky: Hypermarket je nd§ Zivotn{ styl, tvrd{ tviirei Ceského snu. Mladd fronta Dnes
2004, ¢. 125 (31. 5.), s. B2.

17) V. Janedek vzpomenul a jako tsp&&n&j&i vzor filmu vyzdvihl akei GIGADIGA Petra Lorence, O. Capek
ve svém prvnim textu pfedeviim Formanfiv KONKURS, J. Cieslar INZERAT Jindficha Fairaizla. To, Ze pfi-
pomnél jako vyjimecny kriticky dokument také HRY PRACHU M. Marecka, je sice na misté, ¢init tak ale
kontrastné jako piiklad vydafengjii ,,sociologické hry” se skute¢nymi institucemi je zavddéjici, metody
i eile HER PRACHU a CESKEHO SNU byly znaéné odligné. Zajimavé je, 7e v blazeované uitépaéné kritice
Jaromira Blazejovského se objevila pfipominka HER PRACHU zcela opacné v paugdlnim a neudrzitelném
tvrzeni o (parafrdzuji) ,standardni rétorice mladého dokumentu (...), tvrdici divdkovi: My s kamerou,
my mladi, my z FAMU jsme ti spravni, bud na nasi strané”. Dokumenty mladych ¢eskych filmari zad-
né takové .standardy™ nevykazuji. Navzdory tomu, 7e také Jaromir BlaZejovsky soudi, Ze CESKY SEN
LEMET nic skutecného nekritizuje. neanalyzuje a neodhaluje™, z jeho textu pozoruhodné &isi jakdsi bieder-

meierovskd skepse ke kriti¢nosti, respektive spolec¢enské angazovanosti uméni vibec.
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nespokojenost ale nikdo dostate¢né filmovédné analyticky nezdiivodnil. Jak ukdZzu niZe, kritici
zde volili jakési tinikové strategie prechodt k povétSinou jen vignim tvahdm o svété reklamy
nebo etice mezilidského a filmafského chovdni. Prozatim zde tento problém recepce CESKEHO SNU
opustim otdzkami: do jaké miry je v daném pripadé pfiméfené a korektni volat po vétsi radi-
kélnosti? Kdo z naSich kritiké ji ve svém poli pisobnosti pfipravuje cestu, aby si to mohl dovolit bez

uzardéni?

% % ok

Vrafme se k vystupovdni rezisérské dvojice: je napfiklad skvélé, ze na kritiku podpory projektu
ze strany CT (a tedy koncesionditl) tviirei v rozhovorech odpovidali pfipominkami ndkladd. které
CT vyddvi na spoustu poklesle zabavnich pofad@, jez jsou ve své spolecenské a ideologické funk-
ci stejného druhu i diisledki jako reklama.™ Je na misté byt pobouten podporou nezavislému kri-
tickému snimku, ktery nejen, Ze nic neproddvd ani neohlupuje (jako ty mnohé porady produko-
vané hohuzel také Ceskou televizi), ale nabizi pohled do jinak nepiistupnych komnat moci
a provadi mimo jiné i cennou ,.kritickou pedagogiku®, nebojme se fici osvétu? BohuZel: také zde
zminovani kritici si vétSinou zanarikali nad relativné vysokou cenou' dokumentu i finanénf pod-
porou ze strany Statniho fondu pro podporu a rozvoj kinematografie. Je trapné, ze se tim podoba-
li nejen nékterym z rozladénych navtévniké ,.dne D, ale predeviim politikfim zejména KSCM
a 0DS, ktefi velmi podporuji pravé ohlupujici ,,zabavna®™ média (srov. napfiklad jejich zvlasini
vztahy k Nové) a jejich# kritika CESKEHO SNU byla nehordzné licoméma a faleiné populistickd.”
Je smutné, e mnozi renomovani filmovi a kulturni kritici nejsou citlivéjsi ke spolecenskému déni
a nejsou schopni vyvarovat se toho, aby dikce jejich textit misty nesplyvala s tim nejhorsim dobovym
Zargonem.”"

3. Vit Klusdk a Filip Remunda jako Svejkové postmoderny?

Cesky sen ovSem nepromlouvd jen hlasem vy&e zminéné osvéty ve véci vylvoreni vétsi odolnosti vii-
¢1 ,,svadéni® a za ddelem zvySeni obcanské kompetence pii ,,¢teni™ jeho strategii. Metoda CESKEHO
SNU se podle mého ndzoru v mnohém podobd Hazkovym Osudiim dobrého vojdka Svejka.” Remunda

18) Navic s nf ¢asto splyvaji. skvélym dokladem jsou napf. détské pofady ,.Dddy™ Patrasové srov. k tomuto
tématu sadu ¢ldnkii ve zvlddinim tématu internetovych Britskych listii (¢ldnky napt. ze 4. a 5. 1. 2003).

19) Jako by zde nelibost kritik@ nad vy&i ndkladii byla o to vét&i, Ze se nakonec nic nenabizelo. A pfitom, neni
to pravé naopak? Nenf také pravé proto projekt CESKEHO SNU jedté vymluvnéjii paralelou skutednym
marketingovym kampanim, které je tfeba chdpat ifeji a s o to vétSi pozornosti, o¢ se jejich technika
i ideologie stédle vice & do politiky a kultury? [ jejich kampané byvaji bez adekvitniho informacéniho ¢i
finan¢niho prospéchu pro obcany, spotiebitele ¢i divdky. CESKY SEN to ukazuje imémé své monstriz-
nosti. Kulturni kritika by méla pomihat utvéfet tento spoj, nikoliv se zaclenovat do dlouhé fady 1éch, co
jen poditaji penize bez vsazeni téchto (¢t do nédlezitého srovndni a kontextu.

20) Vit Janetek ovSem sprivné poukdzal na to, jak se paralely mezi marketingovou a politickou kampani
(vstup CR do [U) snazila zneuzit ODS.

21) Nejbizamnéji to ptisobi u Zdenka Hudce (autofi pry ziskem grantu legdlné ..pumpnuli™ stit), ktery pfitom
spiSe nei filmovou kritiku napsal zédsti kompilacni, lehce fanaticky traktdt o reklamé a negativech ka-
pitalismu. Otdzka Mirka Vodrdzky, jiZz uzavird pasiZ vénovanou CESKEMU SNU (..Co znamend. e spolec-
nost vitbec neprotestuje proti médin vefeiné sluzby, které funguje jako podpiirny trenazér politickych porno-
grafickych akei a manipulaci?*), je jisté zavaind u spousty poradfi CT (napk. pojeti pfenosu nedavného
pohibu papeize Jana Pavla Il.), u Klusdkova a Remundova dokumentu ale velmi neblaze prehdni.

22) Srov. napfiiklad zptisoh, jakym piedeviim Vit Klusdk komunikuje v internetovych diskusich vénovanych

—

filmu. Tak, jako Svejk, ale i sdim Hasek — jak vime napf. z Kudéjovy knihy Ve dvou se to lépe tihne —
zacCasté predstiral az zufivého mésfdka, stylizuje se, jak se zdd., Klusdk misty do yuppieho s podobné

spornym vyslupovanim, jaké je vlastni napf. Séfovi kreatived reklamni agentury z CESKEHO SNU.
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s Klusdkem se rozhodli reklamni a hyperkonzumni sféru nahlédnout zevnitf a zvolili k tomu dvoji
kéd — tak jako si Svejk ziejmé jen hraje na dobrého vojdka, hrajf si ti dva na manaZery a manipuls-
tory... A opravdu zmadtli mnohé, nebot fada vyslovnych i nepfimych vyhrad vaéi filmu tviircam
podsouvd, Ze se jim role manazer( zalibila, Ze jsou konformn{ — napiiklad, Ze si nechali d4t ,,pidro-
vou* cenu Trilobit.” Cozpak by se Svejk nedal s okdzalou hrdosti vyznamenat Vileénym kifzem?!
Tak jako nékteré interpretace figuru Svejka charakterizuji tim, Ze jde o postavu-amébu, jsou tako-
vymi postavami i reZiséti CESKEHO SNU (samoziejmé, Ze je to ve filmu — a zv1g%t v dokumentu — kom-
plikovanéjsi jeho bezprostiedni konkrétnosti)™, a to i v fadé vystoupeni mimo vlastni snimek.

Svejkovské (hatkovskd) ironie se coby zdkladni postup CESKEHO SNU projevuje v mnoha jeho pléd-
nech, mimo jiné také tim, ze tak, jako tvirei ukazuji techniky reklamniho svadéni, formalni a hu-
debni strankou svého filmu délaji ironicky to samé co utilitdrni imagologicka estetika: obé jsou
matoucim zpiisobem libivé. Napiiklad Jiff Cieslar a Vit Jane&ek tuto formdlni vytiibenost hodnot{
v posledku negativné (pisi o ..dobrem femesle”, respektive ,.zdbavnosti”). Funguje ale stejné jako
ironie Hagkova Svejka, kterd sotva nékoho nechdva lhostejnym: i ti, kte¥i z jakéhokoli déivodu
CESKY SEN nemaji radi, se kup¥ikladu nejspie pristihovali ¢ stdle pFistihujf, %e jim v hlavé hraje
kromobycejné vlezld dstiedni melodie snimku (v tomto smyslu je srovndni s plsobenim viru

0 mimofadném vli-

v ¢lanku Jaromira Blazejovského velmi vystizné, autor je ale zamyslel jinak).
vu CESKEHO SNU — 1éZ ,,proti vili 1 srsti ovlivnénych®™ — svédéi 1 jeho rozsdhlé reflexe v nejrizné;-
gich oblastech a ¢etné metaforické uzivdni ndzvu filmu od filozofickych tdvah az po Zurnalistiku

(podobné je tomu jiZ dlouho pravé se , Svejkovstvim®, | &vejkovdnim® apod.).

4. Touha po ,,redlné realité*?

Jednim z projevii vySe zminénych vytek malé radikdlnosti CESKEHO SNU byly v nebandlnich kri-
tikdch vyhrady, Ze CESKY SEN nenatdcel opravdovou reklamni kampati, Ze mnohé bylo ..pouze
jako™ — nejen hypermarkel, ale ,.vyroba manazer™ atd. Jaromir Blazejovsky se pokusil u¢init ze
»zdstupnosti® princip celého projektu a pouzil divtipnou paralelu k postupu podle ritudld voodoo
(dtok prostiednictvim ndhrazky). Vit Janecek v rdmei vyhrad ddajného inscenaéniho principu
CESKEHO SNU kritizoval, Ze se tvirci nepokusili proniknout k natddenf redlné reklamni kampané.
Podobné se vyjadiovali i Ondrej Capek™ a Jiff Cieslar®”. Smélost a ndroénost pozadavka, jimiz
kritici pfimo tvrdi, ,,jak by to byvalo bylo lepsi jinak™ a Ze mél film vypovidat ..o postoji reklamni-
ho préiimyslu jako celku* (0. Capek)® a byt .kriticky ve smyslu déslednéjstho antikapitalistického

23) To ve své kritice zdfiraznil a fotografii z predani ceny PR klubu Merkur doprovodil Vit Janecek.

24) Vlastné je v této perspektive skvelé, ze v pripadé setkdni s rozhofcenymi ,,zdkazniky®™ reziséfi prilis ne-
mluvi, resp. hovoii dost nepresvédéivé — rozkolisanost kritickych soud, hodnotici toto od omezenosti
tviireti po jejich aroganci, jako by hypotézu o amébovitosti jen potvrzovala. V dané komplexnosti neni
rozhodujici, zda s ni tviirei védomé pracovali ¢éi zda je to néco, ¢eho si sami nebyli pfilis védomi. Pod-
statné je, Ze se jeji priklady dostaly do filmu opét neni dilezité, zda zdmémé, ¢i nezdmérné.

25) Také naideni z ..bezohlednosti* upominaji na roz&ftené postoje k Hagkovu Svejkovi — &dst zde zminénych
kritikd by v souladu s logikou svych textd Hagkovi asi nikdy neodpustila jeho podvody v psinei ¢i mys-
tifikace ve Svété zvitat a vychdzela by pfi hodnoceni Hagkova dila také z nich.

26) 0. éapek litoval, Ze se tviirci spiSe nezabyvali dilematy tviired kampani pfi vyrovndvdni se s pozadavky
zadavatel. Musi si tedy pockat na takovy snimek nebo jej miize zkusit nato¢it sdm, pro¢ to ale tvrdosij-
né vyzadovat od CESKEHO SNU, ktery se zaméfil na néco jiného?!

]
~1

Dovenu soudasné deské impresionistické filmové kritiky J. Cieslarovi by se byla byvala vice zamlouva-
la ..soctologickd hra se skuteénym obchodnim domem a s jeho smyslem pro reklamu i s jeho snahou o sobé
leccos zastirat®.

Podle svého druhého textu vénovaného Ceskému snu tento kritik ocekdval ,.odsouzeni konzumu®, v prv-

28

—

nim ¢lanku ale doklddal, Ze si to nezaslouii.
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postoje™ (7. Hudec), je velmi vyraznd, a to i ve srovndni s hodnocenim nejriiznéjsich jinych deél.
Predeviim presahuje miru, do niZ lze rozumné i seriézné tvrdit, ze by byla jind metoda lepsi —
kritici CESKEHO SNU kupiikladu jako by viibec nebrali v tivahu, Ze obchodni fetézee & imagolo-
gické firmy by sotva dovolily nahlédnout do svého zdkulisi nezavislym filmaram ,,jen tak™ a daly
jim velkorysy prostor k volné tvorbé. Kritici bez ohledu na to predeviim ..pozaduji*: takovd od
reality namnoze odtrzend — navic casto pochybné sebevédomé prondSend — pidni a tvrzeni, co by
byvalo mohlo byt zajimavéjsi, byvaji ale projevem asi nejhorsich kritikovych nectnosti: viezndl-
kovstvi a sebezahledénosti. Pisobi to, jako by se v takovych vytkdch projevila také hlubinna vira
v neproblematizovanou moZznost transparentné nahliZet skute¢nost a predvadét ji divakovi ni¢im
(stylizaci redlii ani sebestylizaci aktérti) nepozménénou (i ironickd figura s voodoo v textu Jaro-
mira BlaZejovského se zdd v rozporu s jeho proklamacemi vychazet z uhlitské viry ve vérné za-
chyceni té pravé reality). Je to s podivem, protoze jsou zminéni kritici lidmi poucenymi, ktefi
takovym noetickym naivismem jisté netrpi. PovaZuji to za doklad toho, jak hluboce CESKY SEN
kritiky rozrugil, a to navzdory tomu, s jakou manifestovanou pfevahou az opovrzenim (BlaZejov-
sky, Capek. Culik, Hudec) & blahosklonnym nadhledem (Cieslar, Pends) zde vétSina pojednd-
vanych autorti ke svym posudkam pfistoupila.

Jak uvedeno, je zvlastni, jak hojné si i kvalitnf filmovi a kulturni kritici stéZovali, ze CESKY SEN
nepfinesl ,,nic nového™ — minili vhled do mechanismii konzumu a reklamy a jejich kriti-
ku. Predné lze na zdkladé jejich textli pochybovat o tom, Ze jsou tito autofi snad s vyjimkou
Zderika Hudce (viz nize) o daném tématu ditkladné pouceni pfislugnou odbornou literaturou™,
spiSe se zdd, ze — navzdory svym pozadavkiim vétéi radikédlnosti — ¢asto nechdpou, pro¢ se kul-
turou hypermarketii a obecnéji konzumu a moei reklamy tak znepokojovat (rozporuplné to uvi-
di Ondiej Capek™, nejsiln&jsi je tento postoj ve stati Jaromira Blazejovského). Osobné se do-
mnivdm, e pohledem do nitra pifpravy kampané CESKY SEN pFinesl velmi pozoruhodnd zjistent
faktickd — informativni (napf. z méfeni recepce reklamnich letdkid., pribéhu price s .cilo-
vou skupinou® ¢ natdceni reklamy) i hodnotici (hlavné v jednotlivych miniportrétech — af jiz
lidi z imagologické branze, ¢i tieba vedouciho hypermarketu vitajiciho rodinu z televizniho

konkursu®).

29) K této domnénce svidi i fakt, Ze se u nds filmovd ani kultumni publicistika téméf nevénuje kritické do-
kumentaristice, jak ji k ndm stdle vice privdii napf. festival Jeden svél. Kvalitni dila pfivédzi i jihlavsky
festival dokumentdrnich filmi. opét bez adekviiniho kritického ohlasu. Krdtky vyéet takovych opomije-
nych snimki prindsi mij ¢lanek Zbrané hromadného podvodu, Film a doba 2005, ¢. 2, 5. 118-119.

30) Ve svém prvnim ¢ldnku o projekiu CESKEHO SNU nabizi stejné jako Z. Hudec exkurz do teorie reklamy,
prikldani se v ném ale k jejim ultraliberdlnim obhdjetim. Jeho text se pres kritické nabéhy a neékolik po-
zadavk{ vétsi razantnosti a krutosti tviired nese ve vztahu k reklamé atd. v duchu bandlniho — cituji —
nic proti nicemu ™. ..

31) Reditel bodre vyzdvihuje soucasny blahobyt pfipominkou socialistickych front na rajcata a zd@vérni pri
tom tak, Ze se mu v projevu zacne objevovat arciplebejské ceské vyepdvkové sliivko vole™... To také
nemdlo vypovidd o ¢eské soucasnosti, zdaleka nejen o jednom ¢lovéku ¢i drovni jednoho ..konzumniho

rdje. Podobnych mist je v CESKEM $NU mnoho. Jejich vyuziti je velmi komplexni a ndpadité, mnohdy jde
o zdédnlivé drobnosti a nuance. Vzpomenu jedté napf. jakoby umélou asistentku vykfikujici smérem k fo-
tografovanym rezisériim hrozné dobové ,jo!, jo!, jo!*, zdliraznéni skutecnosti, Ze reklamni agentura sidli
v prostordch vySehradské kapituly (jak pfizna¢né pro promény sacra et profana!, je ostatné znamo. e
banky apod. v mnohém pfevzaly nékdejsi funkce kostelii — vyzdoba. symboly moci. zakdzky uméleiim
atd.) & pohled na rodinu pohybujiei se supermarketem také pohledem technické kamery toho obchodu.
Dokument kazdopddné neni dilem na jedno zhlédnuli, coz pi&i znepokojen plochou suverenitou nékte-
rych zde zminovanych kritik (hlavné J. BlaZejovského, Z. Hudce a J. Culika), které jako by pochdzely

jen z ,podivdni se” jediného.
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Jak je vlastné moiné, ze se to kritikim zdd byt mdlo? Znaji kupfikladu néjaké pociny, kterym se
to povedlo 1épe? Vétsina kritikii Zidné adekvatni neuvddi. Pfiznacné je, 7e Ondiej Capek ddvd
s opovrzenim viici CESKEMU SNU za piiklad lepstho proniknuti do svéta imagemakerti scénu z fil-
mu ZTRACENO V PREKLADU. To je ale hrany snimek a také fakticky ten priklad neni na misté (nic
objevného k danému tématu zminovana scéna reklamniho fotografovini ve ZrRACENO V PREKLADU
nepfinasi) — je to vymluvnd ukazka kritikovy nadutosti™ a neférovosti v jednom.

Neékteré kritiky CESKEHO SNU ovSem, jak uvedeno, naznaéily, co konkrénéji by podle nich vedlo
ke vzniku zajimavéjsi analyzy soucasné ceské spotrebitelské a reklamni kultury. Vétsinou by si
pialy sledovini ,.skutec¢né reklamni kampané™ (V. Janeéek, J. Cieslar); O. Capek uvedl mimo
jiné interview s lidmi pracwjicimi pro redlné klienty™. To je ten nejklasi¢téjsi mozny piistup, pro
dokumentaristu ale velmi ofidny: dotdzany byvd co do situace, mista a zpravidla i tématu ,,na
vlastnim tzemi* a nejsnadnéji se uchyluje ke svym komunikaénim strategiim. Dokumentarista
zpravidla potrebuje vice: proto dotazovaného napf. vodi z izolovanych kancelari do zZivych situa-
ci, zve vice partneri k rozhovoriim nebo scénu néjak inscenuje ¢i do ni zasahuje pravé s cilem vy-
trhnout partnera z jeho zaZitych forem uvazovini a jedndni ¢i stylizace (u nds tak nejdiiraznéji é¢ini
hlavné Karel Vachek a Jan Gogola ml.™). Jak feceno vySe, podle fady kritiké Klusdk s Remun-
dou pfedeviim s imagology ,.hrdli pouhou hru®. To ale nenf zdaleka piesné: filmafi byli zadavate-
li konkrétniho vystupu a navzdory jeho pfiznané zvldstnosti si lak origindlnim zptisobem otevieli
cestu pravé k tomu, co chtéji néktefi kritici v jejich dokumentu postradat: pohled do dilny jednot-
livych femesel reklamnich kampani, do jejichZz mechanismil, atmosféry jejich vzniku a povahy je-
jich tvaired tak dali nahlédnout velmi zajimavé.

Asi nejsilnéj&f zklamdnf z tidajné malého analytického a predeviim kritického ostit CESKEHO SNU
vaci reklamé ddval najevo Zdenek Hudec. Jakkoli je v Fadé stati tohoto autora velmi piinosné, ze
vnasi do domdciho diskursu pristupy kulturni kritiky péstované zdpadnim marxismem (zajimavé
Cerpd i z praci Karla Kosika), pravé jeho stat o CESKEM SNU vyrazné ukazuje meze tohoto piistupu,
zvlasté neni-li plné zvladnut: Hudec film vlastné neanalyzuje, slouzi mu jako ilustrace pfedem
zformované spolecenské a politické kritiky. Navic text vyjevuje autorovy elementdrni neznalosti ¢i
pfinejmensim nerespektovani toho, jak dokumentdrni film vznikd a jaké jsou jeho moznosti: Hud-
covi se napi. zdd diskuse se zklamanymi zdkazniky .,afektovand™, rudivé se zvrhdvajici v prekii-
kovdni: kritik jako by hodnotil divadelni kus.” Pfitom vytykat zde principidlné lze jen to, Ze se oba
filmafi na ocekdvatelné ndmitky ndvitévnika ziejmé dostateéné nepfipravili (nemuseli oviem
také unést tihu situace, coz mhze vée vysvétlit, nikoli omluvit tviirce). Pokud kritik nebyl u nata-
¢eni nebo o ném nemd spolehlivé informace, resp. neznd veskery natoc¢eny materidl a nenf si jist
s tim, Ze obsahuje také odlisné podoby debaty, nema autor na takovou kritiku, jakou v daném bodé
predvedl Zdenék Hudec, pravo. Také proto ne, ze — jakkoliv Klusik s Remundou (legitimné) sty-

lizovali mnohé — pravé do pasdze debaty se ,,zakazniky® proniklo hodné ,syrové reality™ (po niz

32) O jeho podivné predpojatosti svédei i to, Ze napsal do Cinepuru prvni — a velmi smélou — kritiku projek-
tu jiz po ,.dni D*, ale pied premiérou filmu. 1 kdyz ji pak po uvedeni snimku oslabil, je Capkiv prvni text
dokladem toho, ze néktefi posuzovatelé k velmi silnym soudiim ani nepotfebuji vidét film, vystaci si se
zpravami z jeho natd¢eni. UZ v prvnim textu dal Capﬁ}\ k dobrému vypravéni o vlasini profesni zkusenos-
ti se svétem hyperkonzumu, ostatné ke svému zdzitku pfimo doddvd: o nécem takovém by se mélo tocit!
Je skoda, kdyz zajimavé osobni pohnutky nezvysuji citlivost hodnotitele, ale jeho aroganci.

33) Zdd se mi pifznadné, Ze Ondie) (v“ﬂpr-k s vy&e popsanou gestikou dotdeného altruisty uvddi jako piiklad
nepiipustné dokumentaristické manipulace s nata¢enymi lidmi pravé scénu (a viibec metodu) z Gogo-
lova NONsSTOPU.

34) Obdobné se v casopise Scéna (2004, ¢. 6, s. 43) snimku vyéitalo, Ze ,,dokumentaristé nedokdzali udrzet

pevnou vlddu nad pribéhem™.
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pifece mnozi kritici tolik laénili). To, Ze je zndt, jak reziséfi nebyli pdnem situace, ze byli nerviz-
ni, e méli strach apod.™ — to vie pfece neni nutné slabinou dokumentu, ba pravé naopak. Lezi zde
dokonce jeden zdvainy, ale opomijeny problém CESKEHO SNU: s vyjimkou Jittho Cieslara, ktery tak
ale ¢inf jen velmi zkratkovité, nikdo ze zmitiovanych kritikGi neuvddi podstatnou skutecnost, 7e
Klusdk s Remundou na urcitou dobu prostor svého hypermarketu plné opustili (zfejmé neunesli
atmosféru mista), coz jim pry vyéitali néktefi ze spolupracujicich filmaf (tyto momenty tdajné
byly zaznamendny a mohly by byt uvedeny ve filmu o filmu®). Zapojeni téchto pasdzi pochyb ¢i
chvilkového vlastniho selhdni by CESKEMU SNU zfejmé prospélo (mj. by i ztizilo obvinovdni{ reZisé-
ri z arogance apod.), tviirei se viak vydali jinou cestou, coz je jejich plné pravo. Zjevné chtéli udé-
lat film lehce plynouci (to se jim povedlo velmi neobyéejné, az magicky), divdcky pfivétivy, ktery

v

vytvafi velmi pozoruhodné vztahy mezi pfedmétem filmu a zptisobem jeho zpracovdni. Diimyslnost
FeSeni tématu v mnoha pldnech, i samotném vyrazovém, stylovém, je v CESKEM s\NU velikd, hlub-
81 reflexe vlastni role tvirel v projektu by znamenala jiny film. Jak by dokument proménila, si
netroufdm posoudit, osméluji se ale timto vyzvat rezisérsky pdr k odvaze ddt svym filmaiskym ko-
legtim volnost ve vytvofeni onoho ..filmu o filmu®, vzhledem k velkému poctu spolupracujicich
malych Stdbu (i jednotlivel) snimajicich ,,den D* paralelné by dokonce bylo velmi zajimavé, kdy-
by vznikly takové snimky dva nebo vice. Nejen proto, Ze by zfejmé pfinejmensim zcdsti pracovaly
se stejnym materidlem, by to byla i velikd gkola dokumentdrniho filmu, kriti¢nosti i filmarské eti-
ky a ze strany produkce a rezisérské dvojice i znac¢né velkorysosti...

L S

Vrafme se ale k pozadavk@m kritiky po vétgim realismu CESKEHO SNU. Vit Janecek filmu mimo
jiné vytykd, Ze rodiny milujici ndkupy v hypermarketech nebyly nalezeny v redlu®, ale v tele-
viznim konkurzu. Samoziejmé pak lze piedpoklddat uréitou sebestylizaci, piehrdvan{ ve snaze vy-
hovét predpokladanému zdjmu filmari atd. Presto se nedomnivdm, ze by v tomto piipadé doglo
k zdvaznému posunu: zvoleny postup souzni napft. s tim, Ze také lidé z reklamni branze byli po-
staveni pfed urc¢ité zaddni, neslo tedy o z nouze ctnost, ale ¢dstecéné obdobny pfistup k obéma
strandm konzumné-reklamniho komplexu (pravé na této férovosti, jak vime, kritikim tolik zile-
zelo). Navic jakmile by prislusnou rodinu filmafi nagli ,,v redlu® a domluvili se s ni na natdcent,
ocitli by se ve podobné situaci, jako u rodiny z konkurzu: i ,,nalezena” rodina by se pfed kame-
rou néjak stylizovala. Obecnéji: hrajeme uréité socidlni role, v nichz md velky vliv i anticipace
o¢ekdvdni naseho okoli, dokumentarista by s tim mél umét dobre pracovat. V tomto smyslu se
zv1d8té u filmu jako je CESKY SEN naticenim dobrovolniki z konkurzu mnoho neméni. Nemluvé
o tom, %e dokument pfiznané tematizuje také tyto ,,herni aspekty” nejen konzumniho Zivota: jeho
podtitulem je prece ,,Prvni ¢eskd reality show" (a ty prece pracuji s dobrovolniky a velmi umé-
lymi situacemi). Projekt tedy také zdiaraznuje podstatnou skutecnost povéstného .,vim, Ze vig,
Fe vim...“. Janetkovo spiSe negativné minéné oznaceni CESKEHO SNU za film instruktazni® tedy
lze chdpat jako pozitivum: je zachyceni mddnich fotografti, pracovnikd reklamni agentury atd.,
jak dkony svych profesi ¢ini s védomim spolutic¢asti na mystifikaci, opravdu zdvaznym zptsobem
méné autentické a hlavné méné sdélujici nez natdceni jejich bézné praxe? Ur¢ité nikoli. Navie
takto mohli Remunda s Klusdkem zachytit i pfipadnou sebereflexi téchto lidi, coZ se misty oprav-

du vydafilo.

35) Opél nemohu chdpal jinak nez jako skodolibost zpiisob, s jakym tyto zfejmé nesndze rezisérli popisuji
néktert kritici, podivuhodné predeviim ti nejstarsi ze zde zminovanych: podle J. Cieslara Filip Remun-
da ..strachy znehybnél a onémél™ a Vit Klusdk ..cosi nesouvisle drmolil™ podle J. Blazejovského uhybali

pied kamerou ofima a tvdfili se jako provinili pejsei™ (sic!).
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Reziséfi tu s lidmi z reklamni branze rozehrdli pozoruhodné psychodrama a zviditelnili jim jak
jejich automatické pohyby a mentdlni struktury, tak zndmky miry vnitini svobody jednotlivych
aktérii — schopnost poodstoupit od sebe sama, humor a tak ddle.”™ Jind metoda by to nepochybné
neumozinovala a od kritikdl je arogantni, nékdy i nerealistické a nepoucené, svefepé po filmafich
vyzadoval bezprostiedni zachycovani ,,opravdové reality®.

V tomto smyslu zaSel asi nejddle Mirek Vodrdzka ve svém jinak neobycejné zajimavém, na mno-
ha mistech trefném, inspirativnim i velmi odvdzném eseji o politické pornografii a podzimu de-
mokracie."” CESKY SEN, ale obeend sou¢asné uménf (jmenuje téz vytvarnou akei Explosive z Brna)
pracujici s mystifikacemi ve vefejném prostoru oste odsuzuje jako hanebné manipulace vyjadiu-
jici prevahu drziteld moci (resp. spolecenské hegemonie podle Gramschiho pojeti) nad ovldda-
nymi. Je obrovskd gkoda, Ze jinak pozoruhodny esej takto zkratovité stigmatizuje cely jeden umé-
lecky Zzdnr ¢i metodu; jisté je to také dari veliké rozmdchlosti textu pojedndvajiciho pilis mnoho

témat najednou a v daném piipadé spige jen hledajiciho néjaké efektni ilustrace.

Manipuldtofi prostiednictvim Ceského snu provedli jakysi spotiebitelsky informacni
titok, ktery mél potvrzovat apokalypti¢nost jejich vidéni reklamniho a spotiebniho své-

. v sas s e s - a8
ta a zdroven tak legitimovat jejich manipulaci.

Podobné se vyjadfila vétSina ostatnich kritiki.

Jak jiz uvedeno, takové pausdlni pfedhazovini ., manipulace™ se podivné stykd s populistickou
kritikou, kterou CEsKY SEN sklidil od Fady ceskych politiki, kteff jinak gros svého politického tisi-
[ vénuji pravé opaénému usili: aby své spoluob&any umoznili vystavovat stdle brutdlné&jsim ma-
nipulacim konzumnim, politickym i ideologickym. JiZ jen proto bych alesponi od kritikii jindy tak
pronikavych, jako jsou kupiikladu Janecek, Vodrazka ¢i Hudec, céekal pFinejmensim podstatné
odlisny slovnik, je smutné, kdyz nejsou citlivi k jeho blizkosti tieba s nahnédlou rétorikou tako-
vé ODS...

EONE

Zavérem: osobné mam k CESKEMU sNU dvé dosud zde nezminéné vytky: jednu snad dilezitou, jed-
nu spie okrajovou. Prvni se tykd hloupé, znac¢nou ¢dst samotného ducha dokumentu zrazujici fil-
mové reklamni upoutdvky, kterd sugeruje piedstavu, ze byli reziséfi v .,den D* zlyncovani (kriti-
ce, jiz jsem zde vice ¢i méné oponoval. ten reklamnf trailer v mnohém nahravd. .. sotva lze najit
lepsi priklad ,3patné mystifikace™™). Za druhé pokldddm za nedostatek, Ze na internetovych
strdnkdch CESKEHO SNU chybf kritické a viibec medidlni ohlasy filmu (a nyni je tam jen pomérmné
tzky vybér) — u projektu takového spolecenského zibéru a ohlasu a predev&im proklamovaného
zaméru pusobit ,,0svétové™ je to obrovskd fkoda. Tviirei nechf se inspiruji tfeba u Michaela
Moora — ten ma k filmu FAHRENHEIT 9/11 na svém blogu dokonce zajimavy ,teacher’s book*.

Petr Safa¥ik

36) Navic pfiznané _hrani si na..." vyjevuje u lidi z reklamniho priimyslu také miru jejich sebevédomi.
37)M. Vodrazka.e. d.

38) Tamiéz.

39) Vice k tomu srov. P. Safa#ik,c.d.vpozn. 8.
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Co je to (teorie) fotografie?
Karel Cisaf (ed.): Co je to fotografie?

Praha: Herrmann & synové 2004.

Po antologii sou¢asného my&leni o déjindch kinematografie a audiovizudlni kultury Novd filmowvd
historie p¥ichdzi nakladatelstvi Herrmann & synové s dal$im tematickym sbornikem z oblasti vi-
zudlni kultury, vénovanym tentokrdt teorii fotografie. Karel Cisar sestavil knihu Co je to fotogra-
fie? z dvaceti klicovych textl této oblasti, sahajicich od klasickych pifspévkd kulturni kritiky
rané teorie modernity az po souc¢asné autory formulujici budouei sméfovani vyzkumu na poli fo-
tografického obrazu. Pochopitelné vybér dvou desitek textii z tak rozsahlé oblasti, jakou uvaZovi-
ni o fotografii predstavuje, nemtze byt nez do jisté miry polemicky. Nieméné troufdam si tvrdit, ze
Cisafovi se povedlo sestavit skute¢né ,,The Best Of* teorie fotografie, a to paradoxné diky zoufa-
lému stavu uvazovani o tomto médiu v nasem prostiedi. Zatimco jakykoli jinojazyény (alespon
anglicky, francouzsky ¢i némecky) sbornik by se musel vyrovnat s tim, Ze fada text je znamad,
jiz mnohokradt publikovand a nescetnékrdt komentovand, umoznila bida ¢eské teorie fotografie
editorovi postavit svou antologii takiikajic na zelené louce a vytvorit kompilaci, kterd nema ani
v jinych jazykovych oblastech obdoby. Trividlné feceno, kdo chee o fotografii odpovédné uvazo-
vat, md zde k dispozici texty, které musi bezpodminecéné znat (a které jej jisté navedou 1 na dalsi).
Tim nejslibnéjsim na vydani antologie Co je to fotografie? je podle mého to, zZe u nds uz o fotogra-
fii nebude mozné psdt a predndget jako dosud, Ze se snad zbavime vééného komentovini po-
svatnych krav typu Sontagové, Barthesa ¢i Flussera — tj. toho mala, které jsme dosud méli k dis-
pozici v prekladech a které moznd ne vzdy predstavuje praveé to nejhodnotnéjsi z oboru (upfimné
pfizndvdm, Ze tfeba ¢eskou flusserovskou mdnii jsem nikdy zcela nepochopil). KdyZ uz je fec
o vizudlni kultufe: Co je to fotografie? je krdsnd kniha, sympatické estétstvi se prosadilo od pre-
balu ke grafické Gpravé textu a neuslo mu ani logo nakladatelstvi (design md na svédomi Marké-
ta Othov4d).

Pokud vychvaluji (moZnd naivné predpoklddanou) ,,osvétovou®™ funkci antologie, je mi zdroven
lito, Ze v tomto ohledu uvdzla na pili cesty. Tézko se ubrdnit srovnani s Novou filmovou historii
— jakkoli je zaméfeni obou publikaci dosti odlisné, filmovy sbornik zjevné nejen zapliuje meze-
ru, ale md i ,,pedagogické” ambice projevujici se ve struktufe antologie a zasvéceném ,.ivodu™
editora Petra Szczepanika. V tomto ohledu je mnohem vyraznéji motivujici. Vzhledem k tomu,
s jakymi zdroji pracuji ¢eské teoretické texty o fotografii, 1ze predpoklddat, Ze takové tii ¢tvrtiny
prekladd z Cisafova sborniku budou pro étendre zcela nové a néjaké uvedeni do kontextu bych
si troufal povaZovat pifmo za povinnost. Zvl4sté proto, Ze tim podle mého nejhoriim rysem doma-
ci produkce je ahistorické mixovdni rozmanitych zdrojt, které nebere ohledy na dobovy kontext
jednotlivych tezi a jehoZ vysledkem byvad nejcasté]i jakdsi zméf odkazt k Saussureovi, Peirceo-
vi, Sontagové, Barthesovi, Ecovi, Flusserovi ¢ Benjaminovi — nic proti eklekticismu, oviem
mnohdy se tak dostdvaji vedle sebe autofi, ktefi mozna fesili docela jiné problémy. a dochdzi tak
k dost podstatnym zkreslenim jejich mysleni. Jednoduse feceno, nejen fotografie, ale i uvazova-
ni o ni md svou historii. Ta by se podle mého méla vyraznéji projevit 1 ve strukturaci text: edic-
ni pozniamka vysvétluje rozdélenf textl do dvou tematickych okruht — kli¢ovym motivem prvni-
ho je zkoumdni povahy fotografie, druhého pak vztah fotografie k vytvarnému uméni (s. 355).

Nejde jen o to, Ze jsou obé tato témata hojné diskutovdna v obou oddilech, podstatnéjsi je, Ze

180




ILUMINACE

Ro¢nik 17, 2005, & 3 (59)

zejména v souvislosti s mladsimi texty by stdlo za to diraznéji podtrhnout témata, kterd se dnes
v souvislosti s fotografii fesi (a kterd nemuseji byt na prvni pohled z textl samotnych dobfe ¢i-
telnd, nebof jsou v jisté mite implicitni — vyriistaji totiZ z jistého kontextu, navazuji ¢i reaguji na
Jiné texty atp.). Vnimat druhy oddil knihy prizmatem vztahu fotografie k vytvarnému uméni pro-
to povaZuji za pon¢kud reduktivni. V ndsledujicich odstaveich (jeZ rozhodné nemaji suplovat ja-
kysi tdvod ke knize, nybrz jen letmo nacértnout hlavni linie uvaZovani o fotografii) se pokusim
zdivodnit proé.

Fotografickd teorie a kritika se systematicky rozviji zhruba od sedmdesdtych let. Pochopitelné
i dfive se o tomto médiu uvazovalo a psalo, ovSem primdrné o jeho technickych a estetickych
aspektech: v poslednich tfech desetiletich vidime mnohem vétsi diraz na kulturni, socidlni, his-
torické a politické aspekty fotografického média. Souédsti tohoto posunu byla i reflexe samotnych
zptisobfi psani o fotografii, zejména o jejich déjindch; revizi tradiénich pojeti vyvoje média a vice
¢i méné explicitni vymezovdni se vii¢i nim najdeme ve vétsiné texti druhého oddilu. Hned v sa-
mych pociteich fotografie se objevuje model psani o jeji historii, ktery pfetrval dlouho do 20. sto-
leti. Prvni pojedndni pochdzela od samotnych vyndlezeti a praktikii a méla zfetelné politické im-
plikace: snazila se legitimizovat tu ¢i onu figuru coby skuteéného a prvotniho vyndlezce média
(8lo zejména o anglicko-francouzsky souboj) vykreslovdnim linedrnich piibéhii vyvoje techniky.
Rané popisy vyvoje fotografie mély ¢asto podobu jakychsi manudli, praktickych pfirucek, a na
dlouhy ¢as tak postavily pojeti déjin fotografie na ziklad déjin zdokonalujici se technologie.
Tento model dominuje pfinejmensim do tricdtych let 20. stoleti, vyrazné se ozyva v souvislosti se
stoletym vyro¢im ,,vyndlezu® a jasné se v ném stdle jesté projevuji nacionalistické tendence
(zdasadni podil na vyvoji média se pilné snazi prisvojit si také némecti historikové). Ve tficdtych
letech se rovnéz objevuji dva diileZité nové aspekty, na jaké uZ jsme vice zvykli. Jednak se foto-
grafie dostavda do hleddéku kunsthistorie: vznikaji prvni monografické studie, pokusy o popis
vyvoje styli a jejich periodizaci, fotografie je vyraznéji vnimdna coby souédst tradice riiznych
reprodukénich technik. (Za prvni akademickou fotografickou monografii je povazovdna kniha
prazského roddka Heinricha Schwarze David Octavius Hill — Der Meister der Photographie z roku
1931. Schwarz byl odchovancem videnské skoly, studoval u von Schlossera a Dvordka, jeho po-
zoruhodnd studie se snazi vytvofit socidlni déjiny fotografie a vnimat ji jako souédst obecnéjsi rea-
listické tendence v zobrazovani 19. stoleti, zejména grafiky.) Podstatnym impulsem pro tento po-
sun byl mj. rozvoj sbératelstvi — vznik publika, které by se nespokojilo pouze s praktickymi
navody, jez predstavovaly dominantni zanr 19. stoleti. (Zdiraziuji, Ze hovotim o ,,dominantnim*
zanru psanf o fotografii, vedle n&jZ pochopitelné koexistovaly i jiné zpiisoby tematizace média, ze-
jména filozofujici eseje rozmanité 8kdly autor(i — Baudelaire, Poe, Carroll, Talbot, Ruskin; k per-
ldm mezi nimi patii stat Olivera Wendela Holmese o stereoskopu z roku 1859.) Druhym momen-
tem je v této dobé pievlddajici predpoklad fotografie jako uméni, motivovany v jisté mite jiz
piktorialistickym hnutim, jez zptisobilo obrat od techniky k estetice; snaha o vytvifeni jedinec-
nych, ,,rukodélnych® fotografickych obrazii rezonovala s vyzdvihnutim do té doby spi%e margina-
lizovanych ,,pfedchtdet™ z 19. stoleti: hlavné Hilla a Julie Margaret Cameronové.

Diskurs o uméleckosti fotografie, tedy snaha skloubit mechanickou reprodukei s ndroky tradié-
né kladenymi na umélecké dilo spolu s existenci rozvinutého fotografického primyslu a rozvije-
jici se amatérské fotografie, vedl v Evropé dvacétych let a Severni Americe let tficdtych k postu-
lovani zdkladniho principu, jenz se stal na dlouhou dobu charakteristickym rysem formalistické
kritiky a leckde zaznivd i dnes: kazdé médium md podle néj své specifické, esencidlni vlast-
nosti a kazdé dilo by mélo byt posuzovino podle toho, nakolik je rozviji a drZi se jich — nakolik
je ,Cisté™, samo sebou®. Formulaci tohoto predpokladu bychom snadno nasli bezpocet; pro-
gramovd vyjadieni Moholy-Nagye, Renger-Patzsche, Paula Stranda aj. rezonuji s teoretickymi
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spekulacemi André Bazina, Rudolpha Arnheima, Beaumonta Newhalla, Johna Szarkowskiho,
Rolanda Barthesa, Huberta Damische, Stanley Cavella... Zvldst dalezitou roli sehrdly New-
hallovy déjiny fotografie (plivodné vystavni katalog prvni fotografické vystavy v newyorkském
Museum of Modern Art z roku 1937) The History of Photography from 1839 to Present Day, kte-
ré v souladu s modernistickym pojetim média vykreslily vyvoj fotografie coby dé&jiny jejiho ,,0¢15-
fovdni® od ndnosi jinych médii a hledani vlastniho vyrazu. Jeho zpiisob tematizace déjin média
pievzala fada pozdéjgich pifrucek.

Od Sedesatych, zejména pak v sedmdesitych a osmdesdtych letech, za¢ind byt tento piistup k fo-
tografii zdsadnim zptisobem problematizovdn. Diivodii je celd fada: patii mezi né kupf. zpi-
sob, jimz zacala s fotografickym obrazem pracovat fada uméleckych tendenci typu body-artu,
land-artu, performance ¢&i konceptudlniho uméni, asimilace fotografie v muzeich a galeriich, roz-
voje shératelstvi a obchodu s fotografii. Struéné bychom mohli tento obrat charakterizovat jako
posun od diirazu na ,,vnitini* podstatu média k ,,vnéj&im* faktorim ovliviiujicim fotograficky vy-
znam. Jednd se zejména o sémiotické, neomarxistické, psychoanalytické ¢i feministické interpre-
tace média, jez namisto formdlnich vizudlnich kvalit patraji po kontextu a systémech reprezenta-
ce, jichZ jsou fotografické obrazy soucdsti. Cisafova antologie pfinds{ reprezentativni vzorek této
metakritiky tradi¢niho uvazovini o fotografii (Krauss, Sekula, Burgin, Solomon-Godeau, Crimp),
mezi jejiz hlavni inspirace patif texty o fotografii vzniklé mimo kunsthistoricky kontext: Benja-
min, Sontagovd, Barthes, Althusser, Berger, Eco. (ZvI43( zajimavy studijni materidl tohoto posu-
nu podle mého predstavuji texty Susan Sontagové a Rolanda Barthesa, nebot v nich obé zminova-
né tendence — ¢asto velmi problematicky — vedle sebe tésné koexistuji.)

Jakkoli sedmdesdtd a osmdesitd léta prinesla jisté produktivni nasmérovani vstiic socidlné kul-
turnimu zkoumdni média, lze spatfovat uréity problém v jejich hlavni metodé: | kontextualizaci®.
Fotografie se totiz ¢asto staly (vlastné snadno zaménitelnym) ,,nosi¢em™ socidlnich sil ¢i piikla-
dem k jejich vyzdvizeni a zviditelnéni: jazyk, touha, moc, déjiny ¢i socidlni struktura se ,,vpisova-
ly* do fotografickych obrazii tim vice, ¢im vice se v pozndmkach studii objevovala jména Barthe-
sa, Derridy, Foucaulta ¢ Lacana. Opakuji, Ze §lo zcela jisté o pfinosny diiraz na dfive opomijené
aspekty, jakkoli zde do zna¢né miry jeden extrém vybudil extrém jiny. Podle Victora Burgina ¢i
Johna Tagga kupfiikladu fotografie jako takovd nemd zadnou svou vlastni identitu, tim jedinym, co
spojuje jeji fungovéni v celé Skidle rozmanitych kontextil je pouze a jen socidlni formace, jeji his-
toricky specifické praktiky a zpisoby reprezentace. Fotografie je pouhou ,.jiskrou, jez probles-
kuje napfi¢ instituciondlnimi prostory™, piZe Tagg. (Dodejme, Ze podstatnou motivaci takovych
tvrzeni byl v této dobé se zvySujiei zdjem o akademicky zanedbdvané oblasti: amatérskou a Zur-
nalistickou fotografii, rizné fotografické techniky 19. stoleti a zpiisoby, jimiz se s fotografickym
apardtem a obrazy zachdzelo mimo euroamericky kontext.)

Troufdm si tvrdit, Ze skutecéné ndbéhy k vytvofeni kulturnich déjin a teorie fotografie se objevu-
Ji — a to pomérné sporadicky — az v devadesitych letech, kdy spojené zdjmy historie a teorie fo-
tografie vyzdvihuji jak materidlni, tak kulturni povahu média (neni vylouc¢eno, Ze zvySeny zdjem
o materialitu fotografie je ddn vyhlidkou na jeji .,rozpusténi* v elektronickém éteru) a kdy se do
jisté miry zpét na scénu vraci fotografie jako konkrétni obraz a pfedmét. Zdroven lze jen tézko
hovofit vyluéné o teorii ¢i déjindch fotografie, nebof fotografie je dnes ,.spise sdélenim nez mé-
diem, sdélenim, jez maze byt pfendseno a donekonecna opakovino bez pfitomnosti jakékoli sku-
te¢né fotografie” (Batchen). V akademickém provozu bychom dnes jen stéZi nasli katedry ¢i
dstavy vénované fotografii — nejcastéji je zkoumdna v ramei kulturnich déjin a teorie, vizudlnich
studii atp. Pfikladovymi studiemi jsou v tomto ohledu kupiikladu Invention de l’hysterie Geor-
gese Didi-Hubermana z roku 1982, vénovana vzdjemnym tizkym vztahtim a vliviim mezi fotogra-
fif a psychiatrii na konei 19. stoleti; Batchenovy priizkumy fotografického diskursu a socidlni
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konstrukce autority fotografie; ¢i texty, které mnohdy o fotografii pfimo ani nemluvi, jako jsou
studie Friedricha Kittlera vénované rliznym zdznamovym aparatim anebo skvélé prispévky
Jonathana Craryho k vizudlni kulture modernity. Tyto a podobné texty podle mého dnes otevira-
ji ty nejzajimavéjsi otdzky k premysleni nad fotografickym médiem, jakkoli do shorniku nazva-

ného Co je to fotografie? by je ziejmé jiz mozné zaradit nebylo.

Tomdas Dvorak

183




184




ILUMINACE

Roénik 17, 2005, & 3 (39)

Priloha

Z prirastki knihovny NFA

BLECH, Richard

Kameraman Stanislav Szomoldnyi / Richard
Blech. — 1. vyd. — Bratislava : Slovenska filmova
a televizna akadémia : Slovensky filmovy dstav,
2005. — 169 s. : il. — (Camera obscura). —
Filmografiia vybérovou bibliografii sestavila
Rendta Smatldkovd - Pozndmky na s. 148-151,
filmografie - Bibliografie na s. 168-169 - Profilova
kniha o jednom z nejvyznamnéjsich slovenskych
kameramant Stanislavu Szomoeldnyim. Kromé
autorovych analyz publikace obsahuje vzpominky
a vyznani jeho spolupracovnikti a podrobnou

filmografii. — [SBN 80-85187-40-X (broz.)

BONDANELLA, Peter

Hollywood ltalians : dagos, palookas, romeos,
wise guys, and sopranos / Peter Bondanella, —
New York : London : Continuum, 2004, — 352 s. —
Uvod, citéty, vyiiatky, poznamky na s. 318-335,

o autorovi - Bibliografie na s. 336-341, rejstiik -
KniZni studie analyzujici a mapujicl napfi¢ viemi
zanry od némé éry do soucasnosti téma

a problematiku italské mensiny v americké

kinematografii. — ISBN 0-8264-1544-X (véz.)

BOND. Ralph

The Future of British Films / Ralph Bond. —

[1. vyd.]. — London : Association of
Cine-Technicians, [1946]. — 31s. — (Monopoly). —
Bez titulnrho listu. - Broz. - Rejstitk spolec¢nosti
produkujicich filmy na s. 30 - Kniha pfindsi nastin
i fefeni zdasadnich problémi v britském filmovém
primyslu ve 40. letech 20. stoleti. Ralph Bond se
zamysli nad prevahou Hollywoodskych filmu

ve Velké Britanii, nad pomérem kvality a kvantity
ve filmové tvorbé. Rozebird problematiku
filmovych monopoli a chee zvysit podil britskych

filmd v kinech oproti zahrani¢nim.

BRUTHANSOVA, Tereza

Czech 100 design icons / Tereza Bruthansova,
Jan Kralicek, — Praha : CzechMania, 2005. —
100 s. : il., faksim. (vétdinou barev.). — Soubé&iny
anglicky, némecky a cesky text - Autor tivodu
Toma& Zykan - Kniha, kterd doprovazi

stejnojmennou putovni vystavu, mapuje cesky
zivotni styl uplynulych sta let na ukdzkach

100 predmétli ceského designu a stylu. Nekterd jeji
obdobf reprezentuji také kinematografické
artefakty: plakdty, fotografie z filmd a herecti
predstavitelé. — ISBN 80-239-4817-2 (broz.)

CAMERON, James R.

Motion Picture Projection and Sound Pictures :
[Projectionists’s Guide] / by James R. Cameron. —
29th Year of Publication, New 1944 Edition. —
Woodmont (Connecticut, USA) : Cameron
publishing Company, 1944. — 586 s. : il. —

Pii tvorbé publikace spolupracovali: Fellow,
Society of Motion Picture Engineers. Member,
Institute of Radio Engineers, The Acoustical
Society of America, Late Technical Editor, Motion
Picture News, Projection Engineering - Seznam
daliich knih Jamese R. Camerona na s. [7], index
na s. 572 - Odbornd publikace pro obsluhu
promitacich p¥strojfi. Pfindéi informace o druzich
promitadek, metoddch price s nimi, vyzdvihuje
nutné znalosti z oblasti elektrotechniky atd.

CAMERON, James R.

Motion Picture Projection and Sound Pictures /
James R. Cameron. — 10. edition, 30th Year. —
Coral Gables (Florida, USA) : Cameron publishing
Company, 1947, — 867 s. : il. — Pfedmluvu napsal
Richard F. Walsh - Pti tvorbé publikace
spolupracovali: Fellow, Society of Motion Picture
Engineers, Member, Institute of Radio Engineers,
The Acoustical Sociely of America, Late Technical
Editor, Motion Picture News, Projection
Engineering - Seznam dalich knih Jamese

R. Camerona na s. [4], index na s. 847 - Odborna
publikace pro obsluhu promitacich pristrojd.
Pfindsi informace o druzich promitac¢ek, metoddch
prace s nimi, vyzdvihuje nutné znalosti z oblasti
elektrotechniky atd.

CINEMA

The cinema of central Europe / edited by Peter
Hames. = lsl publ. — Ll}nd”n H NEW Y(]I'k H
Wallflower Press, 2004, — xv, 291 s. : il. —
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(24 Frames). — Autor tivodu Istvdn Szahé - Citaty,
pozndamky v textu, filmografie, o autorech -
Bibliografie na s. 274-284, rejstiik -

Hej-Rup! / Viclav Kofron - Daleki cesta /

Jiri Cieslar - Obchod na korze / Lubica Mistrikovi -
Ostie sledované vlaky / Peter Hames -Sedmikrdsky
/ Zdena Skapovi - O slavnosti a hostech / Peter
Hames - Marketa Lazarova / Peter Hames -
Viackovia, siroty a blazni / Martin Kanuch -

Néco z Alenky / Tina-Louise Reid - Zihrada /
Zuzana Gindl-Tatdrovd - Sbornik riiznych autorti
vénovany 24 klicovym filmim tfech
stredoevropskych kinematografii (Ceskoslovensko,
Polsko, Mad'arsko). Ceskoslovesky film zastupuji
dila: Hej-Rup!, Dalekd cesta, Obchod na korze,
Ostie sledované vlaky, Sedmikrdsky, O slavnosti

a hostech, Marketa Lazarovd, Vidckovia, siroty

a bldzni, Néco z Alenky a Zihrada. —

ISBN 1-904764-20-7 (broz.)

CLAIRE

Claire Denis : trouble every day / herausgegeben
von Michael Omasta und Isabella Reicher. —

Wien : Osterreichisches Filmmuseum : Synema -
Gesellschaft fiir Film und Medien, 2005. — 1506 s. :
il., portréty. — (FilmmuseumSynemaPublikationen :
Bd. 1). — Pfedmluva, pozndmky v textu, citdty,
filmografie, o autorech - Bibliografie na s. 152-153 -
Reprezentativni sbornik vénovany tvorhé
francouzské rezisérky Claire Denisové. Vedle
jednotlivych studif riiznych autort je pfipojena
podrobnd filmografie s vyiatky dobovych kritik. -

ISBN 3-901644-15-6 (broz.)

COATES, Paul

The red & the white : the cinema of people’s
Poland / Paul Coates. — 1st publ. — London ;

New York : Wallflower Press, 2005. — ix, 251 s. -
Uvod, vyiatky, poznamky na s. 227-230 -
Bibliografie na s. 231-243, rejstiik - Kriticky
pohled na povilecné déjiny polské kinematografie
se zaméfenim na politické, estetické a tematické

aspekty a okolnosti. — ISBN 1-904764-26-6 (bro#.)

CUNNEEN, Joseph
Robert Bresson : a spiritual style in film / Joseph
Cunneen. — New York : London : Continuum,

2003. - 199 s.. [16] s. obr. pril. :

Poznamky v textu, filmografie - Bibliografie na

il., portréty. —

s. 196-199 - Knizni studie analyzujici duchoyni
styl v dile francouzského reziséra Roberta

Bressona. — ISBN 0-8264-1471-0 (vdz.)

DRY]JE, Frantigek

Surrealismus neni uméni / FrantiSek Dryje. —
Vyd. 1. — Praha : Concordia, 2005. — 239 s. :
portréty. — Edi¢ni pozndmku a medailon autora
napsal Radim Kopad - Pozndmky v textu, autorska
a ediéni pozndmka, vynatky, o autorovi - Vybor

z esejistiky ¢lena Skupiny ¢eskych a slovenskych
surrealistii, bdasnika a $éfredaktora revue Analogon.
Neékteré stati jsou vénoviny také uméletim,
tvoficim v oblasti filmu (Jan Svankmajer,

Eva gvankmajerové. Karel Vachek). —

ISBN 80-85997-26-642 (broz.)

FILM

Film music : critical approaches / edited by K. J.
Donnely. — New York : Continuum, 2001. —

vi, 214 s. : noty. — Citdty, vynatky, pozndmky

v textu, o autorech - Bibliografie v textu, rejstiik -
Sbornik analytickych a interpretaéni studif

o problematice filmové hudby v hraném

i dokumentarnim filmu. —

ISBN 0-8264-1357-9 (broz.)

FILM

Film a dé&jiny / editor Petr Kopal ; [Petr Blazek ...
et al.]. — Vyd. 1. — Praha : Nakladatelstvi Lidové
noviny, 2003, — 406 s. : il., portréty. — Uvod, tab.,
poznamky na s. 348-401, o autorech - Zdkladem
sborniku jsou referdty z konference, konané roku
2003 v Humpolci u prilezitosti druhého roéniku
filmového festivalu, vénovaného ceskym
historickym filmiim déjové zasazenym do

raného novovéku. Kolektiv sklddajici se dilem

z vynikajicich a osvédeenych jmen, z ndpaditych
mladych historiki a historicek a filmari
zabyvajicich se zpracovdanim historickych latek

se vénuje zobrazeni ¢eské i svélové minulosti

ve filmu, mirou fikce a skutec¢nosti obsazené pii
tomto zobrazovani, uzivanymi prostiedky. Jistymi
kuriozitami a v neposledni fadé i spolecenskymi
a ideologickymi disledky filmového zpracovini

déjin. — ISBN 80-7106-667-2 (viz.)

FOURNIER LANZONI, Rémi

French cinema : from its beginnings to the present /
Rémi Fournier Lanzoni. — New York : London :
Continuum, 2004. — 496 s. :
pozndmky na s. 434-467 - Bibliografie na

s. 468-473, rejstiik - Dé&jiny francouzské
kinematografie od pocdtku az do soucasnosti. —

ISBN 0-8264-1600-4 (broz.)

il. — Tabulky, ocenéni
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GALE, Arthur L.

Make your own movies : for fun and profit /

Arthur L. Gale ; King Pessels. — [1. vyd.]. -

New York : Coward-McCann, Ine., 1939, —

230 s. — Kniha obsahuje ¢ernobilé fotografie. -
Rejstitk na s. 229 - Prirucka pro zacéinajici filmare
z roku 1939. Arthur L. Gale a King Pessels uréuji
sedm zakladnich pravidel, které je nutné dodrzovat
pfi pouzivani kamery a uvddéji fadu nazornych
prikladi doplnénych cernobilymi fotografiemi.

GERMAN

German essays on film / edited by Richard W.
McCormick and Alison C. Guenther- Pal. —

New York ; London : Continuum, 2004, — ix,
321 s. — (The German Library : vol. 81). — Uvod,
vynatky, citdty, pozndmky v textu, o autorech -
Bibliografie na s. 315-318 - Antologie zdsadnich
studii némeckych autort (teoretikii a tviirei)

o vyznamnych etapdch a smérech némecké
kinematografie od prvopocdtki. —

ISBN 0-8264-1507-5 (broz.)

GUSTAV

Gustav Machaty : ein Filmregisseur zwischen Prag
und Hollywood / herausgegeben von Christian
Cargneli. — Wien : Synema, 2005. — 303 s. : il.,
portréty. — Citdty, vynatky, pozndmky v textu,
filmografie, o autorech - Der junge Machaty
kommt zur Film / Ivan Klimes - Sbornik vénovany
Zivotu a tvorbé reziséra Gustava Machatého.

Po tfindcti studiich rliznych autori nadsleduje
komentovana filmografie. Nejvétsi pozornost je
vénovdna jeho film@im Erotikon, Extase a Ze soboty
na nedéli a jeho plisobeni v Hollywoodu. —

ISBN 3-901644-13-X (broz.)

HARPER, Sue

Women in British cinema : mad, bad and
dangerous to know / Sue Harper. — st publ. -
London ; New York : Continuum, 2000. — vii,

261 s., [8] s. obr. pril. : il., portréty. — (Rethinking
British cinema). — Uvod, vyiiatky, pozndmky

v textu - Bibliografie na s. 237-242, rejstifk
ndzvovy a jmenny - Kniha analyzujici v Sirgich
souvislostech problematiku plisobeni zen a vyuziti
jejich tviiréich schopnosti v britském filmovém
priimyslu od roku 1930 do soucasnosti. —

ISBN 0-8264-4733-3 (broz.)

HOLANEC, Viclav
99 film{ moderni kinematografie : od roku 1955 po
soucasnost / Vaclav Holanec. — 1. vyd. — Praha :

Albatros, 2005. — 346 s., [16] s. obr. pril. :il. —
(Klub mladych étendfi). — Predmluva, vysvétlivky,
o autorovi - Publikace predstavuje 99 kli¢ovych
filmi posledniho piilstoletiho svétové
kinematografie. U kazdého filmu jsou uvedeny
zdkladni udaje a struéné filmografie tvired,

fadu informaci o vzniku, obsahu a kontextu

jednotlivych dél. — ISBN 80-00-01537-4 (viz.)

LEYDA, Jay

Before Hollywood : turn-of-the-century film from
American archives / guest curators, Jay Leyda,
Charles Musser : a film exhibition organized by
the American Federation of Arts. — New York :
American Federation of Arts, 1986. — 171 s. : il. -
Bibl. 164-166, rejstik - Katalog pehlidky film
americké vyroby pied ndstupem éry Hollywoodu,
organizované American Federation of Arts,

Cast publikace je vénovand d&jingm a vyvoji filmu
z let 1895-1915 a druh4 édst zahrnuje katalog
jednotlivych filmi se zdkladnimi ddaji a anotaci
chronologicky sefazenych. — (Broz.)

MATAKOVA, Vikiéria

Pedro Almoddvar / Viktéria Matdkovd, Petra
Handkovd. — 1. vyd. — Bratislava : Slovensky
filmovy tistav : Asocidcia slovenskych filmovych
klubov, 2005. — 303 s. : il. — (Camera obscura). —
Filmografii zpracoval Miro Ulman - Vynatky,
pozndmky na s. 264-287, filmografie - Profilovd
kniha vyznamného 5panélského reziséra Pedra
Almodévara, jejiZ autorka podrobné analyzuji

viechny jeho filmy. — ISBN 80-85187-41-8 (broz.)

MATEJKOVA, Jolana

Hugo Haas : Zivot je pes / Jolana Matéjkova. —
Vyd. 1. — Praha : XYZ, 2005. — 297 s. : portréty.
il., faksim. — Vydal Petr Tychtl - Nakladatelstvi
XYZ - Uvod, poznamky v textu, vyiatky,
teatrografie a filmografie - Bibliografie na

s. 2905-297 - 2iv0[0pisné monorafie o ¢eském herci
a rezisérovi Hugo Haasovi doplnénd fadou
vzpominek jeho pidtel a spolupracovniki

a ukdzkami z korespondence. —

ISBN 80-86864-18-9 (viz.)

MCMAHAN, Alison

Alice Guy Blaché : lost visionary of the cinema /
Alison McMahan. — New York ; London :
Continuum, 2003. — xli, 361 s. : il. = (Women
Make Cinema). — Uvod, vynatky, pozndmky na
s. 247-275, prilohy, filmografie - Bibliografie na
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s. 340-348, rejstiik - Knizni studie o tvorbé
francouzské a americké rezisérky, producentky,
scendristky a herecky Alice Guy Blaché

(1973-1968). — ISBN 0-8264-5157-8 (broz.)

NEMEC, Jan

Utrpeni knizete Sternenhocha : groteskni romaneto /
literdrni scénar: Jan Némec ; Ladislav Klima. —

[1. verze|. — [Praha] : Filmové studio Barrandov,
1969 ¢erven. — 112 1. — Tviiréf skupina Pavel
Jurdcek - Jaroslav Kucera - Cyklostyl - Vaz., dar -
Jind souvisejici dila: Utrpeni kniZete Sternenhocha :
groteskni romanetto. - / Klima, Ladislav,
1878-1928. - Praha : Rudolf Skeiik, 1928. - 169 s.

NEMEC, Jan

Pravdépodobna tvar / literdarni scénaf Jan Némec ;
[ndmét] a literdrni scéndf Jiri Mucha. —

[1. verze]. — [Praha] : Filmové studio Barrandov,
1965. — [3], 125 1. — Tviiréi skupina Jiff Sebor-
Vladimir Bor - Cyklostyl - Viz.

O'BRIEN, Harvey

The real Ireland : the evolution of Ireland in
documentary film / Harvey O'Brien. — Manchester ;
New York : Manchester University Press, 2004. —
xi, 352 s. 1 il. — [jvud, pozdmky v textu, filmografic
- Bibliografie na s. 337-346, rejstiik - Kniha
mapujici vyvoj dokumentdrniho filmu v Irsku.

Na zdvér je pfipojena podrobnd filmografie. —

ISBN 0-7190-6907-6 (broz.)

PRIPAD

[Pripad Peter Solan : sbornik textii k retrospektivé
Petera Solana : 4. pfehlidky z cyklu Profily
nezdvislych zahraniénich rezisérii 14.-16. 4. 2005
Umélecké centrum UP / texty: Martin Kanuch,
Zdenék Hudec, Martin Krigtof]. — Olomouc :
Pastiche filmz, 2005. — 22 s. : il. — Udaje prevzaty
z obdlky a tirdze - Katalog 4. piehlidky z cyklu
Profily nezdvislych zahrani¢nich reZisérit vénované
tvorbé slovenského reziséra Petera Solana, ktera se
konala v olomouckém Uméleckém centru UP 14.-
16. 4. 2005. — (Broz.)

PTACEK, Luboz

Zemé, region, nebo provincie? : Morava ve filmu /
Lubos Ptacek. — 1. vyd. — Olomoue : Univerzita
Palackého v Olomouci, 2004. — 139 s. — Pozndmky
v textu, o autorovi - Bibliografie na s. 133-139 -
Autor se ve své praci soustfedi na riiznorodou

funkei obrazu Moravy v rdmei filmového

uméleckého dila. Jde mu piedeviim o zachyceni
riznych uméleckych rezimfi pfi zobrazovani
Moravy, a to pfevdiné v ¢eském hraném filmu. —

ISBN 80-244-0950-X (broz.)

RAYNER, Jonathan

The films of Peter Weir / Jonathan Rayner. —

2nd ed. — New York ; London : Continuum, 2003. —
xi, 287 s. : il. — Uvod, poznamky v textu.
filmografie - Bibliografie na s. 273-280, rejstiik -
KniZn{ studie o tvorbé australského reziséra Petera

Weira. — [SBN 0-8264-1535-0 (broz.)

SMESNE

Smégné lasky Woodyho Allena / sestavil

a biofilmografickymi tidaji opatfil Milos Fikejz. —
Praha : Svazarm J-klub elektroniky, 1988. — 72 s. :
il., portréty. — Na tit. s. uvedeno: Vénovdno Dané
Hébové - Uvod, citdty, filmografie, ceny -
Bibliografie na s. 70-71 - Sbornik vénovany Zivotu
a tvorbé amerického rezisér, scendristy, spisovatele
a herce Woodyho Allena obsahuje tvodni Zivoto-
pisnou staf, povidku Vybor z Allenovych zapisnikii,
scéndf filmu Ldska a smrt a vynatek ze scéndfe
filmu Manhattan, zkompilovany rozhovor Allena

s nékolika novindfi, filmografii a ceskou
bibliografii. — (Broz.)

SMITH. Matthew

Obér : novy pohled na smrt Marilyn Monroe /
Matthew Smith ; prelozil Milan Sogka. — 1. vyd.

v ¢eském jazyce. — Praha : BB art, 2005. — 343 s. :
il. = Vvdalo nakladatelstvi BB/art s.r.o. ve
spolupréci s nakladatelstvim Jifi Buchal-BB/art -
Seznam vyobrazeni - Vybrana bibliografie a jmenny
rejstiik - Matthew Smith ve své knize piesvédéive
obhajuje novou. pfekvapivou verzi uddlosti kolem
zdhadné smrti M. Monroe. Jeho argumentace je
zaloZena nejen na téchto dokumentech a na celém
soudnim Fizeni, ale také na tajnych, diivérnych
pdscich, které Marilyn natoéila pro svého
psychiatra ve dnech pfed svou smrti, pdscich,
které pfedstavuji Zenu zodpovédnou za sviij Zivol

a osud, Zenu ofekdvajici rudnou, jasnou

budoucnost. — ISBN 80-7341-500-3 (vdz.)

SUCHANEK. Vladimir
A vdechl dusi Zivou- : -aneb malé zamysleni nad
duchovnimi souvislostmi animovaného a trikového
filmu / Vladimir Suchanek. — 1. vyd. —

Mgr. Jifi Burget, 2004. —

384 s. : il. (vétdinou barev.). — Na obdlce podndzev:

Olomouc-Dolni Loucky :
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Uvod do duchovnich souvislosti animovaného kiesfanské spirituality, duchovnosti a teologie

a trikového filmu - Citdty, poznamky v textu, vnitini i vnéjsi souvislosti a souvztaZnosti,
tabulky, anglické summary - Bibliografie na struktury, dramaturgické koncepce, vyznamové
s. 299-341. rejstiik jmenny. véeny a ndzvovy - linie a vyrazové prostiedky v animovaném
Monografickd studie analyzujici z pohledu a trikovém filmu. — ISBN 80-902798-6-4 (broz.)
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VYZVA K AUTORSKE SPOLUPRACI

NA MONOTEMATICKYCH BLOCICH DALSICH CISEL

Monotematické bloky jsou novou strategii, kterou redakce Iluminace prijala s nadéji, ze
tim podpofi koncentrovanéjsi diskusi uvnité oboru, vytvori operativni prostfedek dialogu
s jinymi obory a usnadni zapojeni zahrani¢nich pfispévateli. Témata byla vybirdna tak,
aby korespondovala s aktudlnim vyvojem filmové historie a teorie ve svété a aby soucasné
umoziiovala otevfit specifické domdef otdzky (revidovat problémy déjin éeského filmu, za-
byvat se dosud nezpracovanymi dokumenty). Zdjemeim miize redakce poskytnout vybéro-
vé bibliografie k jednotlivym tématiim.

Kazdé z uvedenych ¢&isel bude mit rezervovdn dostatek prostoru 1 pro texty s tématem ni-
jak nesouvisejiei.

S nabidkami pfispévki (studii, recenzi, glos, rozhovorti) se obracejte na adresu
szczepan(@phil.muni.cz nebo ivan.klimes@volny.cz. V nabidce strué¢né popiste koncepci
textu; u ptivodnich studii se predpokldadd délka 15—25 normostran.

¥ %k ok

POKYNY PRO BIBLIOGRAFICKE CITACE

(niZe uvedené citace jsou po vécné strance dilem smy$lené)

monografie
Rudolf Sk o p e ¢, Déjiny fotografie v obrazech 1890-1945. Praha : Orbis 1963, s. 492-493.

&ldnek ze sborniku

Patricia Holland, Sweet it is to scan: personal photographs and popular photography.
In: Liz Wells — John Hawkins (eds.), Photography: A Critical Introduction. London — New
York : Routledge — Blacksmith 2003, s. 117-164.

Eldnek z Easopisu
Petra Trnk ovd, Club deutscher Amateurphotographen in Prag a jeho umélecké sméio-
vani na pocdtku 20. stoleti. Historickd fotografie 3, 2004, ¢. 1, s. 5-15.

noviny
Tomdd Néme ¢ ek, Osm vrazd — a co ddl. Debata o détské kriminalité. Respekt 15, 2002,
.45 (1. 11.), 5. 2.

formy opakované citace
T.Némecek,c.d.,s. 3n.

Tamtéz.

T. Némecek,c.d. (pozn. 3), s. 3nn.
T. Néme ek, Osm vrazd..., s. 3.
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Cesky Hollywood: d&jiny a souéasnost
vztahti ¢eské kultury k americkému filmu
(uzdavérka 31. prosince 2005)

Vztah ceské kultury a filmového primyslu k hollywoodské kinematografii miize poslouzit jako
impuls k novym interpretacim strategii pro konstrukci ndrodni identity ¢eského filmu a jeho
mista v rdmei Evropy. Stejné jako u evropskych filmovych velmocich se po vétsinu dvacdtych
a tricdtych let na ¢eskoslovenském filmovém trhu projevovala jednoznacénd dominance ame-
rického zbozi. Na rozdil od Francie, Némecka nebo Velké Britdnie ale Ceskoslovensko a?
do roku 1932 neuplatnilo vici USA Zddnd restriktivni opatifeni omezujici dovoz a nezapojilo se
ani do projektu filmové Evropy”, ktery mél mezindrodni spolupraci evropskych zemi celit
americké filmové expanzi. Naopak se zde jiz od konce desdtych let projevovala zvldstni sym-
biéza mezi inklinaci k Hollywoodu (zvldsté v oblasti plijc¢oven a kin) na jedné strané a snaha-
mi o sobésta¢nost tuzemského priimyslu a vlasteneckym diskursem filmovych podnikateli na
strané druhé.

Jinym rytmem (nez v piipadé primyslu) se Fidily promény vztahi ¢eské filmové kritiky a avant-
gardy k evropskému a americkému filmu. Po obdobi oslnéni moderni civilizaci ztélesnénou
americkym filmem v druhé piili desdtych let (napf. bratri Capk(wé) a v poetismu prvni pile let
dvacdtych zac¢al dominovat socidlné-kriticky diskurs, ktery americkou kinematografii vnimal
jako ndstro) imperialismu a §ifeni neevropskych kulturnich hodnot. Na konci dvacdtych let byl
technologicky utopismus poetist vystiiddn socidlnim utopismem levicové kritiky, kterd obdi-
vovala sovétskou kinematografii a Hollywood vnimala jako symbol kapitalismu. Tato situace
se opét zatala ménit v poloviné let tficdtych pod vlivem hrozby némeckého fasismu. Mdlo pro-
badanou kapitolou zlistdvd oficidlni postoj socialistického rezimu k americkému filmu a zpt-
sob, jak se tento postoj promitl do filmové publicistiky a filmové tvorby. Stejné tak ¢ekd na
zpracovdni otdzka, jakou roli sehrdl obraz Hollywoodu v ceské filmové tvorbé a publicistice
po roce 1989,

Zde jsou nékteré z moznych tematickych okruhii:

— Ceskoslovensko-americké hospoddiské vztahy: jednani a dohody o filmovém obchodu; ame-
ricky bojkot ¢eského trhu v dobé kontingentu (1932-1934), postupny ttlum amerického fil-
mového dovozu po ndstupu socialistického rezimu, strategie vybéru americkych filmi pro ces-
kd kina a televizi v dobé socialismu, oziveni ekonomickych vztaht po roce 1989.

— Recepce hollywoodského filmu v eské filmové publicistice a kultufe obecné: pocinaje
prvnimi texty o filmu Viclava Tilleho a kubistii v 10. letech pfes poetisty poloviny dvacidtych
let, socidlni kritiku pielomu dvacdtych a tficdtych let, povdledny ndvrat americké produkee,
parodie americkych Zinri ve filmech socialistického obdobf aZ po pirdtské videokopie v le-
tech osmdesdtych a expanzi komeréni hollywoodské produkce v letech devadesatych.

— Hollywoodské inspirace v ¢eské avantgardé (napf. v poezii J. Seiferta ¢i V. Nezvala), v komik-
su let Sedesdtych a dalsich oblastech nefilmové umélecké tvorby.

— Divdckd recepce jako pole kitzeni hollywoodskych vzorci s domdeim kulturnim kontextem.

— Hollywood jako fikce: figura hollywoodské hvézdy v ¢eské mezivileéné poezii, vize a parodie
amerického filmu v dobé socialismu; obraz USA a Ameri¢ana v deském filmu.

— Americkd zkuSenost: ¢edti filmafi v Hollywoodu.
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Woody Vasulka a tradice
¢eského uméni elektronického obrazu
(uzdvérka 1. bfezna 2006)

hostujiel editor éisla: Lenka Dolanova

Dalsi tématické ¢islo lluminace bude vénované dilu Woodyho Vasulky. Kromé toho, Ze patii
mezi prukopniky elektronického uméni, prispéli Woody Vasulka a jeho zena (plivodem Islan-
d’anka) Steina, vyznamnym zptsobem k formovdni teoretického a instituciondlniho rdmee toho-
to uméni, a to nejen zalozenim proslulého uméleckého centra The Kitchen. Nedilnou souddsti
umélecké tvorby se jim stalo jeji paralelni teoretické zhodnocovdni. Ve svém dudlnim teoretic-
ko-praktickém vyzkumu se snaii objevit takovy piistup k technologii, ktery by jeji vnitini fun-
govdni pretvofil ve vnimatelné formy a pomoci interpretace je tak pienesl ze sféry technologie
do kulturni oblasti. Jedinou koordindtou nového elektronického prostoru se stdvd proces, udd-
lost. Cas ziskdva novy kompoziéni vyznam, nebot samotny ramec (frame), chdapany jako meta-
forickd entita, je dynamickou uddlosti. Podminkou téchto experimenti je oviem detailni zna-
lost vnitintho fungovdni elektronického apardtu, kterd teprve umoZiiuje precizni konstrukei
systému, vychdzejici z prvotniho konceptudlniho modelu. Prostorem umélecké manipulace se
stdvd pravé ona trhlina, oddélujici svét éisté logického softwaru od svéta vnimatelnych a sé-
mantickych forem. Umélec zde funguje jako pfevodnik, interpretétor éi osa, okolo niz se tento
stiel svéth otdct, a zpochybiiuje tak klasicky modemisticky koncept autorstvi.

Dilo Woodyho Vasulky vybizi k tazani se po roli, kterou medidlni umélei hraji nebo by mohli
hrat v déjindch médii, zda a jakym zpisobem napomdhaji ,,akulturaci novych medidlnich sy-
stémii. V dnedni dobé se toto dilo stdvd opét aktudlnim, napiiklad ve vztahu k soudasnym filo-
zofickym konceptiim pohybu a percepce; obrazu jako myZleni; nebo ke zkoumdni riiznych
forem intermediality, jak je tomu napfiklad u Raymonda Belloura, ktery se zabyvd riznymi
zptsoby zviditeliovdni vztaht mezi obrazy. V aktualizaci zastaralé vdlecné technologie (zejmé-
na v cyklu The Brotherhood, vyuzivajicim nalezené pfistroje z byvalych vojenskych zdkladen),
se Woodyho tvorba mfize blizit pifstupu ,,archeologie médii*, jak ji popisuje finsky teoretik
Erkki Huhtamo.

Prispévky vénujici se riiznym aspektiim tvorby Woodyho Vasulky bychom radi doplnili studie-
mi zabyvajicimi se videoartem a elektronickym uménim v Cechéch. Cheeme se pfitom vyhnout
mytizovani obrazu zdejsi historie elektronického uméni. Nedomnivdame se, Ze Vasulkovo dilo,
rozvijené od poloviny Sedesdtych let minulého stoleti ve Spojenych stdtech, lze néjak piimo
vztdhnout k paralelnimu vyvoji u nds, kde zcela odligné spoledenské podminky a odlisny pfi-
stup (ve smyslu praktickém i konceptudlnim) k technologii, pramenici z téméF naprosté izolo-
vanosti, ovlivnily zdej&i specifi¢nosti 1 omezeni. SpiSe neZ vytvdfeni piimych paralel nds bude
zajimat, jestli jsou koncepty, rozvijené v dile Vasulkovych, néjak pfitomné v tradici ¢eského
uméni, v jeho historickych podobdch ¢i v jeho soucasné situaci.

Jako moZnd témata se nabizeji napiiklad avantgardni predchidei elektronického uméni éi kon-
cepty predchdzejici soudobym multimedidlnim instalacim a performancim. Dalsi oblast vyzku-
mu se muze vénovat soucasnému c¢eskému elektronickému uméni, (ne)existenci ,.historie vi-
deoartu™ u nds, zdej3i problematice vzdéldvani ¢ vystavovdni v oblasti novych médif, vztahu
uméni a spolecnosti a s tim souvisejici (a)politi¢nosti ¢eského novomedidlniho uméni, ¢ —
v $irsim smyslu — zdejSi umélecké tvorbé rozvijejici rizné aspekty ¢asovosti.

Vice o tvorbé Steiny a Woodyho Vasulkovych lze nalézt na:

www.vasulka.org

www.fondation-langlois.org/e/collection/vasulka




V druhém kole grantového programu MSMT CR
INFORMACNI INFRASTRUKTURA VYZKUMU
podprogram Informacni zdroje pro vyzkum
byl schvdlen projekt NFA

INFORMACNI ZDROJE PRO OBLAST VYZKUMU V OBORU FILMU

Cilem projektu je dlouhodobé zkvalitnit informacni podminky pro systematickou
tviréi védeckou a vyzkumnou prdci v oboru filmu.

Grantem byly pokryty ndklady na ndkup konsorcidlni licence on-line pfistupu
pro obdobi 2004 — 2008 (4,5 roku) do téchto t¥f zdkladnich (klicovych)
bibliograficko-faktografickych a filmografickych databazi svétové renomovanych
filmovych instituci:

Film Index International (FII)
svétové nejrozsdhlejii profesiondlné budovand filmova datdbaze s vice nez
100 000 zdznamy o filmech ze 170 zemi od prvnich némych filma do soucasnosti
s vice nez 1 000 000 odkazt na herecké obsazeni a technické idaje a 500 000 odkazi

na bibliografické citace k jednotlivym filmtim a filmovym tvirctim

American Film Institute Catalog (AFIC)
filmografickd databdze se 46 000 podrobnymi zdznamy o dlouhometrdznich hranych
filmech vyrobenych na izemi Spojenych stdti americkych nebo financovanych
americkymi produkénimi spolec¢nostmi v obdobi 1893 — 1955 a 1961 - 1970

The FIAF International FilmArchive Database (FIAF)
bibliograficko-faktografickd databdze se 260 000 zdznamy ¢lanki z odborného
filmového tisku z celého svéta vytvdrend od roku 1972

Utastniky projektu a ¢leny konsorcia jsou tyto filmologické instituce a pracovisté:
Ndrodni filmovy archiv — Praha
FAMU Praha
Katedra filmovych studii FF UK Praha
Ustav filmu a audiovizualni kultury FF MU Brno
Katedra teorie a dé&jin dramatickych uméni FF UP Olomoue

Databaze jsou odborné verejnosti zpristupnény
v knihovné Ndrodniho filmového archivu
110 00 Praha 1 — Bartoloméjska 11
Ut9-12  13-17
Ct9-12 13-17
P49-12

BliZe o databdzich a projektu na http://www.nfa.cz/projekty/Projekt_2004-2008.html




3. Cislo revue pro dokumentarni film

do dokumentu
do kinematografie
do prihlednosti
do fenoménu

do teorie

do filmu

dokument (v) exilu / predstaveni neznamé vzdalené tvorby ¢eskych
tvlirc / mozaika rozhovort( s 10 exilovymi dokumentaristy, deniky
Vojtécha Jasného, stat k multiprojekci Emila Radoka Zkroceni démond...
pruhledné bytosti / rozhovory a plivodni i prekladové texty

o tvorbé Ctyr vyjimecnych postav svétového dokumentarniho filmu
Naomi Kawase / Fernando Solanas / Bruce Conner / Jana Bokova

audiofilmy / zvuk, pamét a mésto / dokumenty jen ve zvukovych stopéch

vychodni stFibro / texty a rozhovory doplnujici mapu dokumentaristik
v prostoru Vychodni Evropy

DO Knihy / knihy o dokumentarnim filmu na ¢eském trhu
Stredni Evropa / hranice a pojitka uvnitf naseho regionu
teorie / promysleni dokumentu z pohledl teoretikt i filmard

ceské mysleni o dokumentu / kritické reflexe soucasného svétového
dokumentu od &eskych filmovych kritik(
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ILUMINACE

Podobné jake vétsinu dilesitych pojmit nachdsime i . ilumi ‘
naci® jiz u Platéna: Popisuje timio terminem sdsitek — pro
ného zjevné fasty — nihlého porosuméni, prosfeni, sdplavy
svétla, které zalévd mysl dosud tdpajici v tmdch. Platén se
pridriuje analogie se svétlem a klade korespondenci mesi
vidénim a védénim, svétlem fysikdlnim a svétlem logu. Vyza-
duje-li oko a predméty, které vidi, svétlo, pak porezuméni

svétu, mysl i Fdd véel vyiaduji svétlo intelektu - iluminaci. l'
VysdviZeni ducha i skuteénosti do jasu, nutnost nasteni celku
ve svétle rosumu, iluminace, bes ni% nelse posnat pravdu, sd-
# 5 pochodné velkého Reka déjinami. Zivotoddrnou energii
prijimaji Augustin i Pseudo-Dionysios, kte#i chdpou, fe jen
diky osvicent, jen vidénim véci i sebe samych ve svétle sto-
Jieich miise bytest nadand rosumem pochopit Fid universa

i své misto v ném.

HNuminace, vhied do podstaty véei, neni zdlesitosti chladného
rosumu. Ndhlé prosfeni sachvacuje celou bytost vidoueiho
jes se hrousi v besbFehy ocedn veikerenstva.

Svétlo je katem stinu, ale souéasné i jeho matkou. Hra svétel
a stinii, pravdy a klamu, pozndni a zla — co vic je Sivot? A co
vic je film? Je film jen iluze, mihotavé chvéni falie a ploché
zdbavy, nebo jde analogie ddle? Mise byt film iluminaci
v prapiivodnim smyslu - odhalovinim krdsy, pravdy a dob-
ra v podstaté lidské i v podstaté svéta? ILUMINACE proto
obraci kriticky paprsek reflexe na film a jeho roli, na jeho
historii, teorii i spoledenské soufadnice v pFesvédéeni, je

v podstaté filmu je potence svételné sily - iluminace. 1
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